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Abstract This article examines Camelamos naquerar (1976), an iconic film doc-
ument and reference point for the civil rights movement of the Spanish Roma
(Gitanos). The hybrid combination of flamenco dance theatre and cinematic
documentary indicts in two ways: by combining flamenco dance and musical
elements with scenes of the life of contemporary Gitanos, Camelamos naquerar
addresses not only the long history of discrimination and persecution of this
Spanish minority but also the structural impossibility for self-representation
and aesthetic emancipation. By focusing on exemplary film scenes and on a
collection of contemporary epitexts such as press reviews, the article considers
the formal-aesthetic and narrative strategies that contribute to the development
of aesthetic counterbalances to the prevalent antigypsyism in film. Furthermore,
Camelamos naquerar is placed in the historical context of the transicion and
thus viewed as artistic testimony to the upheaval and awakening of Spanish
society as a whole.

Zusammenfassung Mit Camelamos naquerar (1976) steht ein ikonisches
Filmdokument der Biirgerrechtsbewegung der spanischen Roma (Gitanos) im
Zentrum dieses Artikels. Die hybride Kombination aus Flamenco-Tanztheater
und Dokumentation klagt auf doppelte Weise an: Durch die Kombination
tanzerisch-musikalischer Bithnenszenen sowie dokumentarischer Alltagsauf-
nahmen wird nicht nur die staatliche und institutionelle Diskriminierung der
Minderheit thematisiert, sondern auch die ressourcenbedingte und strukturelle
Unmoglichkeit der Selbstreprisentation. Durch exemplarische Szenenanalysen
sowie unter Einbeziehung zeitgendssischer Epitexte wie Presserezensionen
soll im Folgenden herausgearbeitet werden, welche formal-dsthetischen und
narrativen Mittel in dem Werk dazu beitragen, ein dsthetisches Gegenge-
wicht zu den etablierten (filmischen) Bildwelten des spanischen ,Zigeuners®
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aufzubauen. Dartiber hinaus wird Camelamos naquerarin den zeithistorischen
Kontext der transicion eingeordnet und somit als kiinstlerisches Zeugnis eines

gesamtspanischen Um- und Aufbruchs in den Blick genommen.

Wir wollen sprechen! Der im Original auf Calé, der Sprache der spani-
schen Roma, formulierte Titel der Dokumentation Camelamos naquerar
(1976) steht programmatisch fiir den emanzipatorischen Anspruch des
Films.! Das primir von Roma-Akteur*innen konzipierte Werk setzt sich
kiinstlerisch mit der jahrhundertelangen Diskriminierungs- und Verfol-
gungsgeschichte der Gitanos auseinander.? Auf der iberischen Halbinsel
avancierte die filmische Adaption eines gleichnamigen Flamenco-The-
aterstiicks bereits Ende der 1970er-Jahre zu einem identitatsstiftenden
Referenzpunkt der Biirgerrechtsbewegung der Minderheit. Heute kann
Camelamos naquerar iiberdies als kreatives Zeugnis eines gesamtspa-
nischen Um- und Aufbruchs bezeichnet werden. Das avantgardistische
Theaterstiick und die Filmfassung entstanden zum Auftakt der transi-
cién —dem Ubergang des autoritiren Franco-Regimes hin zur parlamen-
tarischen Monarchie. Dieser schleichende Demokratisierungsprozess
erleichterte die Griindung zivilgesellschaftlicher Zusammenschliisse
und schuf dadurch auch den Nahrboden fiir die Formierung eines lan-
desweit agierenden Gitano-Dachverbands sowie verschiedener regional
organisierter Gruppen.® Uber Fragen der politischen Selbstbestimmung
hinaus, wurden in diesem Klima des Umbruchs zudem erste wichtige
Impulse zur dsthetischen Emanzipation und Selbstreprasentation der

1 Das Calo ist vor allem grammatikalisch - teilweise zudem in der Lexik - stark
vom Spanischen (castellano) gepragt. Auch in familidren Kontexten wird es heute
nahezu nicht mehr verwendet, die Sprecherzahl sinkt kontinuierlich. Lediglich
vereinzelte Ausdriicke werden noch aktiv benutzt. Zur aktuellen Situation des
Calé vgl. Gamella et al.: La agonia, o.S.

