AUFBLENDE

Imagefragen oder French Connection

Der zweifelhafte Ruf

»Es gibt Stadte,

die an einer Grenze liegen,

und wiederum andere,

die Grenzen in sich tragen

und von ihnen bestimmt sind.«'
Claudio Magris

Marseille ist ein traditionell selten angesteuertes Ziel des globalen Stad-
tetourismus, und das gilt fiir Individualreisende wie fiir Billigreise-
veranstalter. Nur wenige Leute verbinden mit ihr personliche Erfah-
rungen oder kulturgeschichtliches Hintergrundwissen. Im Gegensatz zu
vielen anderen zweiten Stiddten wie Barcelona, Hamburg, Miinchen,
Mailand oder Neapel gibt es kaum ausfiihrlichere Ver6ffentlichungen
tiber sie in deutscher Sprache, weder in wissenschaftlicher noch in essay-
istischer Hinsicht. Bis heute existiert nicht einmal ein Stadtfiihrer {iber
die grofite franzosische Hafenmetropole und Partnerstadt Hamburgs;
Marseille wird in der Regel nur auf wenigen Seiten in diversen Pro-
vence- oder Cote d’Azur-Fiithrern behandelt; auch eine Kultur- oder
Kunstgeschichte liegt in deutscher Sprache nicht vor (Guégan 1986;
Leuthold 2000; Eder 2006).”

Zentrale Informationsquelle {iber die Hafenstadt, die heute knapp
830.000 EinwohnerInnen aufweist, ist also abgesehen vom Internet in er-
ster Linie das Fernsehen.® Auf einer internationalen Ebene ist die Stadt
hier insbesondere durch TV-Ubertragungen von FuBballspielen des
Klubs Olympique Marseille (OM), zahlreiche franzosische und amerika-
nische (Studio)Verfilmungen von Alexandre Dumas’ Roman Le Comte
de Monte-Cristo (Der Graf von Monte Christo, 1844), die bis auf das
Jahr 1908 zuriickgehen (The Count of Monte Christo, Francis Boggs),
und nicht zuletzt durch das Genre des Kriminalfilms prisent. Schon das
bloBe Erwihnen des Stadtnamens Marseille ruft bei vielen Menschen
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sehr klare Assoziationen hervor, obwohl sie die Stadt selbst nie betreten
haben. Wihrend das viel bereiste Paris als Stadt der Liebe gilt und mit
hohem kulturellen Prestige belegt wird, dominieren im Fall von Mar-
seille — abgesehen von einigen wenigen (FuBball)Beriihmtheiten wie
Bernard Tapie oder Zinedine Zidane — vage negative Eindriicke, die das
Bild einer unsicheren Stadt am Rande Europas zeichnen (Armogathe/
Echinard 1995a: 28-30, 171-174; Echinard 1989).

Der zweifelhafte Ruf Marseilles ist aul3erhalb Frankreichs, wo Presse
und Fernsehen tiber aktuelle Vorkommnisse in der Stadt selten berichten
und Stars der Marseiller Filmkomdodie der 1930er und 1950er Jahre wie
Fernand Charpin, Raimu oder Tino Rossi nur frankophilen Vertreterln-
nen der &lteren Generationen bekannt sind, eng mit dem Genre des Kri-
minalfilms verbunden. Dutzende in Marseille angesiedelte Streifen haben
entscheidenden Anteil an der Herausbildung der kollektiven Vorstellun-
gen iiber diese Metropole. Marseille gilt, dhnlich wie Neapel oder Chi-
cago, als ville noire, als diistere Stadt des Kriminalfilms; ihr Name ruft
bei vielen Menschen Assoziationen wie Kriminalitit, Prostitution, Dro-
genhandel, Rechtsextremismus und Arbeitslosigkeit hervor. Olivier Bou-
ra fasst dieses Image treffend in einem Buchtitel zusammen: Marseille
ou la mauvaise réputation, >Marseille oder der schlechte Ruf« (Boura
1998). Er geht hier auch auf den Antagonismus zwischen Paris und Mar-
seille auf einer kulturpolitischen Ebene ein und nennt Paris die »belle
vitrine ou le pays expose ses talents et ce qui lui reste de force«, das
schone Schaufenster, in der das Land seine Talente und das, was ihm an
Stéirke bleibt, ausstellt (Boura 1998: 181).

Boura umschreibt damit die Tatsache, dass Paris nach wie vor ein
Attraktionspunkt fur die internationalen Eliten und den Tourismus ist.
Gleichzeitig ist die Metropole aber aufgrund ihres Preisgefiiges fiir grofe
Teile der hier arbeitenden Bevolkerung als Wohnort nicht mehr finan-
zierbar und somit zu einer Durchgangsstation geworden. Fiir Boura ste-
hen einander also das kosmopolitische Image der Stadt und die soziale
Schieflage in ihr bzw. zwischen ihrem Zentrum und den Banlieues, den
AuBenbezirken, einander gegeniiber. Auf dieses sozioGkonomische Un-
gleichgewicht haben jlingst auch die Proteste und Aufstinde vieler Ju-
gendlicher im Herbst 2005 aufmerksam gemacht. Marseille sieht Boura
vor diesem Hintergrund als nationale Peripherie, als stark populare Stadt
mit wenig Prestige, die von der nationalen Politik seit jeher wenig Zu-
wendung erfahren hat, dafiir um so mehr von Schriftstellern und Filme-
machern, die Marseille mit Vorliebe als »exotische« Stadt mit unsicheren
Vierteln beschreiben. Zum Inbegriff dieses Bildes sind die so genannten
Quartiers Nord, die nordlichsten Viertel der Metropole, genauer gesagt
das 15. und 16. Bezirk im Hinterland des Industrichafens geworden, die
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von niedrigeren Einkommensklassen, hoher Arbeitslosigkeit, groBen
Wohnblocken, aber auch archaisch-lédndlichen Strukturen gekennzeichnet
sind. Diese Viertel wurden in der Stadtgestaltung lange vernachléssigt,
sind aber anders als die Banlieues anderer Stiddte nur zum Teil besondere
Kristallisationspunkte der Migration, die in Marseille nicht zuletzt die
Innenstadt-Viertel noérdlich der HauptstraBe Canebiére bzw. der Place de
la Castellane pragt. Die Hafenstadt Marseille ist eine der franzosischen
Stidte mit dem geringsten Durchschnittseinkommen, die Frage des Aus-
schlusses stellt sich hier topograhische gesehen aber anders dar als in
Metropolen wie Paris und Lyon. Boura spielt vor diesem Hintergrund auf
die mythenstiftende Funktion des Genres des Kriminalfilms der 1960er
und 1970er Jahre an und ist dabei nicht der einzige. Gerd Kréncke, lang-
jéhriger Frankreichkorrespondent der Siiddeutschen Zeitung, nimmt in
seinem eingangs zitierten Portrait der Metropole unter dem Titel »Tris-
tesse und Pracht im Hafen der Verbannten« Anleihe bei diesem medialen
Bild und verweist im Kontext des Imagindren der Stadt auf das Medium
Film und das Genre Kriminalfilm (Kroncke 2001: 66-71). Der amerika-
nische Historiker Alfred McCoy zitiert im Titel seines Buches tiber das
Image Marseilles als Umschlaghafen fiir Rauschgift, Marseille sur héro-
ine. Les beaux jours de la French Connection. 1945-1975, gleich um
einiges konkreter einen der berithmtesten hier angesiedelten Kriminal-
filme — French Connection (Boura 1998: 124-183; McCoy 1999).

Hackman, Belmondo, Delon

Zwar sind schon zwischen den 1930er und 1950er Jahren einige erfolg-
reiche in Marseille angesiedelte Kriminalfilme entstanden, u.a. die Strei-
fen Justin de Marseille mit Pierre Larquey und Alexandre Rignault
(Maurice Tourneur, 1935) und Le Port du désir mit Jean Gabin und Hen-
ri Vidal (Edmond T. Gréville, 1954), aber erst in den 1960er Jahren ist
Marseille zum Inbegriff der ville noire geworden (Peyrusse 1991: 369-
370). Nach Armogathe/Echinard reproduzieren ab dieser Zeit drei Viertel
der hier angesiedelten Filme die Stadt im Rahmen der »sempiternelle
»comédie dramatiquex« policiere ou sa variante d’espionnage, aux ingrédi-
ants immuables« (Armogathe/Echinard 1995a: 161-162). Unabhingig
davon, ob die Ordnungskrifte oder die Outlaws den Sympathiebonus er-
halten, regiert die Dialektik von Gut und Bése iiber die Stadt. Prigend
waren in diesem Zusammenhang die beiden international erfolgreichen
Zweiteiler French Connection (1971/75) und Borsalino (1970/74), die
das Image der Stadt entscheidend gepragt haben (Peyrusse 1995: 116).

In der amerikanischen Produktion French Connection (William
Friedkin bzw. Robert Frankenheimer) werden Gene Hackman und Roy
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Scheider als Kriminalkommissare Popeye Jimmy Doyle und Cloudy
Buddy Russo aus New York nach Marseille geschickt, um der iiberfor-
derten Polizei auf der Suche nach dem Marseiller Geschéftsmann Alain
Charnier (Fernando Rey) beizustehen und die von ihm vorbereitete Lie-
ferung einer groffen Menge Heroin nach Amerika mit amerikanischen
Methoden zu verhindern. Der erste Teil spielt im Wesentlichen in Brook-
lyn und zeigt nur in kurzen Passagen wenige touristisch bekannte Orte
Marseilles: das alte Hafenviertel Panier als Ort eines Mordes oder das
Chateau d’If und das bekannte Restaurant Fonfon im Vallon des Auffes,
einer pittoresken kleinen Hafenbucht, als Stétten der Konspiration; im
Hintergrund wird auch das Stadtsymbol, die Marseille iiberragende Wall-
fahrtskirche Notre-Dame-de-la-Garde sichtbar. Die Hafenstadt wird als
Ort des Umschlags von Heroin inszeniert, das in Richtung Amerika wei-
tertransportiert wird.

Borsalino mit Belmondo + Delon French Connection mit Hackman

Aber erst in French Connection Il wird Marseille zum klassisch finstren
Ort von Verfolgungsjagden und Schiefereien. Deray inszeniert demge-
geniiber mit den europdischen Produktionen Borsalino und Borsalino et
cie — die Titel rekurrieren auf den in dem Subgenre der Mafiafilme gerne
als Erkennungsmerkmal eingesetzten Hut aus Biberhaar mit Ripsband —
ein Marseille, das ab der Zwischenkriegszeit von der korsischen bzw. ita-
lienischen Mafia dominiert wird und erzihlt Aufstieg und Fall der Paten
Siffredi und Capella. Nach Capellas Tod will Siffredi den Mord réchen,
doch werden sein Clan und seine Macht in einer Nacht, in der in Mar-
seille der Ausnahmezustand herrscht, von seinem Pariser Konkurrenten
und Waffenhéndler Giovanni Volpone zerstort. Siffredi fliichtet nach Ita-
lien, kehrt aber spéter mit neuen Gefolgsleuten zuriick nach Marseille,
vernichtet Volpones Clan und setzt sich nach Amerika ab. Beide Filme
thematisieren auf ihre Weise den Rauschgifthandel und historische mafi-
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ose Geschiftsstrukturen in Frankreich: French Connection greift den le-
genddren Héndler Jean Jehan und damit die Rolle Marseilles als zentra-
len mediterranen Stiitzpunkt im Rauchgifthandel in Richtung Amerika
auf, die mit der Verhaftung Jehans sowie der Entdeckung zahlreicher La-
bors in Italien, Korsika und Siidfrankreich Ende der 1970er Jahre zu En-
de geht. Gleichzeitig wird auch die vermutete Verquickung von interna-
tionalem Rauschgifthandel und nationaler Politik bzw. Sicherheitsdien-
sten thematisiert, die in den 1960er und 1970er Jahren einige Skandale
hervorgerufen hat.

Borsalino macht demgegeniiber nicht die internationale Verstrickung
von Politik und Rauschgift- bzw. Waffenhandel zum Thema, sondern
stellt mit den Protagonistlnnen Roch Siffredi (Alain Delon) und Francois
Capella (Jean-Paul Belmondo) die Marseiller Lokalgeschichte der
1930er und 1960er Jahre ins Zentrum: Der stellvertretende rechtsextreme
Biirgermeister Simon Sabiani kooperierte ab 1931 mit Frangois Spirito
und Paul Bonaventure Carbone, die zu den Kopfen des so genannten
Marseiller Milieus wurden. Sabiani verschafft Familienmitgliedern und
Partnern der beiden Posten in der Stadtverwaltung. Spirito und Carbone
garantieren ihm dafiir Unterstiitzung fiir die immer gewalttdtiger werden-
den Auseinandersetzungen zwischen den Rechtsextremen und den An-
hiangern des Front Populaire, der franzdsischen »>Volksfront«-Regierung,
und schreiten zunehmend mit Waffengewalt gegen die Streikbewegun-
gen der politischen Linken ein.

Dariiber hinaus kontrollieren die beiden Clan-Chefs das Pro-
stitutionsgewerbe der Stadt und machen Marseille zum Umschlagort des
Drogenhandels in Richtung Amerika. Nach Sabianis Sturz im Jahre 1932
verlieren Spirito und Carbone zwar an direktem politischem Einfluss auf
die Stadtverwaltung, aber die korsische Mafia bleibt eine nicht zu ver-
nachlissigende GréBe in Marseille. Die beiden Figuren verkorpern somit
einen kulturellen Bruch in der organisierten Kriminalitdt in der Stadt, die
bisher keine GroBkriminalitdt und direkte politische Einflussnahme ge-
kannt hatte. Borsalino greift diesen historischen Hintergrund auf und ver-
bindet ihn mit dem Bandenkrieg zwischen den Nachfolgeclans der
Guerinis und der Francisis aus den 1960er Jahren. Die beiden Gruppie-
rungen verfiigten liber gute politische Kontakte zu den Sozialisten in
Marseille bzw. zu den Gaullisten in Paris; die Auseinandersetzungen in
Marseille hatten viele Todesopfer hervorgerufen. Konkret werden hier
der Mord an Antoine Guerini im Jahr 1967 und der Rachefeldzug seines
Bruders Barthélemy gegen die Francisis aufgegriffen (McCoy 1999: 12-
18, 57-73).

Mit den beiden Filmen wird diese historische Rolle Marseilles als
Metropole der pegre, der im Drogenhandel und Prostitutionsgewerbe
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engagierten Unterwelt, beriihmt; ihr Ruf als unsichere und unkontrollier-
bare Stadt wird fiir lange Zeit festgeschrieben. Die Toulouser Filmwis-
senschaftlerin Claudette Peyrusse spielt auf diesen historischen Kontext
an und macht tiber einen Vergleich von Justin de Marseille und Borsali-
no das sich verschlechternde Image Marseilles deutlich. Beide Filme the-
matisieren zwar den Bandenkrieg der Unterwelt in den 1930er Jahren,
aber auf deutlich unterschiedliche Weise. In Tourneurs Film steht mit
Justin eine Vater- und Kavaliersfigur im Zentrum. Er setzt sich fiir sozia-
le Gerechtigkeit und Ordnung im Milieu ein und wird als Volksheld ge-
feiert. Der Film, der urspriinglich den Titel >Ma belle Marseille< hitte
tragen sollen, setzt so einerseits auf das Erzeugen von Spannung iiber
den Kriminalfilmplot, andererseits auf den Liebhaber Justin. Marseille
erscheint als Stadt, in der soziale Konflikte bewiltigt werden kénnen und
die auch idyllische Seiten hat.

Dem steht die Handlungslogik von Filmen wie Borsalino gegeniiber,
die auf das Prinzip der Action und der Eskalation setzen. Sie zeichnen
Marseille als hoch konfliktuellen Ort, verwiesen die Logik des vivre et
laisser vivre sowie die Tradition des Marseiller Operettenfilms, die bei
Tourneur noch tiber den von Tino Rossi gesungenen Schlager >Premiers
amours< présent ist, in die Vergangenheit. Die Kriminalfilme der 1970er
Jahre setzen auf amerikanische Helden, die sich mittels Gewalt, Macht
und Geld sowie ohne Riicksicht auf das Gemeinwesen Stadt durchzuset-
zen versuchen. Marseille erscheint als eine nicht mehr lebenswerte und
regierbare Metropole, die kein identitétsstiftender Ort mehr ist — weder
fiir die Protagonistlnnen, noch fiir die Zuschauerlnnen — und die wie in
Borsalino et cie zu Filmende nicht selten verlassen wird: »Marseille, lieu
de départ vers les ailleurs devient systématiquement un lieu d’errance, de
traque, de rejet vers des exils forcés.« (Peyrusse 1991: 213, 369-370)

Tatort Marseille

Die gedankliche und kinematografische Erinnerung an das Trio Spirito,
Carbone und Sabiani wird Marseille in den folgenden Jahrzehnten nicht
mehr los. Die genannten Filme, Borsalino und French Connection, sind
bis heute sehr populédr und werden international immer wieder im Fernse-
hen ausgestrahlt. So ist French Connection im September 2007 als
Hauptfilm im ARTE-Themenabend >Tatort Marseille« gelaufen, der auch
eine Dokumentation zum Marseiller Kriminalromanautor Jean-Claude
Izzo beinhaltet hat.* Die genannten Kriminalfilme gehdren nicht nur zu
den bekanntesten Marseillefilmen, sondern dienen zudem auch als Mo-
delle fiir eine Flut von Kriminalfilmen, die ab den 1970er Jahren ent-
stehen. Nicht umsonst werden Jean-Paul Belmondo und Alain Delon, die
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beide schon vor ihrem Durchbruch hier angesiedelte Filme dieser Genres
gedreht hatten,” immer wieder fiir das Genre engagiert. Sie kehren u.a.
fiir bekannte Filme nach Marseille zurtick: Belmondo spielt hier in den
Kriminal- und Actionfilmen Le Marginal (Jacques Deray, 1983) und La
Scoumoune (José Giovanni, 1972), die beide ebenso im Milieu der Mar-
seiller pégre angesiedelt sind und den Rauschgifthandel zum Thema ma-
chen. Delon iibernimmt viele Jahre spéter die Rolle des Marseiller Kri-
minalbeamten Fabio Montale im gleichnamigen von José Pinheiro fiir
den franzosischen Fernsehsender TF1 (Télévision frangaise 1) gedrehten
Dreiteiler (2001). Er 16st damit aufgrund seiner Borsalino-Vergangenheit
einen regelrechten Proteststurm in Marseille aus, handelt es sich doch um
die Verfilmung der hier verehrten Kriminalromane des Marseiller Autors
Jean-Claude Izzo.

Neben zahlreichen weiteren franzosischen und amerikanischen Kri-
minalfilmen, die zum Teil Bezug auf die Fremdenlegion nehmen, wird
Marseille auch in Landern wie Deutschland und Italien zum Inbegriff fiir
Kriminalitit und Mafia. Dies wird besonders daran deutlich, dass hier
nicht nur Kriminalfilme entstehen, sondern dass sich die Genre-Assozia-
tion gewissermallen von selbst versteht: Der italienische Journalist und
Autor Gian Carlo Fusco siedelt seinen Roman Duri a Marsiglia (1974)
im Marseille der 1930er Jahre an und verkniipft das antifaschistische ita-
lienische Exil mit dem Bandenkrieg in der Stadt. Gleichzeitig wird der
Topos aber auch in Filmkomédien verarbeitet, wie z.B. in Mario Moni-
cellis Amici miei (1975) mit Ugo Tognazzi und Philippe Noiret. Die ge-
alterten, aber weiterhin zu Streichen aufgelegten Florentiner Jugend-
freunde imaginieren in einer kurzen Passage eine Verbrecherbande von
Marseiller Mafiosi, den beriichtigten marsigliesi, die sich mit ihnen im
Kampf um die Oberhoheit tiber den Drogenhandel ein Duell im Stile von
French Connection liefern.