2 Bei dem Begriff gitano handelt es sich um eine Fremdbezeichnung, die als gesell-
schaftliches Konstrukt und historisch erzeugtes Fremdbild zu verstehen ist. Ver-
bunden mit dem Desiderat, Deutungsmacht iiber das Wort zuriickzuerlangen,
wird der Ausdruck seit den 1970er-Jahren von Seiten der Minderheit jedoch auch
gezielt als Endonym verwendet. Daher erscheint die Bezeichnung hier nicht in
Anfihrungszeichen gesetzt. Die Grof3- bzw. Kleinschreibung des Wortes soll, in
Anlehnung an Galletti, im Folgenden die Differenzierung zwischen dem phantas-
matischen Konstrukt gitano und der Selbstbezeichnung Gitano sichtbar machen,
vgl. Galletti: La diferencia, S. 15.

3 Bereits 1972 griindete sich die Asociacion Nacional Presencia Gitana, offiziell
eingetragen wurde diese erst 1979. Nach verschiedenen Umstrukturierungen
und Umbenennungen heifit der Dachverband, mit Hauptsitz in Madrid, heute
Fundacién Secretariado Gitano. Zur Geschichte der Biirgerrechtsbewegung der
spanischen Roma vgl. Mirga-Kruszelnicka: A History.
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spanischen Roma gesetzt.* So zeigt auch Camelamos naquerar — wie
der vorliegende Artikel skizzieren mochte — filmische Strategien und
kiinstlerische Perspektiven auf, die der longue durée antiziganistischer
und exkludierender Diskurse — auf und jenseits der Leinwand - ent-
gegengesetzt werden kénnen.’

Vom ,Normalzustand“ des filmischen Antiziganismus®

Verschiedene Studien konnten bereits herausarbeiten, welche zentrale
Rolle dem Medium Film bei der Genese und massenhaften Verbreitung
antiziganistischer Bilder zukommt.” So bezeichnet die Literatur- und
Filmwissenschaftlerin Radmila Mladenova die Existenz antiziganis-
tischer Bildwelten auf der groflen Leinwand als traurigen ,state of
normality“? Gewissermafien war dieser Normalzustand bereits Aus-
gangssituation des frithen Kinos. Wie sich mit Blick auf Filme wie das
unter Regie Ernst Lubitschs entstandene Stummfilmdrama Carmen
(1918) schnell konstatieren lasst, lehnten sich Ikonografie, Handlungs-
geriist und Settings der Filmpioniere zumeist an die bereits fest im kultu-
rellen Gedichtnis verankerten Elemente des europaischen ,Zigeuner®-
Diskurses an.” Im Fall des erwéhnten Filmdramas war die fiir den
smaginaren Raum der europaischen Kulturgeschichte® dulerst wirk-
machtige Narration um die Ménner ins Ungliick stiirzende, spanische

4 Unter dem Titel Persecucion (dt. Verfolgung) erschien 1976 das Flamenco-Album des
populéren Séngers El Lebrijano, welches unter Riickgriff auf Texte Félix Grandes
ebenfalls die Diskriminierungsgeschichte der Minderheit zum Leitthema hat.

5 Zur Debatte um den Begriff Antiziganismus vgl. End: Antiziganismus, S. 54-72.
6 Mladenova: Introduction, S. 1.

7 Vgl fur Untersuchungen zum Themen- und Problemfeld des filmischen Antizi-
ganismus bspw. Mladenova et al.: Antigypsyism; Iordanova: Images, S. 1-8; fiir
den spanischen Raum vgl. u.a. Labanyi: Musical Battles; Santaolalla: Los ,Otros”;
Garrido: Minorias en el cine.

8 Mladenova: Introduction, S. 1.

9 Beidem Begriff ,Zigeuner® handelt es sich um eine rassistische Fremdbezeichnung,
die mit der Geschichte von Exklusion und nationalsozialistischem Vo6lkermord
belastet ist. Die Bezeichnung ist als gesellschaftliches Konstrukt zu verstehen, das
mit ,ein[em] Grundbestand an Wissen, Bildern, Motiven, Handlungsmustern und
Legenden® verbunden ist (Bogdal: Europa, S. 15). In der historischen Perspektive,
die dieser Artikel einnimmt, welche darauf abzielt, der diskursiven Funktion fil-
misch tradierter heterostereotyper Fremdbilder nachzugehen, kann auf die Nen-
nung der Bezeichnung nicht génzlich verzichtet werden.

139



Sabine Girg

»Zigeunerin® Carmen vorbildgebend.”® Die siebte Kunst konnte dabei
aus einem lange tradierten Reservoir an Motiven und Markierungs-
konventionen schopfen, welches durch Literatur, Malerei und spiter
auch Fotografie ,visuell und narrativ schon eingefiithrt [worden war]“!!
Nach ,filmspezifischen Mechanismen und Interessen geformt®, entwi-
ckelten sich aus diesem Bestand exotisierender Elemente filmische
[...] Konventionen und asthetische [...] Stereotype®, die sowohl in
imaginiren, von Schauspielerinnen verkorperten ,Zigeuner“-Figuren
fiktionaler Werke, als auch im Dokumentarfilm bis heute reproduziert
und dadurch in Zirkulation gebracht werden." So sollte auch Lubitschs
Adaption der novela Prosper Mérimées nur ein frithes Beispiel innerhalb
der langen Geschichte filmischer Umsetzungen des Carmen-Mythos
darstellen.” In der literarischen Vorlage des franzdsischen Autors und
auch in Georges Bizets gefeierter Opernfassung zieht die durch riick-
sichtslosen Freiheitsdrang und ungeziigelte Sexualitat charakterisierte
Carmen - als ,Prototyp der ,Femme Fatale* — ihr ménnliches Umfeld
durch betérenden (Flamenco-)Tanz in den Bann." Lubitsch besetzte die
Rolle der Carmen mit der fiir ihre ausdrucksstarke Mimik und theatrale
Gestik gefeierten Ténzerin und Schauspielerin Pola Negri (Abb. 1).
Die flamencohaften Performances des Stummfilmstars steigern den
Unterhaltungswert der Filmszenen und markieren die von ihr ver-
korperte Carmen als duflerlich zwar anziehende, doch manipulative,
damonenhafte ,Zigeuner“-Figur.”” Nicht zuletzt der Popularitit des
Carmen-Stoffes war und ist es geschuldet, dass das Motiv der Flamenco
tanzenden gitana ein zentrales — und auch auf der Silberleinwand stetig
reproduziertes — Element des européischen gitano-Diskurses darstellt.'®

10 Mladenova et al.: Inszenierte Fremdheit, S. 146.
11 Hadziavdic et al.: Filmischer Antiziganismus, S. 51.
12 Ebd., S. 49.

13 Vgl. von Hagen: Inszenierte Alteritit, S. 146; Mit weit mehr als 80 Bearbeitungen
gehort der Carmen-Mythos laut Florian Kappeler zu einem der meistverfilmten
literarischen Stoffe. Lubitschs Adaption gingen vermutlich bereits gut 20 Carmen-
Filme voraus, vgl. Kappeler: Klasse, S. 62; Davies et al.: Carmen on Screen.

14 Mladenova et al.: Inszenierte Fremdheit, S. 145.

15 Vgl. Bogdal: Europa, S. 250. In den meisten Filmadaptionen des Carmen-Stoffes
wird (Flamenco-)Tanz als zentrales dramaturgisches Element eingesetzt. Bspw.
auch in der Filmadaption Carmen, la de Triana (1938), die wihrend des Spanischen
Biirgerkriegs als dt.-span. Koproduktion in Berlin gedreht wurde. Regisseur Florian
Rey besetzte die Hauptrolle mit Imperio Argentina, einer professionellen argenti-
nisch-spanischen Ténzerin und Séngerin.