Spéter macht die Stadt Marseille dann auch im deutschen Film Kar-
riere und wird Gegenstand zweier Folgen der Fernsehserie Tatort. Nicht
nur die Handlung, sondern auch die prominente Position der beiden Fol-
gen in der jeweiligen regionalen Serie macht das Image Marseilles als
Metropole der organisierten Kriminalitdt deutlich. 1987 entsteht die als
Kinofilm konzipierte Sendung Zahn um Zahn, die 200. Folge des nord-
rhein-westfélischen Tatorts mit Gotz George. Zum Jubildum der Fern-
sehserie darf Schimanski seinen Dienstort Duisburg verlassen und nach
Marseille fahren. Dort wird er selbst zum Opfer mehrerer Anschlige ei-
ner Vereinigung ehemaliger Fremdenlegiondre. Die Legende von einem
Marseille, das die internationale Journaille anzieht und nicht von der
franzosischen Polizei alleine in den Griff zu bekommen ist, wird also in
der Tradition von French Connection weitergesponnen. 2001 entsteht
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unter dem Titel Havarie ein weiterer Tatort vor Ort, in dem wiederum
der Transitcharakter der Hafenstadt eine zentrale Rolle spielt. Der hessi-
sche Kommissar Brinkmann alias Karl-Heinz Hassel ermittelt in seinem
letzten Fall nach den Ursachen fiir die Versenkung eines mit Hilfsgiitern
beladenen Frachters und den Mord am Chef der NGO, die die Ladung
hitte erhalten sollen. Die Verortung eines Kriminalfilms in Marseille
scheint also auch eine Form der Belohnung fiir altgediente Fernsehkom-
missare zu sein. Die Hafenmetropole erscheint uns einerseits als prototy-
pische ville noire, andererseits hat sie als Mittelmeermetropole fiir
SchauspielerInnen ein attraktives Ambiente zu bieten. Kinematografisch
gesehen ist die Stadt in all diesen Filmen auf periphere Neubausied-
lungen und Hafenelemente reduziert sowie auf einige wenige touristische
Orte wie das Altstadtviertel Panier, das Chateau d’If und die Uferprome-
naden der Corniche — urban wie mediterran wird sie kaum greifbar.

Peripherie des Zentrums,
Zentrum der Peripherie

Marseille im nationalen Kontext

Mittels eines Blicks auf die Topografie und Geschichte der Metropole
soll im Folgenden deutlich werden, dass dieses Image Marseilles als
Stadt mit geringem symbolischen Kapital weit hinter die Genese sowie
den Boom des Marseiller Kriminalfilms zurtickgeht und eng mit der La-
ge und dem politischen Status der Metropole in Frankreich zusammen-
héngt: Die cité phocéenne ist die dlteste Stadt auf dem heutigen Gebiet
Frankreichs und wird 600 vor Christus von griechischen Seefahrern, ge-
nauer gesagt Phokédern gegriindet. Sie entwickelt sich lange Zeit hindurch
v.a. entlang der Kiiste und um den heutigen Alten Hafen, der von Inseln
flankiert ist. In Richtung des provenzalischen Hinterlandes ist Marseille
durch die Gebirgsketten der Calanques geschiitzt und lange Zeit vom
Land her schwer zugénglich. Diese fast enklavenhafte Topografie ver-
leiht der Stadt einen Sonderstatus als Handelshafen und hinterlédsst auf
einer mentalitdtsgeschichtlichen Ebene ihre Spuren; sie ist die Grundlage
fiir einen starken Partikularismus (Temime 1999: 8-12).

Marseille wird erst Ende des 15. Jahrhunderts >franzosisch< und erst
unter Ludwig XIV. unterwirft sich die Stadt politisch endgiiltig dem roy-
alistischen Versailles. Dies markiert ihren marginalen Status in einem
Frankreich, das in der Neuzeit zunehmend vom Dogma des Zentralismus
bestimmt wird. Umgekehrt gilt, dass Marseille von den Monarchen oft
mit Skepsis betrachtet und politisch machtlos gehalten wird. Grund dafiir
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ist insbesondere die seit dem Ende des 17. Jahrhunderts dominante Rolle
Marseilles als Handelsstadt und ihr Streben nach Freihandel und mehr
politischer Autonomie. Auch der populare und ethnisch wie sprachlich
interkulturelle Aspekt der Transitmetropole, der u.a. von ihrer Funktion
als Standort der Galeeren herriihrt, wird von Versailles und Paris aus mit
Argwohn betrachtet (Duchéne/Contrucci 1998: 209-423).

All dies sind Merkmale, die Marseille als klassische second city cha-
rakterisieren, die sich als Gegenpol zur Hauptstadt begreift. Die Stadt,
die Ende des 18. Jahrhunderts circa 100.000 EinwohnerInnen aufweist,
gilt nicht erst mit den Revolutiondren, die von hier aus 1792 die Marseil-
laise singend nach Paris marschierten und spéter von Jean Renoir in sei-
nem Film La Marseillaise (1938) festgehalten werden, als Ort der Re-
bellion. Trotz der 6konomischen Bedeutung der Metropole bleibt so das
kleine Aix-en-Provence, traditionell Sitz der Aristokratie und des Erzbi-
schofs, tiber das Ancien Régime hinweg die regionale >Zentrale<. Erst zu
Beginn des 19. Jahrhunderts nimmt Marseille endgiiltig die Funktion des
chef-lieu des Departements Bouches-du-Rhone ein. Noch deutlicher wird
der politische Druck des Zentralismus daran, dass der Stadt bis ins 20.
Jahrhundert hinein mehrmals das kommunale Selbstverwaltungsrecht
entzogen und sie direkt der Versailler bzw. Pariser Regierung unterstellt
wird. Im 18. Jahrhundert wird sie von der Zentralregierung sogar kurz-
fristig ihres Namens beraubt und im Jahr 1794 zur »ville sans nom«, der
»Stadt ohne Namen« gemacht (Temime 1999: 8-72).

Die Revolutionére vor der ville rebelle:
Jean Renoirs La Marseillaise



AUFBLENDE

Das Absprechen einer eigenen Identitdt ist der Stadt ab dem 16. Jahr-
hundert auch ganz materiell eingeschrieben. Die Architektur um den sich
nach Westen 6ffnenden Alten Hafen, der bis ins 19. Jahrhundert nicht
nur symbolisch, sondern auch wirtschaftlich der zentrale Ort der Stadt
ist, macht dies deutlich. Der Vieux-Port wird unter Franz I. und Ludwig
XIV. durch Festungsanlagen begrenzt. Die heutige Rive-Neuve, das siid-
liche Ufer, wird zum Grofteil als Militdrgebiet bebaut, das Arsenal wird
Herberge von Tausenden von Soldaten und Sklaven. Als Erinnerungsorte
dieser royalistischen Kontrollpolitik gelten den MarseillerInnen heute
noch die Gefingnisinsel Chateau d’If sowie die Relikte der Befesti-
gungsanlagen Saint-Jean und Saint-Nicolas am nérdlichen bzw. stidlich-
en Ufer des Alten Hafens. Deutlich wird auch durch die Ornamentalik
des fiir eine Metropole sehr kleinen Rathauses am nérdlichen Ufer des
Alten Hafens, wer in Marseille nun das Sagen hatte. Es wurde nicht nur
von Ludwig XIV. in Auftrag gegeben; bis heute ziert neben dem Wappen
die konigliche Biiste samt Sonnen- und Waffensymbolik das Gebdude.
Diese Orte um den Alten Hafen veranschaulichen bis heute im Sinne von
Pierre Noras Konzept der »lieux de mémoire« eine stadtgeschichtliche
Zasur (Nora 1984; Bertrand 1998: 11-139).

Die Relikte der Bauwerke sind Orte, die ihre Bestimmung verloren
oder ihren Charakter deutlich verindert haben. Sie erinnern daran, dass
hier »eine bestimmte Geschichte gerade nicht weitergegangen« ist (Ass-
mann 1999: 309). Die relikthaften Erinnerungsorte sind »buttes témoins
d’un autre age, des illusions d’éternité«, erleichtern aber aufgrund ihrer
materiellen Prisenz in Form von Relikten die Auseinandersetzung mit
der Vergangenheit ebenso wie die Identifizierung mit der Stadt (Nora
1984: XXIV). Sie halten »materielle Relikte fest, die zu Elementen von
Erzdhlungen und damit wiederum zu Bezugspunkten eines neuen >kultu-
rellen Gedéchtnisses< werden« (Assmann 1999: 309). In diesem Sinn
verweisen sie ebenso auf die missliebige zentralistische Uberwachung
der Stadt wie auf die teilweise Zerstérung des Forts im Jahr 1792 und
dessen zeitweilige Nutzung als Gefingnis. Uber die heutige Nutzung des
Forts Saint-Jean als Herberge des Museums der Kulturen Europas und
des Mittelmeerraums (Musée des civilisations de I’Europe et de la Médi-
terranée) wird versucht, gegeniiber dieser konfliktuellen Vergangenheit
das Verbindende im Sinne einer Gedéchtnispolitik zu betonen. Die damit
verbundene Verlagerung der Museumsbestinde des geschlossenen Pari-
ser Volkskundemuseums (Musée des arts et traditions populaires) nach
Marseille wertet die periphere Metropole zur Kulturstadt auf; die Lokal-
politik nutzt dies und versucht mittels Stadtsanierung und Tourismus-
werbung an das Image des kosmopolitischen und popularen, in Richtung
Meer orientierten Marseilles anzukniipfen (Bertrand 1998: 11-139).
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Das Stadtzentrum versinnbildlicht also bis heute, dass Frankreich nicht
nur eine der groften europidischen Kolonialmichte war, die im Mittel-
meerraum andere Kulturen unterdriickt und sich au8ereuropéische Terri-
torien einverleibt hat, sondern macht auch deutlich, dass die Geschichte
der Grande Nation auch von innerfranzosischen Homogenisierungspro-
zessen gezeichnet ist. Wenn man Stuart Halls Feststellung beriicksichtigt,
dass sich der Begriff des Kolonialismus einerseits »auf einen spezifi-
schen historischen Moment« bezieht, andererseits aber auch die » Art und
Weise, eine Geschichte zu inszenieren oder zu erzidhlen« bezeichnet,
dann kann die Hegemonie Versailles’ iiber Marseille und Siidfrankreich
historisch gesehen als »Beherrschung kleinerer und peripherer Kulturen
durch groflere« im Sinne einer »Binnenkolonisation« bezeichnet werden
(Hall 1997: 238; Miiller-Funk/Wagner 2005: 13-14). Es kann hier also
eine Unterdriickung von anderen Kulturen aufgrund deren ethnischer, re-
ligiéser oder sprachlicher Verschiedenheit im Namen des Fortschritts,
der Zivilisation sowie der Einheit und Gleichheit festgestellt werden. Es
lassen sich somit dem Rassismus verwandte Mechanismen der Abwer-
tung wie Nationalismus und Chauvinismus erkennen.®

Diese Uberlegungen machen deutlich, wie klar die Stadt dem politi-
schen Allmachtsanspruch des Versailler Konigshauses und der Pariser
Republik ausgesetzt war. Gleichzeitig wird offenbar, dass das Verhiltnis
zwischen Versailles bzw. Paris und Marseille aus heutiger Perspektive
nur bedingt in einem bindren Sinn als das zwischen Beherrschern und
Beherrschten, zwischen Zentrum und Peripherie oder aber zwischen
Nord und Siid in Analogie zu Antonio Gramscis »quistione meridionale«
bezeichnet werden kann (Gramsci 1971). Dies gilt nicht nur aufgrund der
historischen Rolle, die Aix-en-Provence in dieser Bezichung eingenom-
men hat. Wie Fritz Peter Kirsch formuliert, bringt die Politik des »ab-
strakten Staates« ab dem 16. Jahrhundert generell ihr »Misstrauen und
die Verachtung gegeniiber allen Abweichungen« zum Ausdruck (Kirsch
2003: 102).

Sowohl die Monarchie als auch die Republik hingen in diesem Sinn
einem Zentralismus an, der sich gegen die Interessen der Regionen im
Allgemeinen richtet. So beginnt auch die junge Republik gegen die Re-
gionalkulturen zu kémpfen, sobald sie sich gegen extraterritoriale,
»aulerfranzosische« Gegner zu wehren hat. Die »anderssprachigen Rand-
gebiete« erscheinen den Revolutionédren als »Brutstitten der politischen
Reaktion« und der »barbarischen Anarchie, der das Zentrum seine zivili-
satorische Kraft entgegenstellen musste« (Kirsch 2003: 102). Die
»Franzosierung« Marseilles ist so auch im Kontext dieser nationalen Be-
strebungen zu sehen, fiir die »Fortschritt und Demokratie mit dem Pos-
tulat der sprachlichen Einheit« verbunden sind und die fiir alle Minder-
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heiten in Frankreich gelten, auch fiir die des Nordens (Kirsch 2003: 103).
In diesem Sinne verfiigt das Frankreich der Neuzeit zwar iiber ein natio-
nales Zentrum Paris — Versailles, aber iiber einige regionale Peripherien,
die sozio6konomisch, politisch und kulturell mitunter einen deutlich un-
terschiedlichen Status einnehmen.

Fiir einen relationellen und reflexiven Umgang mit den Kategorien
Peripherie und Zentrum im Sinne einer historischen Kontextualisierung
und Differenzierung, wie es etwa Stuart Hall im Rahmen des Postkoloni-
alismus eingefordert hat, spricht ein weiterer Aspekt (Hall 1997: 227-
229): Zwar wurde die Staatsdoktrin des Zentralismus in Frankreich von
der frithen Neuzeit bis heute niemals von Regierungsseite wirklich in
Frage gestellt, doch war sie auch im republikanischen Zeitalter durchaus
unterschiedlich stark ausgeprigt. Kirsch weist so darauf hin, dass der
franzgsische Zentralismus auch im 20. Jahrhundert regionale Interessen
durchaus zum Gegenstand seiner Politik gemacht hat. Dies gilt z.B. fiir
die frithen 1940er Jahre, als das Vichy-Regime mit dem Ziel der Stir-
kung von Heimatverbundenheit und stdndischer Ordnung dazu tiberging,
den Status der Regionen und der Regionalsprachen aufzuwerten; dabei
spielte das Provenzalische als wichtige Identifikationsgrofle im landli-
chen Siidfrankreich eine wesentliche Rolle. Im Rahmen einer allgemei-
nen Beschworung der ferre und der latinité wurde im Dekret des Unter-
richtsministers Jérome Carcopino aus dem Jahr 1941 die Forderung fest-
gehalten, die Regionalsprachen als Freificher an den Schulen einzurich-
ten (Kirsch 2003: 97-100).”

Allerdings erfolgte eine wirkliche politische Aufwertung der Regio-
nen erst Jahrzehnte spéter und unter entgegengesetzten politischen Vor-
zeichen. Nach der Wahl Frangois Mitterrands zum Staatspriasidenten
wurde im Rahmen der Regionalreform zu Beginn der 1980er Jahre unter
der Federfilhrung des langjdhrigen Marseiller Biirgermeisters und zeit-
weiligen Innen- und Dezentralisierungsministers Gaston Defferre den
Gemeinden und Regionen eine deutlich erweiterte Budgethoheit gewahrt.
Zudem werden gewidhlte Regionalregierungen geschaffen, die Parlamen-
ten verantwortlich sind. Bedeutsam war dieser Schritt u.a. deshalb, weil
die Regionen nun selbst iiber die kulturelle und wissenschaftliche Ent-
wicklung entscheiden konnten und berechtigt waren, untereinander Ver-
trdge abzuschlieBen sowie mit benachbarten Regionen auch iiber die
Staatsgrenze hinweg Institutionen zu bilden (Kremnitz 1995: 84-87). Die
Regionen entwickeln in den folgenden Jahrzehnten ein zunehmendes
Selbstbewusstsein, das sich auch in zahlreichen kulturellen Aktivititen
ausdriickt, die mitunter Rekurs auf die Regionalsprachen nehmen. Im
Fall von Marseille bzw. der Region Provence-Alpes-Cote d’Azur (PA-
CA) ist dies auch mit dem schon angesprochenen gleichzeitigen An-
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kniipfen an kosmopolitische Traditionen verbunden, wofiir u.a. die be-
kannten Musikgruppen Akhenaton (ehemals IAM) und Massilia Sound
System und der Kriminalautor Jean-Claude I1zzo stehen, aber auch das
erst kiirzlich im Fort Saint-Jean am Alten Hafen errichtete Museum der
Kulturen Europas und des Mittelmeerraums.®

Marseille, porte de I’Orient

Im Rahmen der Frage nach Zentrum und Peripherie ist in Analogie zum
Postkolonialismus auch der Standpunkt zu beriicksichtigen, von dem aus
auf Marseille geblickt wird. Die nationale Perspektive, die die Regionen
politisch und symbolisch im Kontext von Paris und Versailles zu situie-
ren sucht, macht diese erst zu peripheren und marginalen Kulturen. Die-
sem Fokus entspricht in der Folge auch die Zuschreibung von Binéren
wie denen von Peripherie und Zentrum sowie von Zivilisation und Bar-
barei. Blickt man also nicht von Paris, sondern vom Mittelmeer aus auf
Marseille, so ergibt sich eine Sichtweise, aus der sich die Stadt kaum als
Peripherie, sondern vielmehr als wesentlicher Attraktionspunkt bezeich-
nen lisst. Eine solche Betrachtungsweise, wie sie Olivier Boura im Kon-
text der Literatur umreisst, soll die politische und symbolische Margi-
nalisierung der Stadt keineswegs schonreden, sondern vielmehr ergin-
zend seine Rolle als Hafenstadt mit internationalem Charakter aufzeigen
(Hall 1997: 231-233; Miiller-Funk/Wagner 2005: 18). Boura betont in
diesem Sinn, dass sich auf seiner Suche nach dem >Image« Marseilles der
literarische Blick von auflen bzw. aus einer interkulturellen Perspektive
als hilfreich erwiesen hat. Autoren wie Kateb Yacine (Le Polygone étoi-
lé, 1966), Jean-Marie G. Le Clézio (Désert, 1980), Michel Tournier (La
Goutte d’or, 1985) und Tahar Ben Jelloun (Marseille, comme un matin
d’insomnie, 1986) beschreiben die Stadt abseits klassischer Zuschreibun-
gen als Ort des Exils bzw. als Ankunftsort in Europa. Ihr Blick, so
Boura, »me dit que cette ville est aussi du nord et du froid, Birmingham
sur Méditerranée« (Boura 1998: 9, 147-150).

Schon der Griindungsmythos bettet die Geschichte Marseilles in den
Kontext des Mittelmeers ein: Der Phokéer Protis unternimmt zusammen
mit Simos eine Expeditionsreise in Richtung der franzdsischen Mittel-
meerkiiste und legt in der Bucht des heutigen Marseille an. Der »Freund-
schaftsbesuch« bei Konig Nann vom ligurischen Stamm der Segobrigen,
zu dessen Gebiet der begehrte Standort, der heutige Alte Hafen, gehort,
miindet nicht in einer feindlichen Ubernahme, sondern einer Symbiose
der Kulturen. Am Tag ihrer Ankunft findet ein grofles Bankett statt, bei
dem Nannos’ Tochter Gyptis ihren Mann wihlen soll. Auch die Giste
werden zum Essen gebeten, Gyptis erscheint und soll den Trinkpokal
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dem Mann ihrer Wahl reichen. Statt einem der geladenen befreundeten
oder verbiindeten Anwirter gibt sie ihn Protis. Dieser erhilt daraufhin
von seinem Schwiegervater ein Stiick Land, um eine Stadt zu griinden.
Die Griindung Marseilles kann freilich nicht losgeldst von der griechi-
schen Kolonialgeschichte betrachtet werden. Aber iiber die Vermédhlung
zwischen dem >Kolonialherrn< Protis und der indigenen Gyptis, die zu-
dem selbstbestimmt ihren >fremden< Mann wéhlt, wird der friedliche und
kosmopolitische Charakter der Griindung und somit der Stadt akzentu-
iert. Marseille trdgt bis heute den Beinamen der cité phocéenne und ist
im Franzosischen grammatikalisch weiblich konnotiert (Amouretti 1998:
7-17; Bertrand 1998: 15-19).

Auch wenn diese Geschichte ein Mythos ist, so betont sie doch zu
Recht die starke Verbundenheit der Stadt mit dem Mittelmeer und ihren
Status als Ort der Migration und Kultureniiberlagerung am Rande Frank-
reichs. Die Bucht von Marseille wird nicht nur iiber das Meer besiedelt,
die Stadt gewinnt, insbesondere ab dem 17. Jahrhundert auch ihre Bedeu-
tung, v.a. Uiber das Meer, als Handelsmetropole des Mittelmeerraums.
Das raumliche Wachstum Marseilles vollzieht sich demnach in Funktion
zur maritimen Handelsaktivitdt der Stadt. Erreicht sie dank dieser Funk-
tion einen gewissen Wohlstand, so ist sie gleichzeitig wirtschaftlich vom
Hafenbetrieb abhéngig und bei kriegerischen Auseinandersetzungen oder
wirtschaftlichen Fluktuationen stark krisenanfillig. Diese weitgehend
von dulleren Faktoren bestimmte Existenz der Stadt l4sst sie als Grenz-
stadt im Sinne von Claudio Magris beschreiben, als eine Stadt, die nicht
nur am Mittelmeer liegt, sondern der vielfiltige Formen von geopoliti-
schen und soziokulturellen Grenzen eingeschrieben sind, deren Ambi-
valenz sie bestimmt (Magris 1999: 64).

In diesem Sinne hat Marseille als Transit- und Kriegshafen eine
wichtige Funktion fiir Frankreich und spielt mit der Herausbildung eines
grofien Navigationswesens und damit des Uberseehandels und der speku-
lativen Okonomie im 17. Jahrhundert eine zunehmend bedeutsame Rolle
als Handelsstadt. Trotz der Funktionalisierung der Stadt im Sinne der In-
teressen der nationalen Regierungen profitiert sie 6konomisch von ihrem
Status, insbesondere im Rahmen des Kolonialismus des 19. und 20.
Jahrhunderts. Damit prégt die Stadt auch insofern die franzosische Wirt-
schaft(spolitik) mit, als dass der lukrative Import von Giitern und Waren
aus den Kolonien ein essentielles Element der kolonialen Politik ist. In
diesem Sinn ist die Feststellung der Historikerin Maiken Umbach zutref-
fend, dass second cities trotz aller Marginalisierung und allem Regio-
nalismus die Forderung nach Autonomie nur sehr selten auf die Spitze
trieben und sich einer Einbeziehung in das Staatswesen in der Regel
nicht grundsitzlich widersetzen.
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»To them, the nation was no mythical collective in which all smaller affilia-
tions would be dissolved for the benefit of the whole. Their view of the nation-
state was not charismatic but pragmatic. They expected not salvation but politi-
cal balance; not intervention but a constitutional framework for autonomy.
They also did not regard the nation as the ultimate and exclusive source of col-
lective identity.« (Umbach 2005: 39)

An diesem Aspekt wird deutlich, dass die Grenzraumen oft zugeschrie-
bene Rolle einer rein passiven Peripherie nicht haltbar ist. Vielmehr sind
sie — dem Anthropologen Dieter Haller folgend — sowohl als »Trennli-
nien« als auch als »Schwellen des Ubergangs« zu verstehen, die auch ei-
ne »Scharnierfunktion« einnehmen (Haller 2000: 14, 10-11). Mit den
Hoffnungen, die in das wirtschaftliche Wachstum und den Kolonialismus
gesetzt werden, korrespondiert demzufolge das Selbstverstindnis Mar-
seilles als porte de I'Orient.” Unter diesem Begriff, der die Grenzfunk-
tion der Stadt umschreibt, werden die Gebiete des sich immer weiter aus-
dehnenden Handelsnetzes subsumiert, denen Monumente gewidmet sind,
die die Stufen des Bahnhofs Saint-Charles sdumen. Es umfasst u.a. die
kiinftigen Kolonialgebiete Maghreb und Indochina, die Anrainerstaaten
des Schwarzen Meeres und des Suez-Kanals, den Nahen Osten und In-
dien. Diese Bezeichnung macht auch den ambivalenten Status der Stadt
deutlich: Aus der Perspektive des nationalen Zentrums ist Marseille die
erste Etappe in diese Lander; als Hafenstadt ist sie vom Kolonialhandel
und auBereuropiischen Kulturen geprégt. Die Stadt ist die &uflere Grenze
Frankreichs und Europas; sie ist die letzte Station der in Richtung >Ori-
ent« Reisenden bevor sie das Schiff besteigen. Daher wurde sie auch
stark mit einem antibiirgerlichen Lebensstil, den Kolonialausstellungen
und den »aventures de I’impossible« assoziiert (Temime 1999: 239-240).
Aus der Perspektive der Handelspartner und erst recht der BewohnerIn-
nen der Kolonien bildet Marseille hingegen ein Zentrum; der Hafen steht
fiir das reiche Frankreich und die Kolonialmacht, in deren Richtung die
Waren versandt werden. Die Stadt ist fiir viele auch Immigrationsort, al-
so der Ort, iiber den man nach Frankreich gelangt (Bertrand 1998: 137-
162; Temime 1999: 180-249).

Haussmannisierung

Ein Blick auf die Baupolitik in der Kolonialzeit macht diesen ambivalen-
ten Status der Stadt deutlich. Marseille wird als lédngst franzosische Stadt
von Paris aus weiterhin marginalisiert, d.h. fiir koloniale Interessen funk-
tionalisiert. Die Stadt muss als Teil und Eingangstor der Grande Nation
auch duBlerlich deren Ruhm und Glanz verkérpern. Wie im 17. Jahrhun-
dert soll das Bild der Stadt deshalb korrigiert und ein Teil des Zentrums

23



AUFBLENDE

neu konstruiert werden. Die groBen kolonialen Strukturprojekte werden
von Paris aus gesteuert. Es handelt sich um die Anlage eines neuen Ha-
fens, dessen erstes Bassin, die Joliette, 1843 nordlich des Alten Hafens
eroffnet wird, um die Anbindung der Stadt mittels neuer Eisenbahnstre-
cken an Mittel- und Siideuropa, um neue Industriegebiete sowie um re-
prisentative Bauten wie den Bahnhof Saint-Charles oder die den Hafen
flankierende Kolonialkirche La Major: Marseille wird im 19. Jahrhundert
zu einem attraktiven Standort der verarbeitenden Kolonialindustrie ge-
macht. Die Chemie- und Metallindustrie wird zu einem der zentralen
Wirtschaftszweige, aber es siedeln sich auch vermehrt Investoren und
(Pariser) Banken an (Temime 1999: 71-264).

Die Treppen des Bahnhofs Saint-Charles
© Franke Orsoni

Damit sind grundlegende Umstrukturierungen in der Stadt verbunden:
Das Gebiet der heutigen nordlichen Randbezirke Marseilles wird zum
Industriegebiet und die wirtschaftliche Aktivitdt der Stadt verlagert sich
schrittweise in den Norden — bis zum Estaque. Dies ist jenes duBerste
nordliche Viertel Marseilles, das durch das Calanque-Massiv begrenzt
und in den 1920er Jahren iiber den Tunnel du Rove mit dem Industriege-
biet des Etang de Berre verbunden wird. Der neue Hafen selbst, dessen
erstes Bassin bald von einem monumentalen Kolonialbau, der rein repri-
sentativen neobyzantinischen Kathedrale La Major, flankiert wird,
wichst von Beginn der Bauarbeiten in den 1840er Jahren bis in die
1930er Jahre auf tiber 200 Hektar an. In diesem Jahrzehnt verfiigt Mar-
seille bereits tiber den Flughafen Marignane, der die Stadt mit zahlrei-
chen Metropolen der Kolonien und des Handelsnetzes in Afrika, im Na-
hen Osten und in Asien verbindet.
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In diesem Geist des kolonialen Booms, der Marseille auf weit iiber
700.000 EinwohnerInnen anwachsen lésst, soll die Marseiller Innenstadt
auch dsthetisch nach dem Modell der Pariser Haussmannisierung der
1850er und 1860er Jahre umgestaltet werden. Kernstiick des Projekts ist
die Anlage einer grolen Ausfallsstrafe, die vom Alten Hafen direkt zu
den groflen Bassins der neuen Hafenanlagen fiihren soll. Es handelt sich
um einen Eingriff in die Stadttopografie, zu dessen Gunsten iiber 15.000
Menschen umgesiedelt, 30 Straflen zerstort, 1000 Héuser abgerissen und
105.000 Quadratmeter an Felsmassen beiseite geschafft werden miissen.
Die historische Gestalt des Viertels, das durch Hiigel, kleine Hauser und
enge Straflen gepragt ist, wird nicht ohne Proteste seitens der Bevolke-
rung in eine breite Strafe, die heutige Rue de la République (ehemals
Rue Impériale), die von monumentalen Blockbauten nach Pariser Vor-
bild flankiert ist, verwandelt. Das Ziel des Projektes, durch diese Strafe,
das Hafenviertel wieder stiarker sozio6konomisch an die Stadt anzubin-
den, wird nicht erreicht. Ganz im Gegenteil ist die Marseiller Hauss-
mannisierung ein weiteres prototypisches Beispiel fiir das zentralistische
Agieren der republikanischen Politik und dessen weitreichende Folgen.

Die Erneuerung und die Industrialisierung Marseilles im 19. Jahr-
hundert verstirken so die auf die urbanistischen Eingriffe des 17. Jahr-
hunderts zuriickgehende Opposition zwischen Nord und Siid, zwischen
Hafen und Stadt. Im Sinne Magris’ sind diese innerurbanen Fragmen-
tierungen auch als Grenzen zu verstehen, die die Stadt symbolisch, aber
auch sozial bestimmen (Magris 1999: 64): Ein Gutteil des wohlhabenden
Biirgertums und der Kulturszene ziehen sich in der Folge nach und nach
aus den nordlich der Canebiere gelegenen hafennahen Vierteln, wie z.B.
dem Belsunce, in Richtung Siiden zuriick. Dies bedeutet auch, dass die
alten Viertel um den Hafen herum zunehmend einem Prozess der Verar-
mung ausgesetzt sind. Sie werden immer mehr von Migrantlnnen und
anderen Marginalisierten bewohnt und zunehmend als bedrohlich emp-
funden. Sie gelten im Sinne Hallers als Konfliktherde, die die Instabilitt
der modernen Welt deutlich machen, und werden zum Teil unter dem
Hinweis auf mangelnde Hygiene zerstort (Haller 2000: 5).

Es entstehen, allerdings ohne Strukturplanung, neue populare Viertel
wie Belle-de-Mai — im damaligen nord-ostlichen Hinterland der Metro-
pole. Zwischen der Canebiére, der heutigen Fullgingerzone Rue Saint-
Ferréol und der Geschéftsstrale Rue Paradis, bilden sich wihrenddessen
mehr und mehr die biirgerlichen Viertel heraus. Damit verbunden ist die
(Neu)Anlage der heutigen grofen Boulevards, wie der Canebicre oder
des Boulevard Longchamps, und einiger monumentaler Kultur- und
Staatsbauten iiber die die Stadt bisher — abgesehen von der Oper — nicht
verfiigt. Der Palais Longchamps — das heutige Museum der schénen
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Kiinste —, der napoleonische Palais du Pharo, die neue Polizeiprafektur
und der Justizpalast entstehen in der Siidstadt. Die Modernisierung Mar-
seilles ist so einerseits mit Pariser Prestigeobjekten und -projekten ver-
bunden, andererseits mit einer zunehmenden urbanen Fragmentarisierung
und Funktionalisierung der Stadt. Diese urbanen Entwicklungen, die
Marseille bis heute prigen, kénnen nicht zuletzt auf zentralistische Ein-
griffe und die Pariser Kolonialpolitik zuriickgefiihrt werden (Bertrand
1998: 139-200; Roncayolo 1996: 12-27).

Marseille und Algier - in Schwarz und WeiB

Henri Alibert Vincent Scotto

Auch die Filmgeschichte zeugt von diesem ambivalenten Status Mar-
seilles als mediterraner Grenzstadt. Zwar findet die Kolonialgeschichte
im Spielfilm keinen direkten Niederschlag, aber der Erfolg des Genres
des Marseiller Operettenfilms in der Zwischenkriegszeit ist ein Anzei-
chen fiir den Wohlstand der Stadt und die zunehmende Beliebtheit der
Marseiller Popularkultur in Frankreich. Schliisselfigur ist in diesem Zu-
sammenhang der aus dem kleinstddtischen Stidfrankreich (Carpentras)
stammende Operettenlibrettist und -protagonist Henri Alibert. Zusam-
men mit seinem Schwiegervater, dem Komponisten Vincent Scotto, so-
wie dem Schauspieler und Autor René Sarvil produziert er in den 1930er
Jahren eine grofle Anzahl von in Marseille und Umgebung angesiedelten
Operetten wie Un de la Canebiére oder Les Gangsters du Chdteau d’If,
die die Region als sonnige Mittelmeeridylle zeichnen. Aufgrund der
Biihnenerfolge, die v.a. Schlagern wie »Un petit cabanon«< oder »J’aime la
mer comme une femme« zu verdanken sind, werden sie sofort von Pari-
ser Produktionsfirmen verfilmt (René Pujol, 1937/1939). Langst in der
Kapitale ansidssig, avanciert Alibert in Paris zum Direktor des Théatre
des Deux-Anes und feiert auch im Radio Erfolge, wo er wochentlich die
Sendung Club des galéjeurs moderiert. Scotto komponiert hier Film-
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melodien fiir Julien Duvivier und Marcel Pagnol, aber auch Schlager fiir
(inter)nationale Chanson- und Revuestars (Peyrusse 1986: 15-29).'

Waihrend sie in Paris als Stars gefeiert und mit Marseille identifiziert
werden, wird der Mittelmeerraum punktuell auch Attraktionspunkt fiir
Pariser FilmkiinstlerInnen wie den prototypischen jugendlichen »Helden¢
Jean Gabin. Dies kommt nicht von ungefihr. Denn der mediterrane
Raum wird vor dem Hintergrund des Kolonialismus zu einem im wortli-
chen Sinn umkédmpften Terrain und einer ideologischen Projektionsfla-
che. An das Mittelmeer angrenzende Stidte wie Marseille und Algier, in
denen Gabin in den 1930er Jahren Kriminalfilme wie Port du désir (Ed-
mond T. Gréville, 1955) und Pépé le Moko (Julien Duvivier, 1937) dreht,
werden — obwohl es sich in einem Fall um eine Metropole des Kolonial-
reichs, im anderen um eine der Kolonie handelt, die gleichzeitig ein fran-
z6sisches Departement ist — mitunter auch mit dhnlichen Assoziationen
in Verbindung gebracht.

Sie werden beide immer wieder im Sinne der Pariser Kultur- und Ko-
lonialpolitik umgestaltet und sollen die Gréfe und den Reichtum der Ko-
lonialmacht Frankreich auch in baulicher Hinsicht illustrieren. Hier wie
dort handelt es sich dabei um mehr oder weniger massive Eingriffe in die
urbanen Strukturen — jenseits von langfristigen Uberlegungen einer
Stadtentwicklungspolitik. Wenn auch auf sehr unterschiedlichem Niveau,
so unterhalten beide Stddte ein gespanntes Verhiltnis zu Paris und bilden
gewissermallen politisch und symbolisch Grenzgebiete der Grande Nati-
on. Aus urbanistischer Sicht zeigen sich zudem deutliche Ahnlichkeiten:
Es handelt sich in beiden Fillen um Hafenstddte des Mittelmeerraums,
die im Rahmen des franzgsischen Kolonialismus wirtschaftlich und poli-
tisch eine zentrale Rolle einnehmen. Aus einer geostrategischen Perspek-
tive betrachtet, nehmen die beiden Stidte fiir Frankreich eine komple-
mentédre Funktion ein: Gilt Marseille als Tor Frankreichs in Richtung
»Orient< (s.0.), so wird Algier als »porte de France« in Nordafrika be-
zeichnet (Jordi/Planche 1999a: 16).

Algier und Marseille sind dariiber hinaus in der Zwischenkriegszeit
stark kosmopolitisch und multiethnisch geprégt; sie vereinen europdische
und nordafrikanische Aspekte, beherbergen aber auch Bevolkerungs-
gruppen aus diversen anderen Destinationen. Wihrend die Marseiller In-
nenstadt im Rahmen des kolonialen Booms zunehmend durch MigrantIn-
nen aus Nordafrika geprigt ist, so weist Algier durch die grole Anzahl
hier angesiedelter FranzosInnen deutliche franzosische Aspekte in Form
von so genannten europdischen Vierteln auf. 1926 sind unter den
226.000 EinwohnerInnen 170.000 FranzgsInnen. Frankreich ist im Rah-
men seiner kolonialen Politik zudem bestrebt, vor Ort repridsentative
franzosische Institutionen wie Regierungsgebdude, militdrische Einrich-

27



AUFBLENDE

tungen, Museen und Grandes Ecoles zu installieren, die deutlich kolonia-
listisch und monumentaler als in Marseille ausfallen.

Eine spezifische Parallele zwischen den beiden Stidten zeigt sich in
diesem Kontext anhand der popularen Altstadtviertel der Casbah und des
Panier. Sie sind auf einem Hiigel unweit des Hafens gelegen, von engen
Gassen und einer labyrinthischen Struktur geprigt. Die Casbah und der
Panier liegen abseits der Pariser Interessen der Baupolitik, machen einen
morbiden Eindruck und verweisen gleichzeitig auf den transkulturellen
Charakter der Metropolen. Die lange Zeit von Seefahrern dominierten
Vierteln gelten als Stddte in der Stadt. Vor allem die Casbah weist nied-
rige franzgsische und hohe arabische, aber auch italienische, spanische
und jiidische Bevolkerungsanteile auf. Zudem gibt es hier gegen Ende
des 19. Jahrhunderts eine zunehmend starke Konzentration von gesell-
schaftlich benachteiligten Gruppen unterschiedlicher Art; denn auch die
wohlhabenderen Araberlnnen ziehen weg und lassen sich mehr und mehr
in den europédischen Stadtteilen nieder. Der Panier und die Casbah er-
scheinen als >fremdec, stark arabisch geprigte Orte, die auch stidtebau-
lich als archaische Inseln bezeichnet werden konnen, die von der moder-
nen und >kolonialen< Stadt umgeben sind (Jordi/Planche 1999a: 13-18;
Jordi/Planche 1999b: 24-43; Temime 1999: 107-145).

Von Pépé le Moko zu Seven Thunders
Die Spielfilme des argentinischen Regisseurs Hugo Fregonese, Seven
Thunders (Les Sept tonnerres, 1957), und von Julien Duvivier, Pépé le
Moko (1937), die im Panier bzw. in der Casbah angesiedelt sind, legen
vor diesem urbanistischen Hintergrund einen Vergleich nahe: Beide Fil-
me blicken von auflen auf die Mittelmeermetropolen; ist Duviviers Film
eine franzosische, so ist der von Fregonese eine englische Produktion.
Beide greifen das Genre des Kriminalfilms auf, verbinden es mit einer
melodramatischen Liebesgeschichte und zeichnen die Casbah bzw. den
Panier als geschlossene Orte. Hier sind die jeweiligen Protagonisten, der
gutmiitige Pépé bzw. der Massenmorder Dr. Martout, zu Hause. Diese
Figuren sind zweifelsohne beide Outlaws, werden aber unterschiedlich
gezeichnet; Pépé ist Franzose, der hier in der Illegalitit lebt. Er erinnert
an eine Ganovenfigur wie Justin de Marseille, die von der Bevélkerung
geschitzt und lange auch mit der lokalen Polizei ihr Auskommen findet.
Martout ist eine eindeutig negative und einsame Gestalt, der die anderen
Protagonistinnen ausgeliefert zu sein scheinen. Fregonese greift mit ihr
eine historische Figur eines Serienmérders auf, die er in das Marseille
des Jahres 1943 verlagert. Martout profitiert von der Not der Fliichtlinge,
denen er gefilschte Ausweispapiere verspricht, um sie in seine Wohnung
im Panier zu locken. Als Raubmoérder mit deutlich pathologischen Ziigen
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bringt er sie schlielich um, wenn sie die Papiere abholen wollen, und
versteckt die Leichen in seinem Keller. Fregonese verbindet so einen an
das Genre des Thrillers angelehnten Plot mit dem Fliichtlingsmilieu der
Hafenstadt, das von zahlreichen AuslédnderInnen, aber auch Vichy-An-
héngerlnnen geprigt ist, die versuchen, an gefilschte Papiere zu kom-
men, um aus Frankreich zu fliichten. Darunter sind die Kriegsgefangenen
und englischen Soldaten Dave und Jim."'