16 Vgl. Sierra Alonso: 1845 Carmen, S. 568f.
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Abb. 1. Screenshot aus Carmen (1918). Don José Navarro (Harry Liedtke)
verfallt der attraktiven Carmen (Pola Negri) hoffnungslos.
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Das ,Machtgefalle des Sehens* einebnen’’ -
zum subversiven Potenzial von Selbstdarstellungen

Die Dominanz stigmatisierender Bildwelten und das Fehlen von Plu-
ralitat in filmischen Représentationen der Minderheit ist eng mit dem
strukturellen und ressourcenbedingten Mangel an Selbstdarstellungen
der Sinti und Roma verkniipft. Beim Blick in Filmarchive und einschla-
gige Sammlungen wird daher schnell klar: Im Bereich des Spielfilms
und auch bei nicht-fiktionalen Genres fehlt es an Artefakten, die nicht
nur iiber die Minderheit erziahlen, sondern auch von ihr konzipiert und
umgesetzt wurden.”® Analog zu dem, was der Historiker Anton Holzer
beziiglich fotografischer Bilder von Sinti und Roma herausgearbeitet
hat, sind auch filmische Représentationen bis heute weitestgehend
durch ein ,Machtgefalle des Sehens“ gekennzeichnet.”” Dabei handelt es
sich um eine auf gesellschaftlichen Machtstrukturen griindende Demar-
kierung, die entscheidet, wer vor und wer hinter der Kamera Position
bezieht. Einhergehend mit dieser asymmetrischen — fiir Vertreter*innen
der Minderheit folgenreichen — Grenzziehung ist die Hoheit tiber das
Bild.®

Im Rahmen dieses Artikels wird nun ein filmisches Dokument in
den Blick genommen, das ein dsthetisches Gegengewicht zu den skiz-
zierten Bildwelten aufbaut. Eine Reihe von Leitfragen kann den fol-
genden Analysen vorangestellt werden: Welche formal-asthetischen
und erzahlerischen Mittel tragen in Camelamos naquerar dazu bei,
etablierte Darstellungsweisen der Minderheit zu dekonstruieren und
Gegennarrative zu entwickeln? Wie verhalten sich Erzéhlperspektive
und die sloganartige Forderung, die eigene Stimme zu erheben, im
erzahlpolitischen Genrekontext des Werks zueinander? Gleichzeitig
soll kritisch beleuchtet werden, an welchen Punkten sich Camelamos
naquerar — aus heutiger Perspektive — nicht ginzlich von alterisieren-
den Reprisentationskonventionen l6sen kann. Wodurch wird folglich
das visuelle Othering, die Gruppenmarkierung der spanischen Roma
als Andere, zum Teil nicht aufgebrochen, sondern reproduziert? Diesen
Fragen soll sowohl anhand exemplarischer Szenenanalysen als auch
durch eine Auswahl an Epitexten wie zeitgendssischen Rezensionen

17 Holzer: ,Zigeuner® sehen, S. 402.

18 Vgl. Mladenova: Uber ,Zigeuner*-Filme, S. 39.
19 Holzer: ,Zigeuner® sehen, S. 402.

20 Vgl. ebd.
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sowie schriftlichen Darstellungen und Interviews der an Camelamos
naquerar beteiligten Akteur*innen nachgegangen werden.

Flamenco - zur kulturellen Funktionalisierung
und Kommodifizierung einer Musikkultur