Fregonese thematisiert so wie Duvivier zentral die Reputation der
Stadt. Beide Filme riicken ein Viertel ins Zentrum, das den Protagonisten
auf unterschiedliche Weise als Versteck — als Ort des Sich-Versteckens
bzw. des Verbergens von Machenschaften — dient. Den Behorden gilt es
als unkontrollierbares und unheimliches Terrain, dominiert von Krimi-
nellen und Prostituierten verschiedenster nationaler und ethnischer Her-
kunft, das man besser nicht betritt. Doch die Stadtbilder in den beiden
Filmen zeigen auch deutliche Unterschiede: Duviviers Film ist eine fikti-
ve Geschichte, die fiir ein franzosisches Publikum, also die Kolonial-
macht gedreht wurde und aus heutiger Perspektive einiges iiber das Ver-
héltnis von Frankreich und Algerien erzahlt. Denn hier sind fast alle Fi-
guren — bis auf den Inspektor Slimane — Européer. Den AraberIlnnen wird
weder als Figuren noch als Schauspielerlnnen ein Subjektstatus zuge-
standen. Sie werden auf die Funktion des Erzeugens eines exotischen
Ambientes reduziert. Kulturelle und ethnische Eigenheiten der Stadt Al-
gier und ihrer BewohnerInnen sind kaum von Bedeutung, dafiir umso
mehr das Bild der Casbah als Ort des kosmopolitischen Verbrechens und
der Prostitution. In diese Logik schreibt sich auch die Tatsache ein, dass
der Film zu groflen Teilen nicht in Algier, sondern in den Filmstudios
von Joinville gedreht wurde. Einige Bilder wurden auch in Studfrankreich
gedreht, ndmlich in Toulon, Sé¢te und Marseille (Wagner 2002: 164-176).

Bei Fregonese stehen demgegeniiber neben Martout v.a. die Exilan-
tlnnen und die Marseillerlnnen im Vordergrund. Obwohl auch Seven
Thunders, der in den USA unter dem Titel »The Beasts of Marseilles<
lauft, zu grofen Teilen in Studios gedreht wurde, integriert und akzentu-
iert Fregonese die historische Situation Marseilles nicht aus der Sicht der
Okkupation, sondern aus einer dezentrierten, lokalen Perspektive. Neben
der Verbrechergeschichte wird auf diese Weise die Teilzerstorung der
Viertel Panier und Saint-Jean gegen Ende des Zweiten Weltkriegs er-
zdhlt. Fregonese rekonstruiert dafiir die historische Situation am nérdli-
chen Ufer des Alten Hafens und verwendet Originalaufnahmen der teils
zerstorten Vieille Charité, dem heutigen Kultur- und Wissenschaftszent-
rum des Viertels.

Im Gegensatz zu Duviviers Film wird hier also eine lokale Blickwei-
se mit einbezogen, welche die historische Situation von 1943 aufgreift:
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Im Januar 1943 wurden die als Hort des Widerstandes, aber auch als Ort
der Prostitution und der Kriminalitdt verrufenen Viertel Panier und Saint-
Jean zu Teilen gesprengt. Die Bevolkerung wurde umgesiedelt bzw. de-
portiert — 15.000 bis 20.000 Marseillernnen waren davon betroffen.'?
Die Sprengung war lange im Vorhinein geplant und minutios vorbereitet
worden. Die historisch fiir wertvoll erachteten Bauelemente der Viertel
wurden geschont, unter ihnen das Rathaus und das Hétel Dieu (Titel-
bild), aber auch die Fassade der Uferzeile. Die Nationalsozialisten be-
griindeten die Zerstorung der Viertel, der eine Sprengung der ganzen
Stadt folgen sollte, mit den gidngigen Marseilleklischees des Kriminal-
films. General Oberg, der Repridsentant Himmlers in Marseille, be-
schreibt die Stadt im Jahre 1943 so als »repaire de bandits internatio-
naux. Cette ville est le chancre de I’Europe« und fordert »radikale Konse-
quenzen< (Temime 1999: 282).

Die Verachtung der Nazis fiir das von vielen ExilantInnen als letzter
Zufluchtsort genutzte Marseille kommt hier ebenso zum Ausdruck wie
die Abneigung gegeniiber dem kosmopolitischen und siidldndischen
Charakter der Stadt. Die viel beklagte internationale Kriminalitit ist fiir
die Nationalsozialisten aber in erster Linie ein Vorwand, um sich fiir die
Marseiller Attentate vom Dezember 1942 gegen die deutschen Truppen
zu réchen. Fregonese greift hierbei nicht nur die politische Situation und
die Frage des Images der Stadt auf, sondern zitiert mit Seven Thunders
auch den 20 Jahre zuvor gedrehten Pépé le Moko. Er stellt dem Massen-
morder Dr. Martout ein Liebespaar, Dave/Lise, gegeniiber, das aus Mar-
seille fliichten will und gewissermaflen als identifikatorisches Pendant
zum franzgsischen Liebespaar Pépé/Gaby in Duviviers Film fungiert.

Fregonese adaptiert insbesondere die in der Polizeiprafektur ange-
siedelte Eingangssequenz von Pépé le Moko und macht aus den fran-
zosischen Ordnungskriften in Algier Nationalsozialisten. Diese residie-
ren im Hotel Dieu im Panier, dem historischen Sitz der deutschen Okku-
pation. Ein Bote aus Berlin schildert — analog zum aus Paris angereisten
Inspektor Janvier bei Duvivier — die Unzufriedenheit des >Fiihrers< mit
den Vorgingen in Marseille. Mithilfe eines Stadtplans wird der Panier
(wie die Casbah bei Duvivier) von den Verantwortlichen studiert und als
unbeherrschbares Viertel bezeichnet, das von Uberfillen auf Soldaten,
Prostitution und Drogenkriminalitit gepréigt ist und ein entschlossenes
Eingreifen notig macht. Wéhrend der kolonialistische Diskurs »nur< die
Wiederherstellung der Kontrolle iiber das Viertel, symbolisiert durch die
Festnahme Pépés, fordert, gilt der Panier den Okkupationskréften als Ort
des Terrors und die Sprengung des ganzen Viertels wird angeordnet
(Armogathe/Dubreuil 1995: 79-83; Temime 1999: 272-283).
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Seven Thunders: Fluchtszene Italienisches Filmplakat
im Vieux-Marseille von Seven Thunders

Der unterschiedliche Ansatz der beiden Filme wird deutlich: Bei Duvi-
vier tritt nicht nur mittels der kolonialen Polizeiprasenz die Opposition
zwischen Paris und Algier auf den Plan. Algier dient hier zudem als Ku-
lisse fiir einen Film, der die Logik des Kolonialismus versinnbildlicht.
Die Metropole Paris, wo Pépé, wie auch Gaby, ihre Kindheit verbracht
haben, wird von hier aus beschworen — nicht zuletzt durch das von Vin-
cent Scotto komponierte und von Fréhel gesungene Chanson >Ou est-il
donc?«, das ein vergangenes Paris beschwort. Die Stadt erscheint fiir das
Paar Gaby/Pépé, dem ein rdumliches Zusammensein in Algier nicht
moglich ist — Pépé muss sich vor der Polizei verstecken —, als Ort der
Nostalgie und der Flucht vor der Realitdt. Paris steht hier fiir Liebe und
Freiheit und bildet so den Gegenpol zu Algier im Allgemeinen und der
Casbah im Besonderen. Die Metropolen werden im Sinne des kolonialen
Imagindren den Polen Zivilisation und Barbarei zugeordnet und so fiir
ein franzosisches Publikum inszeniert (Wagner 2002: 169-172).

Bei Fregonese priagt demgegeniiber der Anspruch, Marseille im
Nachhinein historische Gerechtigkeit widerfahren zu lassen. Hier wird
Marseille als Ort der letzten Zuflucht, des Kosmopolitismus sowie des
Widerstands fokussiert. Gleichzeitig wird die Kriminalisierung der Stadt
auf einer Metaebene thematisiert. Zwar ist hier ebenso wenig wie in Al-
gier ein gliickliches Leben zu zweit moglich, doch Marseille wird nicht
als exotischer Ort, sondern als zerstérte Transitstadt gezeichnet. Die
Flucht der Protagonistlnnen Dave und Lise aus der Stadt und der Hand-
lungsfaden des Massenmorders stehen nicht im Dienst der Abwertung
der Metropole oder eines Viertels. Vielmehr thematisiert Fregoneses
Film mittels des historischen Kontexts das gemeine Image der Stadt und
ermoglicht eine Identifikation der ortlichen Bevolkerung mit dem Film.
Marseille erscheint als franzosische Grenzstadt, als stigmatisierte Metro-
pole, deren Schicksal deutlich von Auflen bestimmt wird.
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Uber die beiden Filme wird das verwandte und doch unterschiedliche
kulturelle Imagindre der beiden Hafenstddte deutlich: Algier wird als
Gegenstiick zu Paris, das sich alleine als Verkorperung von politischer
Macht und kulturellem Prestige sicht, als das unbekannte, aufregende
»Andere des Westens« wahrgenommen und inszeniert, mit dem man sich
aber, einmal dort angekommen, nur bedingt auseinandersetzt (Wagner
2002: 163). Marseille ist von Paris aus gesehen freilich eine nur bedingt
franzosische Stadt, die aber gleichzeitig deutlich Bestandteil der Métro-
pole und im Jahr 1906 Ort der ersten franzosischen Kolonialausstellung
ist, die vom Marseiller (Seifen)Industriellen, Reeder und Politiker Jules
Charles-Roux organisiert wird. Die cité phocéenne verkorpert also im
Rahmen seiner konfliktuellen Beziehung zu Paris und als letzte franzosi-
sche Station in Richtung Algier Anteile dieser exotischen Sehnsiichte
und Projektionen, aber nicht im Sinne einer kulturell wirklich fremden
Stadt, sondern eines Ortes, der von der >Fremde« geprigt ist und von dem
aus diese auch imaginiert wird (Jordi/Planche 1999a: 14).

Imaginierte, erinnerte und gefilmte Stadt
Das urbane Imaginare

Der hier anhand von Marseille angesprochene ambivalente Status >peri-
pherer Metropolenc< ist auf einer allgemeineren Ebene in den letzten bei-
den Jahrzehnten zunehmend in den Mittelpunkt der Auseinandersetzung
geriickt. War der Fokus lange Zeit auf die klassischen metropolitanen
Hauptstddte Europas und Amerikas gerichtet, die lange im Sinne der Re-
dewendung >Stadtluft macht frei« als Freirdfume galten, so hat sich im
Kontext der Globalisierung der Blick auf die Welt der Stidte verdndert.
Die Metropolen der so genannten zweiten und dritten Welt, aber auch
zweite und dritte Stddte Europas und Amerikas sind verstdrkt zum Be-
schiftigungsgegenstand geworden. Verbunden damit ist die Erkenntnis,
dass die aus der Perspektive europédischer Hauptstddte geografisch abge-
legenen Metropolen nicht ohne weiteres als »peripher< bezeichnet werden
konnen. Denn auch sie haben in den letzten Jahrzehnten eine wichtige
Rollen in der Weltwirtschaft eingenommen und zunehmend unabhéngig
von nationalen Regierungen oder Wirtschaftsstrukturen agiert (Feldbau-
er/Parnreiter 1997: 9-16).

Damit geht einher, dass sie, wenn auch mit weniger Prestige und
Reichtum verhaftet, dhnlich wie die dem Zentrum zugeschriebenen Met-
ropolen international und interkulturell geprdgt sind. Auch hier kon-
zentrieren sich die Finanz- und Bildungseliten wie gesellschaftlich deut-

32



AUFBLENDE

lich benachteiligte Gruppen. Die so genannten peripheren Stidte gelten
in diesem Sinn als Rdume, in denen Konflikte besonders offensichtlich
werden. Sie sind demzufolge in rdumlicher, kultureller oder sozialer Hin-
sicht deutlich von Diskontinuitdten und inneren Fragmentierungen ge-
prigte Orte und in diesem Sinn nicht in erster Linie Gemeinschaften,
sondern v.a. auch Stitten der sozialen und ethnischen Segregation (Bach-
mann-Medick 2006: 192-197; Korff 1997: 22-25). Sie sind zunehmend
Orte der Zentralisierung und Peripherisierung zugleich und verkérpern
»Grenzverwischungen und Kultureniiberlagerungen« unter dem Einfluss
der weltweiten Migrations- und Globalisierungsprozesse (Bachmann-
Medick 1996: 61-62).

Trotz dieser sozialen Entwicklungen, die grofle Stidte unwohnlicher
gemacht und viele Menschen auch aus finanziellen Griinden an den Rand
von Stddten gedréngt haben, hat sich in den letzten Jahrzehnten gezeigt,
dass die Metropolen deutliche Anziehungspunkte bleiben. Ein immer ho-
herer Prozentsatz der Bevolkerung wohnt in den grof3en Stddten oder zu-
mindest in ithrer Ndhe. Anhaltspunkte fiir ihre Beliebtheit sind auch der
Stidtetourismus und der Stellenwert, den (historische) Prestigebauten in
den Stadtzentren fiir Banken und Firmensitze einnehmen (Feldbauer/
Parnreiter 1997: 9-11). Dies lasst schlussfolgern, dass der urbane Raum
als Organisationsform einerseits dem Menschen des 20. und 21. Jahrhun-
derts aus praktischen Griinden entgegenkommt, andererseits eine nicht
materiell festmachbare, imagindre Dimension aufweist, die ihn an ihm
festhalten ldsst. VertreterInnen verschiedener Disziplinen haben sich in
diesem Sinn in Anschluss an Georg Simmel und Robert Ezra Park mit
der Stadtkultur sowie deren identitdtsstiftender Funktion auseinanderge-
setzt (Lindner 2004: 120-131). Kulturwissenschaftler wie Alan Blum,
Rolf Lindner und Pierre Sansot gehen dabei davon aus, dass die Stadtkul-
tur weder auf materielle Kategorien noch auf sozioskonomische Aspekte
des urbanen Raums allein zuriickgefiihrt werden kann, sondern dass Met-
ropolen auch eine individuelle und kollektive Wirkungskraft entfalten,
die mit ihrer »imagindren Struktur<« zusammenhéngt (Blum 2003).

Pierre Sansot spricht so von einer »poétique de la ville« und meint
damit keineswegs die Stadt der Dichter und Kiinstler (Sansot 2004). Er
vertritt vielmehr wie Blum die Ansicht, dass die Stadt nicht lediglich aus
Zeichen besteht und keineswegs unwirklich ist (Scherpe 1988), es aber
auch wenig ausreichen wiirde, sich allein mit statistischen Daten zu be-
schiftigen, wenn man den Ort »Stadt< greif- und verstehbar machen will:
»Nous prétendrons que le vécu nourrit, authentifie certaines mythologies
(celles des journaux, des rengaines, des romans faciles) et que celles-ci,
en revanche, donnent consistance au vécu (les paroles, les marches, les
habitudes des hommes de la ville).« (Sansot 2004: 31)
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Sansot fordert zur Ergdnzung einer auf Verdnderung ausgerichteten »cri-
tique urbaine« eine »poétique urbaine«, welche die Popularkultur, die
personliche Stadterfahrung sowie urbane Konflikte ebenso mit einbezieht
wie Kulturprodukte und die Frage nach der imagindren Wirkungskraft
der Stadt stellt. Die Poetik einer Stadt ist ihm zufolge dabei nicht in ers-
ter Linie in der hier erzeugten Kunst, sondern im urbanen Alltag zu
finden und bezeichnet eine »qualité de certains lieux« (Sansot 2004:
612), die tiber den rein materiellen Aspekt hinausgeht und die Identifika-
tion mit einer Stadt erleichtert. Erst diese urbane Dimension macht seiner
Ansicht nach eine zumindest provisorische Versohnung zwischen
Mensch und Umwelt méglich (Blum 2003: 3-5; Sansot 2004: 604-620).

Der Ethnologe Rolf Lindner vertritt einen dhnlichen Ansatz, der al-
lerdings stéirker auf die Materialitdt von Kultur abzielt. In seiner Ausei-
nandersetzung mit der »poetischen< Dimension von Stddten geht er davon
aus, dass Stidte nicht nur individuell verschieden wahrgenommen, son-
dern bis zu einem gewissen Grad auch >kollektiv erfahrbar¢ sind. Denn
unsere Vorstellungen von Stidten sind nicht zuletzt durch kulturelle Re-
présentationen, also auch die Massenmedien geprégt. Die »media super-
imposition on and penetration of urban space« erzeugen also ein (re-
duziertes) Inventar von Bildern und Symbolen einer Stadt, das er als
»urban Imaginary« bezeichnet (Lindner 1999: 289). Lindner betont somit
die visuelle Komponente der Stadterfahrung und -vorstellung und
schliefit damit an Michel de Certeaus Verstindnis des urbanen Imagini-
ren an: »L.’imaginaire est du c6té du »voir<«.« (de Certeau 1993: 34) Aller-
dings geht er dabei davon aus, dass die hiufig wiederkehrenden Bilder
und Assoziationen keine reinen medialen Konstrukte sind, sondern eine
Stadt und ihren Raum fiir den Menschen im Sinne einer »cumulative tex-
ture of local urban culture« jrealer¢, vorstellbarer machen und sie mit
Sinn aufladen (Suttles 1984). Gleichzeitig ist seiner Ansicht nach die Ge-
schichte einer Stadt eng mit diesem urbanen Imagindren verkniipft. Da-
her geben Lindner zufolge, neben Stadterfahrungen und miindlichen Er-
zdhlungen, Kulturprodukte wie Zeitungen und Biicher, mit einer Stadt
verbundene Industrie- und Kulturprodukte Aufschluss tiber kollektive
Vorstellungen iiber eine Stadt, aber auch {iber regionale Mentalititen
(Lindner 1999: 289-291; Lindner 2003: 10-13).

Zwar hat die Phantasie von Autorlnnen, Designerlnnen, Regisseu-
rInnen oder WerbetexterInnen Einfluss auf die Darstellung einer Stadt in
einem konkreten Produkt, doch bei einer Analyse der »cummulative tex-
ture« einer konkreten Stadt, von popularen Reprisentationen und mit ihr
eng verkniipften Kulturprodukten wird dem Soziologen Gerald D. Suttles
zufolge deutlich, dass die Reprisentationen einer Stadt stark redundant
und stabil sind (Suttles 1984: 293). Das urbane Imaginére ist nicht nur
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iiber Epochen- und Mediengrenzen hinweg relativ konstant, sondern es
stellt auch eine Form von kultureller Kondensierung dar. Der Stadtraum
wird fiir den Einzelnen realer, nicht wenn er realistischer reprisentiert
wird, sondern wenn er durch die Reduzierung auf >Typisches« vorstellba-
rer, das heiflt konkretisiert wird. Da Lindner davon ausgeht, dass dieses
Imaginire in engem Zusammenhang mit Besonderheiten einer Stadt in
ihrer kulturgeschichtlichen Entwicklung steht, ist fiir die Analyse neben
Produkten der Popularkultur und der Kategorie der Erfahrung auch histo-
risches Kontextwissen iiber eine konkrete Stadt von Bedeutung (Lindner
1999: 289-292; Suttles 1984: 288-298). Damit sind nicht nur Fakten und
Daten gemeint, sondern auch mentalitéits- und representationsgeschicht-
liche Zusammenhinge: »Urban landscapes are created within specific
economic and social contexts that give them shape and meaning so that
the landscapes become visible representatives of group beliefs, values,
tensions, and fears.« (Lindner 1999: 291)

Das urbane Imaginire einer Stadt besteht demzufolge nicht nur aus
metropolentypischen Zuschreibungen im Stile einer globalisierten Kul-
turindustrie, sondern weist auch auf Charakteristika einer konkreten
Stadt hin. Demzufolge kommt, wie Suttles und Lindner betonen, insbe-
sondere auch lokalen, mit der Stadt eng verbundenen Kulturprodukten,
aber auch KiinstlerInnen eine besondere Bedeutung zu. Gemaf Lindners
Feststellung »Cities have their authors just as authors have their cities«
ist den Kulturprodukten, die von mit einer Stadt eng verbundenen Kiinst-
lerInnen stammen, das Lokale deutlich eingeschrieben (Lindner 1999:
292). Sie bezichen so gegen undifferenzierte Positionen im Rahmen der
Postkolonialismusforschung Stellung, die unter dem Hinweis auf globale
Veranderungen das kulturell Spezifische vernachlédssigen und Werke von
AutorInnen oder FilmemacherInnen verschiedenster Herkunft {iber einen
Kamm scheren, ohne ihre Verankerung in einem konkreten Kulturraum
im Sinne des Begriffs des »lieu habité« des Quebecer Literaturwissen-
schaftlers Simon Harel zu beriicksichtigen (Harel 2005: 109-123).

Die cinematographische Stadt

Der Spielfilm ist, wie die franzosische Historikerin Annie Fourcaut be-
tont hat, das flir viele westliche Metropolen des 20. Jahrhunderts
prigende Medium. Als eine spezifisch urbane Form der Reprisentation
zeigt der Film die Gesellschaft und ihre stabilen Stereotypen, indem er
das kulturelle Wissen bzw. die kulturelle Erinnerung einer Gemeinschaft
fixiert und modelliert (Fourcaut 1999: 113-114). Die Quebecer Litera-
turwissenschaftlerin May Telmissany ergénzt diese Perspektive und be-
tont die soziale Funktion des Filmerlebens. Sie kniipft an Benedict
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Anderson an und beschreibt das Kino als einen wesentlichen »lieu de co-
hésion« und ein »instrument d’identification pour les diverses commu-
nautés« in der anonymen Grofstadt (Telmissany 2003: 217-219). Die
kinematografische Verarbeitung des urbanen Raums, insbesondere aber
von popularen Vierteln sieht sie als eine Moglichkeit an, aktive Identi-
téatspolitik zu betreiben.

Die beiden AuBerungen machen auf unterschiedliche Art und Weise
auf die enge Verkniipftheit der wesentlichen Metropolen mit dem Medi-
um Film aufmerksam. Dabei werden auch zwei verschiedene Heran-
gehensweisen an die Stadt deutlich, die die Auseinandersetzung mit Stadt
und Film in den Sozial- und Geschichtswissenschaften in Frankreich ge-
prigt haben. Wihrend Fourcaut v.a. den Stellenwert des Films im Hin-
blick auf die Dokumentation und Reprisentation gesellschaftlicher Pha-
nomene betont, akzentuiert Telmissany die Rezeptionsseite und die iden-
titdts- und gemeinschaftsstiftende Funktion von Filmen, aber auch des
gemeinsamen Filmerlebens. Sansots kulturanthropologische Herange-
hensweise versohnt diese beiden Sichtweisen im Sinn eines ganzheit-
lichen Ansatzes. Seiner Ansicht nach stellen die Film- und die Stadter-
fahrung tiberlappende Prozesse dar, die aufeinander wirken. Eine Tren-
nung der Kategorien der Reprisentation und der Rezeption erscheint aus
dieser Perspektive kaum sinnvoll.

Sansot betont die sinnliche Dimension der Stadt, die nicht nur aus
materiellen Objekten besteht, die von Zuschauerlnnen aufgrund eigener
Erfahrungen wiedererkannt werden, sondern auch Ort von subjektiven
Angsten und Wiinschen ist, die ihre Wahrnehmung prigen. Stidte sind
ihm zufolge fir BewohnerInnen und TouristInnen nicht zuletzt Orte der
Imagination und Projektion von Sehnsiichten und Angsten. Aus dieser
Perspektive erscheinen die Stadt und das Kino als verwandte Orte kollek-
tiver Erfahrung. Ahnlich wie der Flaneur ist der Kinoginger einer Flut
von Impressionen, Bildern und Gerduschen ausgesetzt, die auf sein Be-
wusstsein einstromen. In beiden Féllen ist der Mensch mit diesen Sen-
sationen allein und doch umgeben von einer Vielzahl von Menschen, die
seine Erfahrung und seinen Wahrnehmungsprozess, wenn auch zu gro-
Ben Teilen unbewusst, mit prigen. Er ist gewissermaflen Subjekt und
Objekt des urbanen Imagindren (Sansot 2004: 604-621). Sansot illustriert
dies anhand der Parallelfithrung des Stadt- und Filmerlebens: »De leur
coté, dans une ville les images et les mots se matérialisent. Les hommes
y sont autant révés que réveurs, imaginés qu’imageants. [...] Dans une
salle de cinéma populaire, nous partageons avec nos voisins les mémes
images et nous ne savons plus trés bien qui réve, moi-méme, mon voisin,
les fauteuils d’orchestre, la salle tout entiere.« (Sansot 2004: 612-613)
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Auch der Filmwissenschaftler David B. Clarke betont diese gegenseitige
Bedingtheit des Films und der modernen Stadt, wenn er feststellt, dass
die Metropolen deutlich von eben diesem Medium verdndert worden sind
und sich der Film sowie das Kino wohl abseits der Stidte nicht hétten so
entwickeln konnen. Er hilt fest, dass die Untersuchung der »screen-
scapes of the >cinematic city««, also des Verhéltnisses von urbanem und
kinematografischem Raum fiir ein Verstindnis beider Komponenten no-
tig ist (Clarke 1997: 1-2). Clarke betont dabei, ankniipfend an Walter
Benjamin, dass die technischen Erfindungen Film und Kino flir eine
grundlegende Verdnderung in der Wahrnehmung des Menschen und so-
mit fiir eine kulturgeschichtliche Zasur stehen. Der Film hat die mensch-
liche Perzeption fiir Aspekte des Lebens sensibilisiert, die bisher weitge-
hend unbeachtet geblieben waren. Gleichzeitig repriasentiert er bis heute
einen >neuenc Teil des urbanen Alltags, welcher tiber die Instanzen Kino,
Produktion und Vertrieb geprigt wird.

Wahrnehmungsgeschichtlich gesehen kann die durch die neue Erfin-
dung verursachte Zisur also kaum iiberbewertet werden: Die Kamera-
techniken des Zooms und der Nahaufnahme prigen das Verhéltnis von
Néhe und Distanz auf neue Weise, aber auch der Bezug des Menschen zu
Geschwindigkeit, Rhythmus und Licht gewinnt u.a. iiber Filmtechniken
wie die Montage neue Bedeutung. Mit dem Einiiben dieser neuen Wahr-
nehmungsformen, die den urbanen Raum nach eigenen Gesetzen re-
organisieren, entwickelt sich auch ein neuer Bezug zur Stadt selbst. Der
Film dokumentierte einerseits die Verdnderungen in der GrofBstadt der
Moderne im Geist des Rationalismus und der Ambivalenz, aber er hat
diese urbanen Transformationen und deren Verarbeitung im Wahrneh-
mungsprozess des Menschen auch medial unterstiitzt (Clarke 1997: 1-4).

Diese Komponente der die Wahrnehmung veréndernden Funktion
des Films ist heute aufgrund der Selbstverstéindlichkeit des Mediums
weitgehend aus dem Bewusstsein verdridngt. Wie bei vielen Umbriichen
in der Mediengeschichte haben sich die Neuerungen als >Normalitét¢ eta-
bliert. Dennoch ist die Erkenntnis, dass der Film sowohl die Wahrneh-
mung der Stadt verdndert als auch den urbanen Raum in einem materiel-
len Sinne geprigt hat und immer noch prigt, ein Grund fiir die ab den
1990er Jahren zunehmende Beschéftigung mit dem Verhéltnis von Stadt
und Kino. Denn kinematografische Stadterzdhlungen kénnen, wie die
Filmwissenschaftlerin Karen Lury betont, nicht nur als Représentationen,
sondern auch als ein »fundamental part of the construction of actual ci-
ties themselves, and the lived experience of individuals who inhabit
theses particular places« verstanden werden (Lury/Massey 1999: 230).

Vor diesem Hintergrund erscheint eine kategorische Unterteilung der
cinematic city in eine »real< city«, einen »city-text« sowie eine »lived-
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city« als nur bedingt haltbar (Mazierska/Rascaroli 2003: 2-3). Sinnvoller
scheint es hier im Kontext des Imagindren auf kulturwissenschaftliche
Ansitze zuriickzugreifen, die tiber das Verstindnis der Stadt als Text hi-
nausgehen und Stadt und Kino als dynamische GréBen begreifen. In
diesem Sinn kann hier an Doris Bachmann-Medicks Feststellung, dass
die »Vorstellung représentierbarer, abgegrenzter, in sich geschlossener
Kulturen mit festen Identitdten« zu iiberdenken sind, angeschlossen wer-
den (Bachmann-Medick 1996: 61). Gleichzeitig soll damit aber nicht das
Paradigma der Reprisentation lediglich durch die im Rahmen der
Postcolonial Studies aufgekommenen neuen Termini der »kulturellen
Verortung« und der »kulturellen (Neu)Kartierung« ersetzt werden
(Bachmann-Medick 1996: 61). Vielmehr soll die Frage der Reprisen-
tation im filmwissenschaftlichen Kontext im Sinne von Lury als pro-
zessual und mehrschichtig verstanden werden. Denn sie bezieht sich hier
sowohl auf die Ton- und Bildebene als auch auf die Bezichung von Zeit
und Raum. Der Begriff ist also immer unter Einbeziehung der Frage der
Wahrnehmung und der Rezeptionssituation zu denken.

»Films are viewed, felt and interpreted again and again in different circumstan-
ces and for different reasons. [...] Mobility, passage, memory, consequences
and potential can be presented and articulated by film through editing, flash-
backs, flashforwards, dissolves, sound effects, voiceover and music. Because it
is a temporal medium, film can address spatiality in a way that other visual me-
dia can only allude to.« (Lury/Massey 1999: 233-234)

Auch Clarke tritt im Rahmen seines Konzepts der cinematic city fir ei-
nen solchen Zugang ein und kritisiert im Rahmen der Filmwissenschaf-
ten die Reduzierung des Mediums auf das Moment der Reprisentation.
Demgegeniiber betont er, dass das filmische Prinzip nicht nur auf »logic
and order of the Same« beruhe, sondern durch das Spannungsverhiltnis
von Reprisentation und Repetition bestimmt werde, also auch Katego-
rien der Differenz und des Anderen impliziere (Clarke 1997: 7). Thm zu-
folge ist das Medium der audiovisuellen (Re)Produktion, auch in Ab-
grenzung zu realistischen und formalistischen Ansdtzen, weniger durch
eine Représentationslogik als durch die Kategorien des Korpers und der
Stadt bestimmt. Clarke betont damit den Bewegungscharakter des Films
und die Rezeptionsseite, also die »sensorial immediacy« und die »hapti-
cal nature of cinematic space« (Clarke 1997: 8). Der Film verfiigt als
Medium, das Musik, Gerdusche und Stimmen mit Bildern kombiniert
iiber eine vielfiltige Imaginationskraft, um Zuschauerlnnen in seinen
Bann zu ziehen und die »experience of a certain captivation and fascina-
tion« immer wieder von Neuem auszuldsen (Clarke 1997: 9).
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Diese Auflosung von zentrisch angelegten Kommunikations- und Unter-
haltungsverhiltnissen durch integrative Medienverbunde, die wie der
Film verschiedene Funktionen in sich vereinen, hat eine nur bedingte
Uberschaubarkeit der medialen Ablidufe und Suggestivkraft zur Folge
und entspricht dem von Clarke festgehaltenen eingeschrénkten Représen-
tationscharakter des Films. Als audiovisuelles Medium vermag der Ton-
film zwar fliichtige Bilder und Laute aufzuzeichnen, so dass er ein opu-
lenteres Angebot der Identifizierung als andere Kunstformen und Medien
anzubieten vermag, doch gleichzeitig ist der Identifikationsraum des
Films ein virtueller, der Prasenz und N#he >nur< und immer wieder von
Neuem simuliert (Clarke 1997: 7-9).

Marseillebilder in der Filmgeschichte
Mythos und Antimythos

Es wird also deutlich, dass die cinematic city wesentlich durch die ima-
ginative Funktion des Mediums Film bestimmt ist. Kinematografische
Stadtwelten sind demnach keine Texturen, sondern dynamische Welten
und werden, wie realistisch oder phantastisch die urbanen Reprisentatio-
nen auch sein mogen, im Rezeptionsprozess immer wieder neu gesehen,
gehort und erfiithlt. Fiir die Konstruktion der kinematografischen Stédte
spielen demzufolge neben der dsthetischen Gestaltung des Bildraums und
des Zusammenspiels von Bild und Ton die Rezeptionskontexte — im Ki-
no oder vor dem Fernsehapparat — sowie die individuellen Vorpragungen
der KonsumentInnen eine zentrale Rolle. Die cinematic city kann in die-
sem Sinn sehr unterschiedliche identifikatorische Wirkungen entfalten.
Sie konnen Reisesehnsiichte und nostalgische Gefiihle mobilisieren, Er-
wartungshaltungen potenzieller TouristInnen formen, aber auch als nega-
tive Projektionsfliche dienen. Filme und ihre Rezeptionskontexte pragen
auf dieser Ebene aber nicht nur individuelle, sondern auch kollektive
Vorstellungen von Metropolen im Sinne von »mental maps« oder »ima-
gindren Stadtpldnen« (Scherpe 1988: 7-8).

Eine Stadt wie Marseille erscheint uns zwar je nach Autorln, Film-
stil, Entstehungszeitraum und Rezeptionskontext unterschiedlich, doch
so wie einzelne breit vermarktete Filme die Stadtwahrnehmung tiber Na-
tionengrenzen hinweg kollektiv priagen kénnen — wie am Beispiel von
French Connection und Borsalino bereits angedeutet —, so haben derarti-
ge Filmerfolge auch Auswirkungen auf die cinematic city. Sie ziehen
nicht selten Imitationen oder Remakes nach sich, wie hier in Form eines
Kriminalfilmbooms oder einer Marseillemode. Sie haben somit Auswir-
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kungen auf die konkrete Verarbeitung einer Stadt in (Kriminal)Filmen,
aber auch auf deren kollektive Wahrnehmung im Sinne eines urbanen
Imaginédren. Nicht zuletzt die stark international und an 6konomischen
Interessen orientierten marktfithrenden Produktions- und Vertriebsfirmen
wie Paramount und Fox verleihen solchen Filmen und Genres eine do-
minante Position in der Kulturproduktion. Boura betont die einschnei-
dende Wirkung solcher Filme in Bezug auf die Herausbildung von »men-
talen Stadtplédnen< und bezieht sich dabei auf French Connection: »Pour
tout un chacun, il fit de Marseille la capitale mondiale du trafic de stupé-
fiant, et ce au moment ou les souvenirs des années 30 commengaient a
s’estomper, et la ville a se ranger des voitures.« (Boura 1998: 133)

In Ergénzung zu der von Lindner festgestellten kulturellen Konden-
sationsfunktion ldsst sich somit festhalten, dass der Film gerade wegen
seines virtuellen und haptischen Charakters mittels Reprisentation und
Reproduktionen bei der Herausbildung des urbanen Imaginéren eine be-
sondere Rolle einnimmt. So steht fiir Michel de Certeaus der Begriff des
»imaginaire de la ville« im Sinne eines »exotisme oculaire«, einen Exo-
tismus der Augen, in einer engen Beziehung zum Visuellen. Es kann also
festgehalten werden, dass die cinematic city auch eine kompensatorische
Funktion im Sinne des Exotismus einnimmt. Der Wunsch nach einem vi-
suellen Erleben iiber das Filmschauen bezieht sich also nicht zuletzt auf
Aspekte, die in der Stadt nicht (mehr) unmediatisiert erlebt werden:

»L’imaginaire est du c6té du »voir<. Il développe un exotisme, mais un exotis-
me oculaire. Car finalement, une logique se retrouve partout, jusque dans le
strip-tease, ou le déshabillage de 1’actrice va de pair avec la dépossesion des
spectateurs: ce qui est donné a I’ceil est enlevé a la main. On voit d’autant plus
qu’on prend moins. L’ennui du travail ou I’impossiblité de faire a pour com-
pensation le surcroit de ce que I’on voit faire.« (de Certeau 1993: 34)

Betrachtet man nun den Popularfilm des Tonfilmzeitalters im Uberblick,
so kann generell eine gegensétzliche Schilderung von Marseille in Form
von zwei dominierenden Filmgenres festgestellt werden, der Filmkomo-
die und des Kriminalfilms. Sie entfalten zweifelsohne eine unterschied-
liche imagindre Wirkungskraft in Form der von Lindner konstatierten
Antipoden des Mythos der mediterranen Idylle und des Antimythos der
ville noire (Lindner 1999: 293). Doch bei einer genaueren Analyse des
Filmmaterials wird deutlich, dass das urbane Imaginére im Fall von Mar-
seille quer zu den kinematografischen Genres verlauft. Gerade Filme-
macher, die v.a. Popularfilme drehen, also Filme, die kommerziell er-
folgreich sind bzw. populdre Visionen Marseilles ins Zentrum riicken,
versuchen meist die beiden genannten Komponenten des Marseiller Ima-
gindren gleichzeitig zu nutzen (Dyer/Vincendeau 1992: 1-5). Vor dem
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Hintergrund, dass sich die Filmproduktionen >rechnen< miissen, sollen
sie ein moglichst breites Publikum mit unterschiedlichen Erwartungshal-
tungen bedienen.

Viele Marseillefilme charakterisieren die Stadt schon tiber Titel und
Genre, indem sie Anleihe an dem Mythos der sonnigen Hafenidylle des
dolce far niente oder aber an dem Antimythos einer von Kriminalitit und
sozialen Konflikten dominierten Metropole nehmen. Titel, die Marseille
einen landlich-sonnigen Charakter verleihen und das musikalische und
harmonische Moment betonen, wie die z.T. schon erwihnten Produktio-
nen Au pays de soleil (Robert Péguy, 1933; Remake von Maurice de
Canonge, 1951), Un de la Cannebiére (René Pujol, 1937) oder Au son
des guitares (Pierre-Jean Ducis, 1936) mit Henri Alibert bzw. seinem
»Nachfolger< in der Rolle des charmanten Marseiller Liebhabers — Tino
Rossi —, finden sich vermehrt unter den zwischen den 1930er und 1950er
Jahren produzierten Operettenfilmen. Der Korse Rossi dreht u.a. mit
Marcel Pagnol und wirkt in Remakes von Alibert-Filmen mit. Gemein
haben all diese Filme, dass sie in den groflen Pariser Studios — u.a. in Bil-
lancourt, Courbevoie und Joinville — entstanden sind und nur einzelne
AuBlenaufnahmen in Marseille gedreht wurden. An diese Produktions-
praxis und dieses Image wird aber auch in spiteren Zeiten wieder an-
gekniipft. Hier sind Filmkomddien wie die Remakes einer Vielzahl von
Marcel Pagnols Filmen (1930er Jahre) in prominenter Besetzung (v.a. ab
den 1980er Jahren) zu nennen sowie die international erfolgreichen Taxi-
Filme von Luc Besson und Gérard Krawczyk mit Samy Naceri (1998/
2000/2003/2007), die eine Reihe von weiteren Produktionen &hnlicher
Konzeption nach sich gezogen haben.