Das zentrale Ausdrucksmittel, mit welchem die Subalternen — im
Sinne Gayatri Spivaks — in Camelamos naquerar versuchen zu spre-
chen und (an)zuklagen, ist der Flamenco.? Folglich erobert sich das
avantgardistische Tanztheater — und damit auch das filmische Arte-
fakt — eben jene kiinstlerische Ausdrucksform zuriick, die unter einem
yhational-romantischen® Flamenco-Konzept seit 1900 das Hauptelement
der kulturellen Vereinnahmung des gitanos fur regionale wie nati-
onale Identitiatskonstruktionen darstellt.? ,[A]ls miindlich tradierte
Geschichte und Kultur Andalusiens® riickte der Flamenco durch das
Interesse spanischer Intellektueller Mitte des 19. Jahrhunderts verstarkt
in den Fokus der Mehrheitsgesellschaft.” Insbesondere der cante jondo,
der sogenannte tief-innere Gesang, der als jahrtausendealte Stimme
Andalusiens und urspriinglichstes Liedgut der spanischen Roma galt,
stand dabei im Mittelpunkt der romantischen Projektionen. Die aus den
Elementen cante, baile und toque — Gesang, Tanz und Instrumentalspiel
(Gitarre) — bestehende kiinstlerische Ausdrucksform wurde innerhalb
der Bestrebungen um Nationenbildung zu einem Stiick authentischer
Volkskultur mit vorgeblich gesamtspanischer Symbolkraft erklart.* Die
Begeisterung fiir den Flamenco war dabei keinesfalls auf die Iberische
Halbinsel begrenzt. Insbesondere im Frankreich der 1850er- bis spaten
1860er-Jahre riickten im Zuge der ausgepragten Orientalismus-Mode
der Zeit die bailes esparioles als Kulturgut eines verfiigbaren, nahen
Orients in den Fokus des Pariser Publikums.” Gleichzeitig avancierte
Spanien, vor allem Andalusien, ,zu [einem] Projektionsort [...] roman-
tischer Zigeunervorstellungen, [der] von mythemischen Zu- und Fest-
schreibungen gepragt war“?

21 Vgl. Spivak: Can the Subaltern Speak?, S. 271 f.
22 Kruger: Die Musikkultur, S. 112.

23 Bogdal: Europa, S. 366.

24 Vgl. ebd.

25 Vgl. Washabaugh: Flamenco Music, S. 38.

26 Von Hagen, Kirsten: Inszenierte Alteritat, S. 126.
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Abb. 2. Enrique Linares, Kolorierte Bildpostkarte Granada — Gitanos, um 1910.

Auch wenn (bis heute) in Fachkreisen und unter aficionados polemische
Debatten tiber Beitrag und Rolle der Minderheit bei der Entwicklung
dieser Musikkultur gefiihrt werden, entwickelte sich der Motivkomplex
des Flamenco in bildkiinstlerischen wie literarischen - spéter auch
filmischen Reprasentationen — zum zentralen Marker spanischer gitano-
Figuren.?”” Befordert durch literarische Reiseberichte und pittoreske
Genreszenen franzosischer und britischer Kunstschaffender war die
Verbindung zwischen der Minderheit und dem Flamenco bereits gegen
Ende des 19. Jahrhunderts so stark im kulturellen Gedéchtnis Europas
verankert, dass Zitate einzelner Elemente ausreichend waren, um bei
Rezipierenden entsprechende Assoziationsketten anzustofien.?® Exem-
plarisch kann dies anhand einer um 1910 in Granada aufgenommen
fotografischen Genreszene aufgezeigt werden (Abb. 2).

Die Kastagnetten, Flamenco-Volantkleider und charakteristischen
Posen, wie der beim Tanz erhobene Arm oder das begleitende Hande-
klatschen - die sogenannten palmas — kennzeichnen die Dargestellten
in Kombination mit den im Hintergrund auszumachenden Hohlenwoh-
nungen des Sacromonte zweifelsfrei als Vertreter*innen der Minderheit.
Durch die Verkniipfung von typisierendem Titel (,Granada — Gitanos®)

27 Eine Zusammenfassung dieser Debatten und verschiedenen (wissenschaftlichen)
Positionen finde sich bei Holguin: Flamenco Nation, S. 9-11.

28 Vgl. Charnon-Deutsch: The Spanish Gypsy, S. 47ff.
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und stereotyper Motivik tibten visuelle Reprasentationen wie diese Bild-
postkarte aus dem granadinischen Estudio Linares das (Wieder-)Erken-
nen des spanischen gitanos bei den Betrachtenden ein. Kduferschaft
und Rezipient*innen solcher ausgiebig von andalusischem Lokalkolorit
gefarbter Szenen stammten insbesondere aus einem touristischen Kon-
text. Die in zahlreichen Auflagen publizierten exotischen Bildwelten
wurden von Tourist*innen aus dem In- und Ausland folglich auch rege
in Zirkulation gebracht.?” Ein Aspekt des Motivs soll an dieser Stelle
hervorgehoben werden: Schauplatz der Darbietung ist keine Biithne oder
ein anderweitig kiinstlerisch-professioneller Kontext. Der Betrachter
kann die Szene stattdessen auf dem Vorplatz einer Hohlenwohnung des
Sacromonte verorten. Durch die visuelle Verbindung mit der Alltagswelt
der Minderheit haftet der Szene etwas vermeintlich Halbspontanes an.
Die gitanos werden - entgegen ihrer marginalisierten Gesellschaftspo-
sition - als unbeschwertes, stdndig musizierendes oder feierndes Volk
gekennzeichnet.*