Aber auch dsthetisch und mitunter politisch anspruchsvollere Filme
des Genres des Migrationsfilms nutzen dieses populare Imagindre fiir
sich. Beispiele dafiir sind Filme wie z.B. La Baraka (Jean Valére, 1982)
mit Roger Hanin, Bye-bye mit Sami Bouajila (Karim Dridi, 1995) oder
Un, deux, trois, soleil mit Anouk Grinberg und Marcello Mastroianni
(Bertrand Blier, 1993)." Hierbei handelt es sich um Filme, die sich in die
eingangs beschriebene Tendenz einreihen, Marseille wieder ein positives
Bild zu verleihen. Doch wird die Stadt trotz der Betonung des klimati-
schen und musikalischen Moments nicht immer auf eine leicht aktuali-
sierte Variante der sonnig-provenzalischen Idylle zwischen dem Alten
Hafen und dem Hafen des Vallon des Auffes reduziert. Vielmehr wird
die Hafenstadt tiber die ProtagonistInnen und die Filmmusik auch als in-
terkulturelle und stark maghrebinisch gepriagte Hafenstadt beschrieben,
die von sozialen Konflikten geprdgt ist. Dabei wird nicht selten Rekurs
auf den Griindungsmythos bzw. den Griindungsort der Stadt, das Viertel
Saint-Jean (bzw. Panier) Bezug genommen.

41



AUFBLENDE

Die klassischen Assoziationen schlieBen also ein Ankniipfen an das
(post)koloniale Imaginidre Marseilles keineswegs aus. Und auch wenn in
den meisten Filmen der Eindruck erweckt wird, dass sich die Konflikte
weitgehend friedlich ausverhandeln lassen, so finden sich auch hier klas-
sische Kriminalfilmmotive Drogenhandel oder Mord. Auch die von Pey-
russe im Kontext des Kriminalfilms angesprochene Metapher Marseilles
als »lieu d’errance, de traque, de rejet vers des exils forcés« wird hier in
der Regel iiber das Filmende, an dem zumindest ein Protagonist die Stadt
verldsst, aufgenommen (Peyrusse 1991: 213).

Aus der Perspektive des urbanen Imagindren erscheint das Marseille
des Kriminalfilms also nicht als autonomer Antimythos. Titel und Plot
von Filmen wie Je vous salue, mafia! (Raoul Lévy, 1965) mit Eddie
Constantine und Elsa Martinelli oder Cap Canaille (Juliet Berto/Jean-
Henri Roger, 1982) mit Richard Bohringer verweisen zwar auf die ville
noire, allerdings deuten die Mitwirkung des Musikfilmstars Andrex (Les
Gangsters du Chdteau d’If) und die Erwdhnung des bei Cassis gelegenen
Calanques-Hiigels Cap Canaille im letzten Fall darauf hin, dass auch das
Genre des Kriminalfilms Musikfilm-Topoi integriert. Sonnen- und Lie-
besassoziationen stehen hier zwar nicht im Zentrum der Plots, aber Attri-
bute wie der (Industrie)Hafen, die Prostitution oder die Kriminalitéit wer-
den durchaus mit Handlungsstrangen verkniipft, die — wie im Fall von
Cap Canaille (Juliet Berto/Jean-Henri Roger, 1983) und French Connec-
tion —, am Alten Hafen oder in den Calanques, also Orten der Erholung
situiert sind.

Mitunter beziehen sich dariiber hinaus auch Kriminalfilme wie Bor-
salino et cie auf den Status Marseilles als Immigrationsstadt, indem sie
einen Mafiapaten italienischer Herkunft wie Roch Siffredi ins Zentrum
des Films stellen. Er residiert hier nicht nur im symbolischen Ort der
Marseiller Popularkultur, dem Alcazar, sondern ist auch v.a. von Italie-
nern umgeben. In der zweiten Hilfte kehrt er nach seiner Niederlage und
Flucht mit einem italienischen Clan wieder aus Italien iiber die Calan-
ques zuriick. In Ergéinzung zum zu Filmbeginn eingeblendeten Plakat Ti-
no Rossis bedauert Roch nun das nicht mehr existierende »douce Mar-
seille« und hort eine alte Schlagerplatte. So kann in Bezug auf die cine-
matic city Marseille anschliefend an Lindner von einem in vielfacher
Hinsicht tiber Genregrenzen und kulturelle Moden hinweg stabilem Re-
pertoire von Bildern, Symbolen und Narrativen gesprochen werden, die
nicht nur den Popularfilm prigen (Lindner 1999: 292). Dem popularen
Charakter der Stadt und der Dominanz von Bevolkerungsgruppen mit ge-
ringem Einkommen und ohne universitdre Ausbildung wird gewisserma-
Ben iiber eine groBe Anzahl an Filmen entsprochen, die dem Popular-
filmgenre angehoren und populére Bilder der Stadt generieren.
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Passage (to) Marseille

Besonders deutlich wird die Tatsache, dass Mythos und Antimythos
nicht unbedingt mit bestimmten Genres einhergehen, bei einem Blick auf
Filme, in denen die Stadt auf der Reprisentationsebene nur eine sehr
marginale Rolle einnimmt. Diese Praxis trifft auf die Mehrzahl der Filme
zu, die das Marseiller Imagindre mehr zitieren als die Stadt zu inszenie-
ren. So gibt es seit den 1930er Jahren eine Vielzahl von meist in Paris
produzierten Filmkomddien, die nur passagenweise in der Metropole an-
gesiedelt sind und ansonsten in der lindlichen Provence oder in der
Hauptstadt spielen (z.B. Un carnet de bal, Julien Duvivier, 1937; Hotel
du Nord, Marcel Carné, 1938).

Ahnlich verhilt es sich mit Kriminalfilmen und Sozialdramen, die
die citée phocéenne oft nur als Topos verwenden und die Kamera kurz
iiber die Innenstadt und den Hafen schwenken lassen (z.B. Les Voleurs,
André Téchiné, 1996; A vendre, Laetitia Masson, 1998). Im Zuge der zu-
nehmenden Beliebtheit der Stadt als universaler Filmort ab Mitte der
1980er Jahre ist der genreiibergreifende Charakter dieser Praxis augen-
scheinlich geworden. Marseille wird als Eyecatcher verwendet, der Film-
en einen mediterranen oder anarchischen Charme verleihen soll (Um
filme falado/Un film parlé, Manoel de Oliveira, 2003; Lulu, Jean-Henri
Roger, 2002). Wichtig erscheint dabei, dass iiber die nur wenige Sekun-
den oder Minuten dauernden Einstellungen beim Publikum das Ima-
gindre der Stadt wachgerufen wird; ein kurzer Schwenk auf Marseille
soll geniigen, um klare Assoziationen hervorzurufen. Im Sinne Lindners
werden oft typische Orte der Stadt eingefangen, wie der Alte Hafen, die
Docks, die Canebiére, das Chateau d’If oder die Treppen des Bahnhofs
Saint-Charles, die die Marseiller Geschichte geprigt haben. Im Sinne
von Kristallisationspunkten materialisieren sie die mit der Stadt verbun-
denen kollektiven Vorstellungen, Befiirchtungen und Hoffnungen und
konnen iiber einen Wiedererkennungseffekt Aufmerksamkeit hervorru-
fen (Lindner 1999: 290-292).

Hier seien zwei Beispiele der Filmemacher Jean-Luc Godard sowie
Olivier Ducastel und Jacques Martineau angefiihrt, die auf sehr unter-
schiedliche Weise das Image Marseilles im Rahmen einer marginalen
Reprisentation verarbeiten. Anhand der Filme A bout de souffle (1959)
und Crustacés et coquillages (2004) soll aufgezeigt werden, dass die Re-
zeptionserfordernisse im Rahmen der Marseillefilme sehr verschieden
sind. Je nach Genre und Asthetik wird deutlich, dass der Stellenwert des
lokalen Wissens, der fiir das Entschliisseln des urbanen Imagindren not-
wendig ist, sehr verschieden anzusetzen ist.
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A bout de souffle

Jean-Luc Godards Film A bout de souffle, der am Vieux-Port im Jahr
1959 mit einer Kriminalfilmsequenz von einer Minute und 25 Sekunden
Lange er6ffnet wird, ist wohl das beriihmteste Beispiel fiir eine margina-
le Reprisentation Marseilles aus einem Korpus des franzosischen Auto-
renkinos und Godards kommerziell erfolgreichster Film. Der Protagonist
Piccard alias Jean-Paul Belmondo hélt eine Zeitung, eine Ausgabe von
Paris-Match in den Handen und wird mit Zigarette im Mund, ins Gesicht
gezogenem Hut und Mantel in Humphrey Bogart-Pose gezeigt. Die fol-
genden Einstellungen zeigen ihn an ein Gitter eines Geschiftes ange-
lehnt; man sieht seine Bekannte am Ufer des Alten Hafens sowie ein
Touristenehepaar, das einen amerikanischen Stralenkreuzer verldsst.
Nun wird Marseille eindeutig identifizierbar: Eine Einstellung mit Poic-
cards Bekannter zeigt im Hintergrund die Rive-Neuve und das Stadt-
wahrzeichen, die Wallfahrtskirche Notre-Dame-de-la-Garde, sowie ein
Touristenschiff, das auf den Quai des Belges zufihrt.

Dréle de Félix: Daniel und Félix A bout de souffle: Poiccard
am Fahrhafen am Vieux-Port

Doch schon wird die Stadt verlassen: Poiccard begibt sich zum Auto,
manipuliert den Motor des Stralenkreuzers und entschwindet {iber eine
lange Allee. Es folgt eine kurze Verfolgungsjagd; ein Polizist auf einem
Motorrad ist hinter Poiccard her, dieser erschief3t ihn und l4uft iiber Wie-
sen querfeldein davon. Bereits die nédchste Sequenz fokussiert mit der
Kirche Notre-Dame-de-Paris, dem Boulevard Saint-Michel sowie einem
Citroén 2CV, einer »Ente<, in der Poiccard ankommt, das symbolische
Kapital Frankreichs. Im Zentrum der Stadt der Liebe wird schlielich bei
der Begegnung mit einer ersten Liebschaft das Filmmilieu Thema, Poic-
card prahlt mit angeblicher Filmerfahrung in der Cinecitta Roms und
zeigt sich im Laufe des Films als Bewunderer von Bogart.

Godard leitet seinen Film mit einer Sequenz in Marseille ein und
greift auf diese Weise die traditionell kinematografische Reprisentation
auf; er verbindet das sonnig-mediterrane Marseille im Sinne eines Eye-
catchers mit seinem Imagindren der ville noire. Im restlichen Film spielt
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Marseille keine Rolle mehr; die Stadt bleibt somit auf die Funktion der
Kontrastfolie reduziert, vor der das symbolische Kapital der Hauptstadt
Paris deutlich und fiir jedermann erkennbar wird. Doch auch wenn die
hier verarbeiteten Topoi klassische Muster des Popularfilms darstellen,
so konnen sie nicht nur als Klischeebildungen, die den Gesetzen der in-
ternationalen Film- und Tourismuswirtschaft unterliegen, interpretiert
werden. Die filmgeschichtliche Kenntnis Godards und der zitathafte Ein-
satz Belmondos in der Eingangssequenz lassen den Filmbeginn als iro-
nischen und selbstreflexiven Kommentar zur lokalen Représentationsge-
schichte lesen (Eco 1985: 79-80).

Konkret kann der Filmbeginn aber auch im Sinne einer filmischen
Intertextualitit, also eines Spiels mit dem Imagindren der Stadt und der
Filmgeschichte interpretiert werden. Denn Humphrey Bogart hat in dem
amerikanischen Propagandafilm Passage to Marseille (Michael Curtiz,
1944) mitgewirkt, dessen Titel Godards kinematografische Verarbeitung
der Stadt umschreibt. In diesem Sinn tritt Godard in einen dsthetischen
und politischen Dialog mit dem Kino des Exilanten Michael Curtiz und
kommentiert die Filmgeschichte auf seine Weise. Nur zwei Jahre nach
Godard wird sein Nouvelle Vague-Kollege Jean Becker mit Jean-Paul
Belmondo und Christine Kaufmann den Kriminalfilm Ur nommé La
Rocca (1961) in Marseille drehen und an Godards italophilen Titelhelden
ankniipfen. Freilich macht die deutlich reduzierte Prasenz der Stadt und
die Situierung der Handlung in der Hauptstadt Paris, im Zentrum der
Filmindustrie, nichtsdestotrotz die generelle Marginalisierung und Funk-
tionalisierung der Stadt deutlich. Marseille ist auch im Kino der Nouvelle
Vague als urbaner Raum kaum von Interesse, ganz im Sinne des periphe-
ren Status der Stadt im zentralistischen Frankreich.

Crustacés et coquillages
Die der Generation des dem »jeune cinéma frangais« zuzurechnenden
Filmemacher Olivier Ducastel und Jacques Martineau gehen deutlich ra-
dikaler vor als Godard und beziehen sich in ihrem Film Crustacés et
coquillages auf der Bildebene mit einer einzigen und fixen Kameraein-
stellung, die das Chateau d’If zeigt, auf Marseille (Prédal 2002: 39-41).
Der Film ist ansonsten an der Cote d’Azur angesiedelt, hat den Urlaubs-
aufenthalt einer Familie in deren Ferienhaus zum Inhalt und ist im Stile
eines heiteren Musikfilms inszeniert. Im Verlaufe des Films stellt sich
heraus, dass die Ehefrau Béatrix ihren Mann Marc betriigt und dieser
nach der Begegnung mit seiner Jugendliebe, dem Installateur Didier,
wieder seine Homosexualitit entdeckt. Letztlich trennt sich das Ehepaar
im Guten und die beiden Partner gehen mit dem langjéhrigen Liebhaber
bzw. der Jugendliebe eine offizielle Beziehung ein.
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Die erwéhnte Marseiller Einstellung, die die Trennung von Béatrix und
Marc besiegelt, zeigt das Meer mit den dem Vieux-Port vorgelagerten
Inseln. Das Chateau d’If, das sich im Zentrum des Bildausschnittes be-
findet, tritt hingegen auf der Dialogebene schon zu Filmbeginn auf. Der
von Gilbert Melki gespielte Marc bildet sich ein, von seiner Ferienwoh-
nung in den Calanques aus die Schlossruine in Umrissen zu erkennen.
Seine Frau Béatrix (Valeria Bruni Tedeschi), niederlédndischer Herkuntft,
bezeichnet dies als Wunschtraum, verweist auf seine falsche Blick-
richtung sowie die Tatsache, dass die Perspektive aufs Meer inzwischen
aufgrund der gewachsenen Biische eingeschriankt sei.

Das Chateau d’If

Dieser lediglich amiisant erscheinende Verweis auf Marcs Jugend erhélt
allerdings im Kontext der Marseiller Popularkultur einen tieferen Sinn:
Die oft verfilmte Geschichte des Grafen von Monte Christo von Alexan-
dre Dumas markiert den Eintritt Marseilles Mitte des 19. Jahrhunderts in
die Nationalliteratur und lasst die Figur des Marc als jemanden lesen, der
sich wie Edmond Dantés in der Festung eingesperrt fiihlt und seine in-
nersten Wiinsche nicht leben kann.'* Der am fernen Horizont imaginierte
Ort verkorpert im Kontext des Handlungsverlaufes also den unterdriick-
ten Wunsch, zu seinem fritheren Leben als Homosexueller und zu seinem
Freund Didier zuriickkehren zu konnen; die Tatsache, dass das Ehepaar
seinen Sohn fiir homosexuell hilt, erweist sich als Projektion. Dartiber
hinaus wird aber iiber diesen Ort, der auch historisch gesehen als Ge-
fangnis diente, das Genre des (Musik)Films thematisiert. Die Einstellung
von der Ruine verweist auf eine konkrete Operettenfilmproduktion der
1930er Jahre, die den Titel Les Gangsters du Chdteau d’If (René Pujol,
1939) tragt und eine Komddie mit Henri Alibert ist.

Der Film, der auch einen immer wieder gesungenen und getanzten
Schlager mit der Refrainzeile »crustacés et coquillages« enthilt, 16st so
in einem regionalen Kontext Erinnerungen an die Bliitezeit der Mar-
seiller Operette und Schlager von Vincent Scotto aus. Auch hier ist die
Insel zudem Ort der Imagination; die Protagonistin Odette Paradis (Betty

46



AUFBLENDE

Stockfeld) soll ihren neuen Roman La Fille de Monte-Cristo prasentie-
ren; die Insel selbst wird zu Vermarktungszwecken fiir TouristInnen und
Liebespaare als von Gespenstern behauster Ort inszeniert. Auch die Fla-
sche Pastis der Marseiller Marke Ricard, mit der sich u.a. Charly be-
trinkt, als er von der Homosexualitit seines Vaters erfiahrt, aber mit der
auch Marc und Didier ihr zufilliges Aufeinanderstoflen begiefen, ist ein
weiteres Symbol fiir ein vergangenes Marseille — als die Marke sich noch
nicht im Besitz des Pariser Ex-Konkurrenten, der Firma Pernod befand.
Sie war ein Standardutensil in den Musikkomddien und steht fiir eine nur
mehr bedingt existente (Marseiller) Ménner- und Unternehmerkultur.

Sprich: Das Chéateau d’If, die Marke Pastis und das Genre des Films
stehen fiir eine spezifische Marseiller Popularkultur sowie einen Wohl-
stand, den die Hafen- und Kolonialstadt in der Zwischenkriegszeit er-
reicht hatte. Crustacés et coquillages verweist in diesem Sinn auch ganz
wortlich auf das urbane Imaginire im Sinne eines immer wieder be-
schworenen >goldenen Zeitalters<. Nach dem gegenseitigen Gestédndnis
von Béatrix und Marc, in dem sie sich aber weiterhin ihre gegenseitige
Liebe zusichern, antwortet sie auf seinen Stoflseufzer »ca va étre facile«
mit der Phrase »avec un peu d’imagination« und das Bild der Schlossrui-
ne erscheint. Doch damit nicht genug: Der Film erhélt noch einen revue-
haft gestalteten Epilog, der an den historischen Marseiller Operettenfilm
denken ldsst. Die Protagonistlnnen beziehen alle zusammen das Haus an
der Cote d’Azur und singen und tanzen durch die Rdume und durch den
Garten — mit Blick in Richtung Kamera (Boura 1998: 75-101).

Der Film ist also auch als eine ironische réécriture dieses Filmgenres
und als ein kritischer Kommentar zum Marseiller Filmmilieu lesbar. Du-
castel und Martineau greifen auf die kinematografische Marseiller Popu-
larkultur zurtick und transformieren, politisieren sowie aktualisieren sie:
Aus dem in weill gewandten Gentlemen mit Hut, dem Marseiller Frauen-
helden Alibert, der die meisten Operettenfilme der Zwischenkriegszeit
dominiert hat und hier den Leiter des Club des galéjeurs, des Spaima-
cherklubs, und der Zeitung Le Phare du Vieux-Port Jean Mariole gibt,
wird Marc, der nicht mit der schiichternen und »sittsamen< Nine (Ger-
maine Roger), sondern mit seinem Jugendfreund Didier (Jean-Marc
Barr) (wieder) zusammenkommt. Auch wenn die Figur des in weil} ge-
wandeten und geschminkten Jean Mariole aus heutiger Sicht durchaus
auch queere Assoziationen zulésst, so gilt, dass die karikaturistische Dar-
stellung Marseilles aus Pariser Perspektive als amiisant-leichtlebiger Mi-
krokosmos zuriickgewiesen wird (Lafont 1977: 161-167).

Dartiber hinaus erwéhnen die Cineasten nicht nur in Vor- und Ab-
spann des Films Robert Guédiguian, dessen Firma Agat Films et Cie
(AGAT) den Streifen mit produziert hat. Der Film enthilt auch zwei Se-
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quenzen, die auf dessen erfolgreichste Produktion anspielen, Marius et
Jeannette (1997). Die Szene der (sexuellen) Wiedervereinigung von
Marc und Didier wurde in einer Wohnung gedreht, die an den Hof, in
dem Guédiguians Filmerfolg angesiedelt ist, anschlie8t. Sie greifen iiber
einen Prolog, der die Zukunft der Protagonistlnnen in einem gemeinsa-
men Haus skizziert, den Schluss und die Moral von Marius et Jeannette
auf. Auf diese Weise riickt das gemeinsame, solidarische Zusammenle-
ben der Figuren und Generationen ins Zentrum; Guédiguians Brecht’
sches Mirchenende steht hier einer Schlusschoreographie gegentiber, die
noch einmal auf das Genre des Marseiller Operettenfilms anspielt.

Crustacés et coquillages: Béatrix + Marc

Nicht zuletzt zitieren Martineau und Ducastel auch ihren eigenen Film
Dréle de Félix (2000), in dem ein schwules Liebespaar aus Dieppe im
Zentrum steht. Marseille stellt in dem Reisefilm die letzte Passage des
quer durch Frankreich trampenden Protagonisten Félix dar. Statt wie be-
absichtigt, seinen ihm bisher unbekannten algerischen Vater zu suchen,
stoBt er hier wieder auf seinen Freund Daniel. Der Blick von den Stufen
des Bahnhofs Saint-Charles auf die Stadt wird von einer Sequenz am Ha-
fen abgelost. Das Filmende kniipft an den alten Topos des Marseiller
Exotismus an, der aber gleichzeitig iiber gesellschaftspolitische Themen
wie Homosexualitdt und Transkulturalitét transformiert wird. Die Kame-
ra dreht sich um das sich kiissende Liebespaar und zeigt das Stadtpano-
rama bei Sonnenuntergang vom Hafen aus, wo die beiden auf eine Féhre
warten. Marseille wird durch klassische Filmorte reprisentiert und die
Hafensequenz zudem mit dem von Ben Ryan und Max Frangois verfass-
ten Lied >Plus je t’embrasse« (>Heart of my Heart<) untermalt. Der das
Trennen und Wiedervereinen eines Liebespaars besingende Schlager
wird mit amerikanischem Akzent so gesungen, dass die Refrainzeilen
beim ersten Hinhoren das Wort Marseille beinhalten; die Bilder des Ab-
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spanns zeigen zudem das Meer und die dem Hafen vorgelagerten Inseln,
also das Imaginére von Marc.

Kurzum: Ducastel und Martineau spielen anders als Godard iiber
verschiedene Versatzstiicke auf die Marseiller cinematic city an. Sie ver-
wiesen damit nicht nur auf ein international bekanntes urbanes Ima-
gindres, sondern auch auf eines, das fiir Grofiteile des internationalen
Publikums einer Kontextualisierung bedarf. Der unterschiedliche Cha-
rakter der Thematisierung Marseilles in den beiden Filmen macht deut-
lich, dass weniger die Frage des Genres als die der globalen oder lokalen
Ausprdgung des urbanen Imagindren im Fall von Marseille von Bedeu-
tung ist. Wihrend die Assoziationen bei Godard auf einer internationalen
Ebene verstindlich sind bzw. die Verweise auf konkrete Filme nur ein
zusitzliches und selbstreflexives Lektiireangebot darstellen, verhélt sich
dies bei Martineau und Ducastel anders.

Dies liegt weniger in den urbanen Bezugspunkten als in den regiona-
len (kinematografischen) Assoziationen und der Form der Reprasentation
begriindet: Auch wenn heute auf internationaler Ebene kaum noch Kri-
minalfilme aus dem Marseiller Zusammenhang bekannt sind, die vor 4
bout de souffle entstanden sind, so ist dieses Stadtbild aufgrund des ge-
schilderten Booms des Genres ab den 1970er Jahren aktualisiert und be-
darf keiner Erkldrungen. Ein derartiger Wiedererkennungseffekt ist im
Fall von Martineau und Ducastel nicht gegeben. Der auBerordentliche
Erfolg der Marseiller Filmkomdodien und -operetten der 1930er Jahre hat
zwar auch nach dem Zweiten Weltkrieg seine Spuren im urbanen Imagi-
néren hinterlassen. Einen Boom hat dieses Genre allerdings nur auf nati-
onaler Ebene im Sinne einer vogue marseillaise erlebt (Peyrusse 1986:
19-21)." Folglich ist das von Martineau und Ducastel zitierte Stadtbild
auflerhalb Frankreichs wohl allenfalls in stark frankophilen Kreisen wir-
kungsmiéchtig. Dies gilt insbesondere deshalb, weil Ducastel und Marti-
neau Marseille nicht im klassischen Sinn reprisentieren; das urbane Ima-
gindre der Stadt wird vielmehr iiber Versatzstiicke zitiert, umschrieben
und in einen zeitgendssischen Kontext transferiert. Ganz im Sinne der
haptischen Qualitét des Films und der virtuellen Prisenz des Filmraums
ist das Marseiller Imagindre kaum materiell greifbar (Clarke 1997: 7-8).
Das nur in der Vorstellung des Protagonisten prisente Schloss und die
nur assoziierten Filmtraditionen werden nur punktuell {iber einzelne Ein-
stellungen und Sequenzen namhaft gemacht.

So riicken Fragen des Blicks und der Imagination ins Zentrum des
Films, der im Sinne Volker Roloffs als Theaterfilm bezeichnet werden
kann. Denn mit dem urbanen Imagindren werden auch intermediale Di-
mensionen reflektiert; »Schauspiel, Schaulust, Inszenierung und Simu-
lation« werden »als Elemente einer »société du spectacle«, insbesondere
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unserer gegenwértigen Mediengesellschaft durchschaubar« gemacht (Ro-
loff 2004: 9-10). Die Regisseure beriicksichtigen damit auch das Faktum,
dass viele Aspekte unseres Lebens heute nicht mehr im einfachen Sinn
abbildbar und représentierbar sind sowie dass unsere Welt nicht nur auf
klar festmachbare und isolierte (Marseiller) Orte und Handlungen zu-
riickgefiihrt werden kann, sondern auch ein »Produkt sozialer Konstrukte
und imagindrer Geographie ist« (Bachmann-Medick 1996: 69-70).

Kino mit Akzent:
Das Marseiller Regionalkino

Standpunkt Marseille

Anhand dieser Beispiele wird deutlich, dass die Quantitit der Représen-
tation Marseilles in einem Film zwar oft, aber nicht immer etwas iiber
die Intensitdt der Auseinandersetzung von Filmemacherlnnen mit der
Stadt aussagt. So stellt sich die Frage, wer die CineastInnen sind, die sich
auf die Stadt einlassen, sich mit dem urbanen Imaginiren auf eine diffe-
renzierte Weise auseinandersetzen. Anhand von Ducastel und Martineau
lassen sich einige Merkmale zur Kategorisierung von FilmemacherInnen
mit Marseillebezug festhalten: Die genannten Regisseure sind ohne
Zweifel bemiiht, Marseille abseits der Kriminalfilm-Assoziationen zu
verorten und sie eher in ein positives Licht zu riicken. Sie bedienen sich
Darstellungsmustern, die denen des Marseiller Operettenfilms verwandt
sind, und greifen somit im Sinne der filmischen Intertextualitit populdre
und regionale Filmtraditionen auf, verbinden diese aber mit gegenwirti-
gen gesellschaftlichen Themen wie denen der Homosexualitdt und des
Postkolonialismus. Gleichzeitig wird anhand ihres Filmes Crustacés et
coquillages deutlich, dass eine eingehende inhaltliche Auseinanderset-
zung mit dem urbanen Imaginiren Marseilles auch Fragen der regionalen
Filmproduktion abseits von Paris einbeziehen muss. Es verwundert so
nicht, dass Ducastel und Martineau, die die Stadt vergleichsweise nur pe-
ripher verarbeitet haben, Filmemacher sind, die ihre Filme immer wieder
an den Rindern Frankreichs ansiedeln, sei es im Norden oder Siiden der
Republik. Dariiber hinaus haben sie sich im Fall von Crustacés et coquil-
lages nicht nur mit der regionalen Filmtradition auseinandergesetzt, son-
dern sind mit dem bekanntesten zeitgendssischen Vertreter Marseilles im
Filmmilieu, dem politisch engagierten Filmemacher und -produzenten
Robert Guédiguian, eine Kooperation eingegangen.

Auf vier Filmemacher treffen diese Charakteristika auf besonders ra-
dikale Weise zu. Marcel Pagnol, Paul Carpita, René Allio und Robert
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Guédiguian haben Marseille ins Zentrum vieler Produktionen gestellt,
sich intensiv mit ihrer Popularkultur auseinandergesetzt und sich als Pro-
duzenten oder Vermittler zudem fiir ein regionales Kino und eine regio-
nale Filmproduktion in Marseille und Umgebung engagiert. Diese vier
Filmemacher, die aus Marseille stammen, konnen in diesem Sinn als Re-
prasentanten eines Marseiller Kinos bezeichnet werden, wobei Marcel
Pagnol als dessen Ahnvater gilt. Seine Komddien der 1930er Jahre haben
die Darstellung der Stadt geprégt; seine kiinstlerisch stirksten Filme sind
allerdings v.a. in einem ldndlich-provenzalischen Milieu im Siiden Mar-
seilles angesiedelt. Fiir die drei ihm folgenden regionalen Cineasten ist er
als Produzent, Drehbuchautor und Regisseur in Personalunion eine wich-
tige Bezugsgrofe, auch wenn sich Carpita, Allio und Guédiguian, die ab
den 1950er, 1960er bzw. 1980er Jahren als Filmemacher aktiv sind, von
seinem Marseillebild ikonographisch und ideologisch distanzieren. Sie
haben auf sehr unterschiedliche Weise immer wieder die Stadt zur Prota-
gonistin ihrer Filme gemacht und sie mit neuen é&sthetischen Blickwei-
sen, sozialen Milieus und urbanen Orten in Verbindung gebracht, mit-
unter aber — wie Pagnol — Paris aus personlichen oder filmstrategischen
Griinden als Wohnort bzw. Hauptsitz der Produktionsfirma gewahlt.

Neben den vier Filmemachern gibt es noch eine Reihe von anderen,
meist jiingeren Cineastlnnen, die ghnlich wie Ducastel und Martineau ei-
nen mehr oder weniger engen Bezug zu Marseille haben und die Stadt
vereinzelt filmen. Doch niemand von ihnen engagiert sich hier im regio-
nalen Kontext auf dhnliche Weise wie die vier genannten Filmemacher.
Viele von ihnen stammen aus der Marseiller Region, drehen aber nur
vereinzelt in ihr (Akhenaton/Kamel Saleh, Alain Bévérini, Philippe Da-
joux, Christophe Ruggia) bzw. fast ausnahmslos Fernsehdokumentatio-
nen (Jean-Louis Comolli). Andere CineastInnen haben hier einen Zeitab-
schnitt ihres Lebens verbracht, fithlen sich Marseille aufgrund ihrer me-
diterranen Herkunft oder aus klimatischen Griinden verbunden und ha-
ben hier nur Film(Sequenzen) angesiedelt (z.B. Claire Denis, Philippe
Faucon, Francis Girod, Jean-Pierre Melville).

Kurz: Die genannten Filmemacherlnnen teilen mit Marseille ver-
schiedene Erfahrungen, aber sie engagieren sich hier nicht in der Film-
produktion, sondern filmen nur sporadisch die Stadt — mit der Ausnahme
Comollis — und setzen sich mit dem urbanen Imaginéren und der cinema-
tic city Marseille nur bedingt kritisch auseinander. Nicht wenige von ihn-
en stammen aus dem Umfeld der Mitte der 1980er Jahre gegriindeten Pa-
riser Filmhochschule FEMIS (Fondation européenne des métiers de
I’image et du son), sind in die Pariser Filmszene integriert und konnen
dem jeune cinéma frangais zugerechnet werden. Sie bewegen sich meist
geografisch und &sthetisch in anderen Kontexten, interessieren sich nur
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bedingt fiir Fragestellungen der Popularkultur oder des Regionalismus.
Sie verfolgen kaum ein cinéma engagé mit popularem Anspruch; der
Standort Paris er6ffnet ihnen zudem auf der Ebene der Produktion, der
Finanzierung und der Rezeption im Filmmilieu und in der Filmkritik an-
dere Moglichkeiten (Aubert 1999; Baumberger 1999; Peyrusse 1991).

Regionale und politische Akzente

Vor diesem Hintergrund wird der Fokus des vorliegenden Buches auf die
vier genannten, stark mit Marseille verbundenen Filmemacher gerichtet.
Ihr Schaffen konnte man unter der Bezeichnung eines Marseiller Regio-
nalkinos oder auch der eines regionalen »Accented Cinema« zusammen-
fassen (Naficy 2001). Dieser Begriff wurde von Hamid Naficy zur Be-
zeichnung von Filmen geprégt, die sich mit dem Exil, der Diaspora oder
Fragen der Ethnizitdt auseinandersetzen bzw. zur Bezeichnung von Fil-
memacherinnen, die von diesen Fragen autobiografisch betroffen sind.
Nach Naficy ist einem Grofiteil von ihnen gemein, dass sie einerseits
von einer Herkunft aus Lidndern der so genannten zweiten und dritten
Welt geprégt sind, andererseits meist in Europa oder Nordamerika woh-
nen und arbeiten. Sie sind also mit einem postindustriellen, globalisierten
Medienmarkt konfrontiert, der von wenigen v.a. in Europa und Amerika
angesiedelten Medienkonglomeraten dominiert wird. Auf diese Weise
befinden sie sich sowohl auf der Ebene der inhaltlichen Arbeit als auch
auf der der Produktion und des Vertriebs im Spannungsfeld zwischen
dem Lokalen und dem Globalen. Denn viele von ihnen haben das Be-
diirfnis tiber ihre Herkunft zu sprechen und zu filmen sowie mit dem
regionalen Publikum in Kontakt zu bleiben. Thre Situiertheit im »Westen<
verleiht ihnen nach Naficy erst einen Subjektstatus und gibt ihnen die
Moglichkeit, einem europiisch-amerikanischen oder internationalen Pub-
likum lokales Wissen aus einer »>anderen< Welt vermitteln zu konnen.
Gleichzeitig sind sie aufgrund ihrer Arbeit im >Westen< mit der Situation
konfrontiert, sich tendenziell an die hiesigen Spielregeln der Filmproduk-
tion und den Publikumsgeschmack anpassen zu miissen, um ihre Filme
finanzieren und verkaufen zu koénnen (Naficy 1999: 125-127; Naficy
2001: 3-11). Ankniipfend an Gayatri Chakravorty Spivak (2003) fasst
Naficy die ambivalente Position der CineastInnen wie folgt zusammen:

»Accented filmmakers are the products of this dual postcolonial displacement
and postmodern or late modern scattering. Because of their displacement from
the margins to the centers, they have become subjects in world history. They
have earned the right to speak and have dared to capture the means of represen-
tation. However marginalised they are within the center, their ability to access
the means of reproduction may prove to be as empowering to the marginalia of
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the postindustrial era as the capturing of the means of production would have
been to the subalterns of the industrial era.« (Naficy 2001: 11)

Er beschreibt hier ein tendenziell marginalisiertes Filmmilieu, das einer-
seits im Rahmen einer zunehmend globalisierten und monopolisierten
Filmindustrie mit Vormachtstellung in Amerika und Europa tétig ist, an-
dererseits Fragestellungen des Post- und Neokolonialismus aufwerfen
will. Naficy hilt fiir ein solches Kino, das er als accented bezeichnet,
Kriterien fest wie die der Mehrsprachigkeit oder der multinationalen Zu-
sammensetzung der Schauspielerlnnen und des Produktionsteams. Er
gesteht zwar ein, dass jeder Filmemacher und jede Gruppierung einzeln
betrachtet werden miisse und kein »homogeneous Accented Cinema
behauptet werden diirfe (Naficy 2001: 9). Gleichzeitig vertritt er den An-
spruch, mit seinem Ansatz weltweit epochen- und stiliibergreifend ein
accented cinema erfassen zu konnen, von jiidisch-, vietnamesisch- und
iranisch-amerikanischen Filmemacherlnnen tiber erfolgreiche Cineasten
stidamerikanischer, armenischer oder osteuropdischer Herkunft bis hin zu
britischen, franzosischen oder belgischen Dokumentaristinnen. »Dis-
placed and minory persons« fasst Naficy unter einem alternativen, margi-
nalen Kino zusammen, das seiner Ansicht nach dem 6konomisch domi-
nanten Film gegeniibersteht (Naficy 1999: 130). Dies bezieht er nicht nur
auf die Produktions- und Vertriebsbedingungen (»interstitial mode of
production«), sondern auch auf isthetische Aspekte und den kritischen
Gehalt der Filme (Naficy 1999: 128-139).

Gegentiber diesem universellen Anspruch und einer zuweilen ethni-
zistischen Tendenz soll hier anhand von Marseille ein Verstindnis eines
accented cinema nahegelegt werden, das regionale Aspekte inklusive ih-
rer spezifischen kulturpolitischen Kontexte betont. Dementsprechend ist
hier mit einem accented cinema ein regionales Kino, zuweilen auch eines
regionalen cinéma engagé gemeint, das einerseits von der Erfahrung der
Marginalisierung geprégt ist, andererseits Prozesse der Internationalisie-
rung und Globalisierung, aber auch der regionalen Abschottung repra-
sentiert oder reflektiert. Dementsprechend spielt hier die Herkunft der
Filmemacher aus Marseille insofern eine Rolle, als dass Pagnol, Carpita,
Allio und Guédiguian nicht einer »Rhetorik der Selbstlegitimierung« ver-
fallen, sondern iiber ihre Filme auch tiber sich selbst und eigene Lebens-
erfahrungen sprechen (Lindner 2001: 11-12).

Die genannten Cineasten, die bis auf Pagnol aus Familien mit Migra-
tionshintergrund stammen, eint also die Erfahrung, Marseille nicht nur
immer wieder neu zu filmen, sondern auch fiir die Stadt zu sprechen. Sie
setzen sich in ihren Filmen intensiv mit ihr auseinander und bringen lo-
kale Erfahrungen sowie Wissen mit ein, u.a. das der Marginalisierung.
Denn davon ist auch die Arbeit der Filmemacher geprigt, die hier vor
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Ort tber weite Strecken nur unzuldngliche Produktions- und Vertriebs-
strukturen vorfinden. Dies ist nicht zuletzt ein Grund dafiir, warum sich
die Cineasten zwar fiir den Produktionsstandort Marseille einsetzen, aber
sich zeitweilig in Paris niederlassen, um Kontakte mit Produzenten und
Geldgebern zu kniipfen. In diesem Sinn sind sie auf einer Produktions-
und Vertriebsebene mit der von Naficy beschriebenen Ambivalenz zwi-
schen Zentrum und Peripherie konfrontiert. Durchsetzen konnen sich
Pagnol und Guédiguian auf dem (inter)nationalen Filmmarkt erst {iber
den Standortwechsel in Richtung Paris. Gemeinsam ist allen vier Cineas-
ten auch, dass sie den popularen Charakter der Stadt und die Marseiller
Popularkultur, d.h. auch die Marseiller Sprachfirbung ins Zentrum ihrer
Filme riicken, selbst wenn diese wie im Fall von Allio an literarische
Vorlagen der europdischen Hochkultur ankniipfen. In diesem Sinn ist das
Marseiller Regionalkino — im Gegensatz zu den meisten anderen hier ge-
drehten Filmen — auch ganz wortlich von einem (regionalen) Akzent ge-
pragt (Aubert 1999: 142-151; Peyrusse 1991: 361-381).

Dariiber hinaus ist allerdings festzuhalten, dass sich Pagnol, Carpita,
Allio und Guédiguian auf verschiedene Weise mit der Stadt identifizie-
ren und auch eine unterschiedliche Wahrnehmung erfahren. Thre Filme
vermitteln ein unterschiedliches urbanes Imaginires und werden im (in-
ter)nationalen Kontext zum Teil fast tiberhaupt nicht, zum Teil sehr stark
rezipiert. Sie decken zudem aufgrund ihrer Zugehdorigkeit zu verschie-
denen Generationen, aber auch wegen ihrer unterschiedlichen Filméis-
thetik und -praxis ein recht breites Spektrum der Tonfilm- und Kultur-
geschichte Marseilles ab: Pagnol ist nicht nur der Erste unter den re-
gionalen Filmemachern, der sich mit seiner Stadt auseinandersetzt, er
steht auch am Anfang der Filmkarriere Marseilles im Tonfilm. Er verhilft
seiner Stadt auch iiber eine kurze Zeitspanne (1930er bis 1940er Jahre)
zu einer unabhingigen und erfolgreichen Filmyindustriex.

Wie Pagnol sind auch die anderen drei Regisseure Vertreter eines
Autorenkinos; sie beziehen aber den stddtischen Alltag stirker in ihr
Schaffen mit ein. Carpita, der nur wenige Filme dreht, distanziert sich am
deutlichsten von Pagnol und fokussiert die Hafen- und Arbeiterstadt
Marseille; seine Filme sind im Sinne eines engagierten bis militanten Ki-
nos auch von seiner Opposition gegeniiber den franzosischen Kolonial-
kriegen in Vietnam und Algerien gekennzeichnet. Allio sieht hingegen in
Pagnols Interesse fiir die Popularkultur fruchtbare und nachahmenswerte
Ansatzpunkte. Er verfolgt aber selbst eine stark literarisch und wissen-
schaftlich inspirierte Auseinandersetzung mit der Stadt. In diesem Kon-
text beschéftigt er sich mit dem Ruf der Stadt sowie ihrer Popular- und
Immigrationskultur in Spiel- und Dokumentarfilmen. Anders als Allio si-
tuiert Guédiguian fast sein gesamtes kinematografisches Schaffen in der
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Region Marseille. Er zeigt ihren Wandel im Kontext der sozio6konomi-
schen Globalisierung und der Immigrationsbewegungen; dabei fokussiert
er Marseille v.a. aus der Perspektive der nordlichen Peripherie der Stadt.
Guédiguian kann dabei mit zwolf bis 2005 gedrehten Marseillefilmen als
einziger — neben Pagnol — auch auf internationaler Ebene einen kiinstleri-
schen Wiedererpennungseffekt erzielen (Aubert 1999: 142-151).

Wihrend Pagnol deutlich an populdre Vorstellungen von Marseille
anschlieft, thematisieren Carpita, Allio und Guédiguian nicht zuletzt den
peripheren Status Marseilles aus einer regionalpolitischen Perspektive.
Sie greifen das urbane, aber auch das mediterrane Imagindre auf und ver-
arbeiten es kinematografisch, nicht zuletzt indem sie auf die oft nega-
tiven und populdren Zuschreibungen von auflen reagieren. Im Rahmen
eines nuancierten Blicks nehmen sie iiber unterschiedliche, im Popular-
film lange nicht prasente Milieus auch auf Stadtgeschichte und aktuelles
Stadtgeschehen Bezug. Im Sinne von Bachmann-Medick nutzen die Ci-
neasten das Medium Film, auch wenn es sich hier nicht um ein neues,
gerade im Etablierungsprozess befindliches Genre handelt wie bei der
postkolonialen Literatur, zum Querdenken zu den dominierenden poli-
tischen und medialen Machtverhéltnissen (Bachmann-Medick 1996: 63).

Ihr Marseiller Regionalfilm macht eine Neuvermessung von Mar-
seille und der hier lebenden Kulturen zum zentralen Thema, indem er der
Perspektive des nationalen Popularfilms im Sinne eines innerfranzgsi-
schen writing back to the Centre eine lokale Sichtweise der Stadt ent-
gegenhilt. In diesem Kontext nehmen die Filmemacher auch stark aufei-
nander Bezug. Sie zitieren sich im Sinne einer filmischen Intertextualitdt
und verleihen ihren Filmen so eine selbstreflexive Komponente, die die
kinematografische Tradition der Verortung Marseilles kommentiert und
immer wieder neue und gegensitzliche soziale Sphéren des Stadtraums
aufgreift. Bei Carpita, Allio und Guédiguian wird auf diese Weise der
»Simultaneitdt unterschiedlichster, ja ungleicher Lebenssphiren« sowie
den »Erfahrungen asymmetrischer Machtverteilung« Aufmerksamkeit
geschenkt (Bachmann-Medick 1996: 64-65). Das Interesse des Publi-
kums soll auf das Machtgefélle zwischen Zentrum und Peripherie ge-
lenkt werden, aber gleichzeitig auf die Tatsache, dass diese beiden Gro-
Ben relativer Art, also historisch konstituiert sind. Damit werden die
»universalen Anspriiche und hegemonialen Durchsetzungspraktiken« des
Zentralismus angezweifelt (Bachmann-Medick 2006: 193-195).

Vor dem Hintergrund der gemeinsamen regionalen Anliegen werden
nicht nur die unterschiedlichen Verarbeitungen des urbanen Imaginiren,
sondern auch die verschiedenen politischen und Rezeptionskontexte der
Filmemacher herausgestrichen. Wiahrend Carpita und Guédiguian sich
als Filmemacher, aber auch in ihren Filmen deutlich politisch positionie-
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ren, stehen bei Pagnol und Allio die Unterhaltung im Sinne der Bestiti-
gung klassischer Stadtbilder bzw. die dsthetische Auseinandersetzung
mit der Popular- und Hochkultur im Vordergrund. Wihrend Pagnols und
Guédiguians Filme fiir ein gréBeres Publikum gedreht und weit iiber
Frankreich hinaus vertrieben worden sind, waren die von Carpita und Al-
lio selbst in Frankreich lange Zeit nur in cinephilen Kreisen bekannt.
Auch heute ist ihre Verfiigbarkeit {iber Video und DVD hdochst unter-
schiedlich gewihrleistet.

Aufgrund dieses unterschiedlichen Charakters der Filme und deren
differenten Kontexte werden die Filmemacher auch verschieden fokus-
siert. Bei Pagnol und Guédiguian bietet sich aufgrund der breiteren Re-
zeption eine wirkungsbezogene Argumentation an, die stark auf die Kul-
turgeschichte der Stadt abzielt. Bei Allio und Carpita, deren Filme zum
Teil wesentlich subtiler sind, ist mitunter eine stirkere Konzentration auf
die Filmisthetik, die reflexive Auseinandersetzung mit dem (kinema-
tografischen) Marseillebild und die nationale Filmgeschichte gefordert.
Im Sinne Bachmann-Medicks wird in diesem Punkt Distanz zu Naficys
Ansatz genommen und betont, dass totalisierende Perspektiven im post-
kolonialen Zeitalter nicht mehr haltbar sind. Statt dem Anspruch der Er-
fassung weltweiter Tendenzen unter dem Titel eines accented cinema
soll hier die konkrete raumlich-kulturelle Verortung einer Stadt im Zent-
rum stehen. Dabei erscheint das Einbeziehen der konkreten und lokalen
Lebenserfahrung der einzelnen Cineasten von Bedeutung zu sein. Dies
impliziert auch die Analyse der in Marseille priasenten Auswirkungen der
Globalisierung, jedoch ohne damit spezifisch lokale und fortdauernde na-
tionale Komponenten beiseite zu schieben (Bachmann-Medick 1996: 71;
Bachmann-Medick 2006: 193-195).

Leerstelle Marseille

Abschliefend kann auf einer filmwissenschaftlichen Ebene festgehalten
werden, dass die Beschiftigung mit dem Marseiller Regionalfilm ein
Manko bleibt. Allein die geringe Anzahl und die Entstehungskontexte
der bisher vorliegenden Forschungsarbeiten sagen einiges tiber den mar-
ginalen Status Marseilles in der franzosischen Wissenschaftsszene, aber
auch das geringe symbolische Kapital der Stadt in Frankreich aus: Es do-
minieren insgesamt Arbeiten aus dem Grofiraum Marseille aus den
1990er Jahren, die teilweise einen popularwissenschaftlichen oder regio-
nalgeschichtlichen Charakter aufweisen; dabei spielen auBeruniversitire
Institutionen eine grofle Rolle (Armogathe/Echinard 1995a/b; Peyrusse
1986/1991/1995). Trotz seiner guten Implementierung in den Université-
ten spielt das Marseiller Kino in der Pariser Filmwissenschaft kaum eine
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Rolle. Lediglich zu Marcel Pagnol und René Allio liegen vereinzelte
wissenschaftliche Publikationen in Form von Monographien vor, die sich
aber nur bedingt mit Marseille auseinandersetzen (Beylie 1974/1995;
Gauthier 1993a).

Uber Frankreich hinaus finden sich fast ausschlieBlich im englisch-
sprachigen Raum Publikationen zum Marseiller Regionalkino, die alle
aus den letzten Jahren stammen. Im Gegensatz zur franzosischen Wiss-
enschaftsszene stammen sie von FilmwissenschaftlerInnen, die sich in
erster Linie fiir kulturwissenschaftliche Fragestellungen interessieren. Es
handelt sich vorwiegend um einzelne Artikel, die sich v.a. mit Marcel
Pagnols Filmen im Kontext von identitétspolitischen Fragestellungen des
Stidfrankreichs der 1930er Jahre auseinandersetzen (Bowles 1998; Heath
2004; Vincendeau 1990). Dariiber hinaus liegen einige Artikel zu einem
engen Korpus von neueren in Marseille angesiedelten Filmen (cinéma
beur bzw. cinéma de banlieue) vor, die aktuelle gesellschaftliche The-
men wie das der Migration aufgreifen (Ruhe 2006; Tarr 2005). Kurz:
Dem Marseiller Regionalkino der Nachkriegszeit wurde auBerhalb von
Frankreich — abgesehen von kleineren Beitrdgen zu Guédiguian — nur
wenig Aufmerksamkeit zuteil (Mazierska/Rascaroli 2003; McGonagle
2007; Rascaroli 2003/2006)."°

Zudem kann festgehalten werden, dass die meisten Arbeiten aus dem
siidfranzosischen Kontext, die eine profunde Detailkenntnis in film- und
stadtgeschichtlicher Hinsicht aufweisen, oft filmésthetische und kultur-
wissenschaftliche, zuweilen auch ideologiekritische Aspekte vermissen
lassen. Umgekehrt gilt, dass die Arbeiten aus dem angloamerikanischen
Raum lokale Aspekte sowie den Regional- und Popularfilm stark ver-
nachlédssigen. Die Artikel fokussieren v.a. einzelne oder einige wenige
Filme eines Autors. Auf film- und kulturgeschichtliche Entwicklungen
im Marseiller Kontext wird nur bei Pagnol eingegangen; die konkrete
Anbindung an Stadterfahrung und lokales Wissen fehlt meist. Vor die-
sem Hintergrund soll das Schaffen der angefiihrten vier Filmemacher
nicht isoliert, sondern im Kontext der Popularfilmproduktionen und unter
Einbezichung der oben angesprochenen Filmemacherlnnen mit Mar-
seillebezug (jeune cinéma frangais) analysiert werden.

Damit will dieses Buch die Frage nach dem urbanen Imaginiren
Marseilles bewusst synchron und diachron verfolgen sowie eine Briicke
zwischen lokalen und globalen Forschungskontexten schlagen: Das en-
gere, genau zu analysierende Korpus umfasst insbesondere die Filme der
vier Marseiller Filmemacher. Auch die Beispiele der (inter)nationalen
Produktionen beziehen sich auf die gesamte Tonfilméra; sie werden al-
lerdings nur punktuell und oft kontrastierend analysiert.'” Ausfiihrlicher
wird in diesem Kontext lediglich auf zwei Personlichkeiten der franzosi-
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schen und amerikanischen Popularkultur eingegangen — Yves Montand
und Henri Verneuil. Als erfolgreicher Sénger und Schauspieler bzw. als
international erfolgreicher Regisseur vertreten sie einerseits ein Gegen-
modell zum Marseiller Regionalkino. Andererseits drehen beide wenige
Jahre vor ihrem Tod Filme, die stark von ihrer Biografie inspiriert sind
und den Weggang aus Marseille in die Hauptstadt zum Thema machen.
In diesem Sinne schreiben sie sich in das Marseiller Imaginére ein und
geben einen ergdnzenden Einblick in die regionale Popularkultur.

Anmerkungen

1

Magris (1999: 64)

Ausnahme ist eine inzwischen vergriffene Broschiire. Sie enthélt eine Teil-
ibersetzung von Morel, Bernard/Sanmarco, Philippe (1985): Marseille,
I’endroit du décor, Aix-en-Provence: Edisud sowie einen Marseille-Reise-
bericht von Heidi Burmeister (Hamburger Landeszentrale 1988). Dariiber
hinaus ist ein Ausstellungskatalog erschienen, der eine Ausstellung iiber
Marseille in der franzdsischen Landschaftsmalerei und Fotografie von
1800-1930 dokumentiert: Hamburger Kunsthalle (Hg.) (2006): Im Licht
des Stidens. Marseille zu Gast, Bremen: J6rg Hachmann.

Vgl. die Ergebnisse der Volkszdhlungen seit 2004, Institut national de la
statistique et des études économiques, http://www.insee.fr/fr/recensement/
nouv_recens/resultats/grandes-villes.htm, 16.06.07.

Vgl. ARTE Programmankiindigung zum Themenabend >Tatort Marseille<,
16.09.2007,  http://www.arte.tv/de/woche/244,broadcastingNum=742684,
day=2,week=38,year=2007.html, 18.10.2007.

Delon hat in Marseille mit Charles Bronson Adieu [’ami (Jean Herman,
1968), mit Anthony Quinn Lost Command (Mark Robson, 1966) sowie mit
Bourvil und Yves Montand Le Cercle rouge (Jean-Pierre Melville, 1970)
gedreht. Belmondo verbindet mit Marseille die Eingangssequenz aus Jean-
Luc Godards 4 bout de souffle (1959) und Jean Beckers Film Un nommé La
Rocca (1961). Jean-Pierre Melville ist einer der wenigen Pariser Filmema-
cher, der Marseille vor der Welle des Migrationskinos vermehrt als Schau-
platz fiir ein &sthetisch anspruchsvolles und politisches Kino wahlt. Er dreht
hier auch Le Deuxiéme souffle (1966) und L ’Armée des ombres (1969).
Allerdings ist hier festzuhalten, dass es sich im Fall von Frankreich anders
als bei der Kolonialisierung auBereuropdischer Kulturen um rdumlich be-
nachbarte und einander bekannte Kulturen handelt. Das Ergreifen der Herr-
schaft und die Marginalisierung der anderen Kulturen und Sprachen haben
so etappenweise stattgefunden und waren iiber weite Strecken nicht mit
Mechanismen der Versklavung verbunden. Eine Rolle spielte dabei, dass
im Galeerenstiitzpunkt Marseille immer auch andere nationale Kulturen
préasent waren, die als primére Opfer der Unterdriickung dienten (vgl. Miil-
ler-Funk/Wagner 2005: 13-23).

Die Loi Deixonne aus dem Jahre 1951 hat einige Regionalsprachen, wie
v.a. das Okzitanische erstmals in Form einer Art Freifach wieder in den
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10

11

12

13

14

15

16
17

Schulen zugelassen und zumindest zum Teil namentlich festgehalten. Im
Circulaire Savary aus dem Jahr 1982 werden die Rechte erweitert; bei aus-
reichendem Interesse der Schiilerlnnen kann ein reguldrer Regionalspra-
chenunterricht stattfinden. Weitere Fortschritte bringt schlieBlich — abge-
sehen vom Fall Korsika — erst die Europdische Charta der Regional- und
Minderheitensprachen (vgl. Cichon 2003: 138-145).

Zu nennen wiren hier auch diverse jahrliche kulturelle und wissenschaftli-
che Veranstaltungen (Fiesta des Suds, Festival international du documen-
taire, Rencontres d’ Averroés. Penser la Méditerranée des deux rives).

Seit 1927 befindet sich an der Marseiller Uferpromenade Corniche-
Kennedy ein Monument in der Form eines Triumphbogens, das diesen Na-
men trigt. Es wurde unter dem Beisein des Staatsprasidenten Gaston Dou-
mergue eingeweiht und soll der franzosischen (sic!) Toten der Koloniali-
sierungskriege in Nordafrika gedenken.

Vgl. z.B. die neu aufgelegten CDs 52 Chansons de Vincent Scotto (Music
Memoria, 2 CDs, 1991/94) und Marseille mes amours (Music Memoria, 1
CD, 1993), die u.a. zahlreiche Lieder mit Henri Alibert enthalten.
Einfithrungsvortrag von Daniel Armogathe anlédsslich der Vorfithrung des
Films Seven Thunders in der Cinématheque de Marseille, 24.01.2003.

Der Sprengung gingen die Bombardements vom 1. und 21. Juni 1940 vo-
raus, die v.a. das von vielen Fliichtlingen bewohnte Vieux-Marseille tref-
fen. Wesentlich mehr Todesopfer, tiber 2000, fordern die Angriffe der Bri-
ten vom 27. Mai 1944 (vgl. Temime 1999: 272, 283).

In diesem Buch wird zur allgemeinen Bezeichnung der Terminus Migra-
tionskino und nicht der des cinéma beur verwendet, da hier einige Filme
besprochen werden, die (gleichzeitig) den Alltag von Franzoéslnnen mit
nicht-maghrebinischem, sondern beispielsweise siid- oder osteuropdischem
Hintergrund verhandeln (z.B. Bliers Un, deux, trois, soleil oder Doueiris Li-
la dit ¢a). Zum Genre des cinéma beur vgl. Ruhe 2006 und Tarr 2005.
Unter der Unzahl von Verfilmungen von Dumas’ Roman, die zum GroBteil
Studioproduktionen sind, befinden sich u.a. die von Claude Autant-Lara
(1961) und Josée Dayan (4 TV-Folgen, 1998).

Nur im Fall von Marcel Pagnols Marseiller Komodien wurden in der Zwi-
schenkriegszeit, meist mit wenig Erfolg, u.a. deutschsprachige Adapta-
tionen hergestellt. Vgl. hierzu das Kapitel iiber Pagnol.

Zum Forschungsstand vgl. Winkler (2005b: 35-40).

Es existieren ca. 300 Filme mit Marseillebezug. Vgl. die Filmografien von
Armogathe/Echinard (1995a/1995b), Peyrusse (1986/1991), Guarracino
(1994) und Winkler (2005b) sowie das Internet-Dossier >Le cinéma a Mar-
seille« von Fred Thom und Roger Antoine, www.plume-noire.com/cinema/
dossier/marseille.html, 10.10.2007.

Abbildungen

Bei den Abbildungen in diesem Buch handelt es sich, wenn nicht anders ange-
geben, um Screenshots. Inhaber von Rechten, die trotz aller Bemiithungen nicht
ausfindig gemacht werden konnten, mogen sich bitte an den Autor wenden.

Die Revolutionire vor der ville rebelle: Renoirs La Marseillaise, Quelle: Film-

museum Wien.
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Die Treppen des Bahnhofs Saint-Charles: Fotografie + © Frankc Orsoni 2005,
Quelle:  http://marseilleen9lettres.free.fr/index.php?category/aller-retour,
10.10.2007.

Henri Alibert: Fotografie o0.A., Quelle: http://garzanda.club.fi/artistes1940/
alibert.htm, 10.10.2007.

Vincent Scotto: Fotografie o.A., Quelle: http://perso.orange.fr/aix-operettes/
Violettes_imperiales/Vincent Scotto/vincent scotto.html, 10.10.2007.

Chateau d’If: Fotografie o0.A., Quelle: www.leuchtturm-welt.net/HTML/
FRPK/ORIGINAL/CHAT IF2.JPG, 10.10.2007.
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