Wie durch das Bildbeispiel bereits angeklungen ist, bot der Flamenco
zu verschiedenen Phasen der spanischen Landesgeschichte nicht nur
eine anschlussfahige Projektionsflache fir Definitionen der Hispanidad,
sondern war zudem - insbesondere im Bereich des Tourismus und
der Filmindustrie - einer extensiven Kommodifizierung unterworfen.
Einen Hohepunkt sollte die Instrumentalisierung des kulturellen Kapi-
tals Flamenco — und der Gitanos, als seiner vermeintlichen Schopfer -
innerhalb der franquistischen Tourismuspolitik im boom turistico der
1960er-Jahre erfahren.*! Die Vermarktung der Musikkultur fand nicht
nur in Bildpostkarten, Werbebroschiiren oder Fotobiichern sondern
auch im Spielfilm einen reichen visuellen Niederschlag.*

Wiahrend des (Frith-)Franquismus erschien der Flamenco nach sys-
temkonformer und volkstiimlerischer Umgestaltung — insbesondere
wihrend der 1940er- bis 1960er-Jahre — vor allem innerhalb der popu-
laren espafioladas auf der grof3en Leinwand. In diesem Musikfilmgenre
wird flamencohafter Tanz meist von einer attraktiven gitana-Protago-
nistin zur amourdsen Verfithrung eines ménnlichen, gesellschaftlich

29 Zur Rolle der Bildpostkarte bei Zirkulation und massenhafter Reproduktion anti-
ziganistischer Motive vgl. Reuter: Der Bann, S. 318-322.

30 Vgl. Brittnacher: Leben, S. 286 ff.
31 Vgl. Holguin: Flamenco Nation, S. 210f,, S. 221-226.

32 Zur Merkantilisierung des Flamencos im Tourismus vgl. Fuentes Vega: Bienvenido,
S. 272ff.
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deutlich hohergestellten Nicht-gitano-Gegenparts genutzt.** Besetzt
wurden die weiblichen Hauptrollen dabei nahezu immer von erfolgrei-
chen Schauspielerinnen der Zeit, die nicht der Minderheit angehoérten,
aber mit entsprechender Kostiimierung als gitanas gekennzeichnet
wurden.** Zur Erzeugung vermeintlicher Authentizitat waren Gitanos
beispielsweise in Violetas imperiales (1952) oder Un caballero anda-
luz (1954) jedoch als Kompars*innen bei Filmproduktionen beteiligt.
Filme wie Canelita en Rama (1942), La bella de Cadiz (1953) oder La
gitana y el charro (1964) wurden, in Paraphrase dessen, was Radmila
Mladenova als Konstante fiir ,,,Zigeuner-Filme® herausgearbeitet hat,
durch Vertreter*innen der Mehrheitsgesellschaft, mit Nicht-Gitano-
Schauspieler*innen in den Hauptrollen und zur Unterhaltung eines
mehrheitsgesellschaftlichen Publikums gedreht.*® Wie gezeigt werden
soll, durchbricht Camelamos naquerar diese Konstante und begiinstigt
eine empowernde Neubesetzung der kiinstlerischen Ausdrucksform
Flamenco.

Zu Entstehung und Urauffiihrung des Werks

Camelamos naquerarliegt ein Flamenco-Dramenwerk zugrunde, das in
Zusammenarbeit des Gitano-Autors José Heredia Maya (Text) sowie des
ebenfalls der Minderheit angehoérenden, zu seiner Zeit sehr erfolgrei-
chen Flamenco-Tanzers Mario Maya (Regie/Choreografie) entstanden
ist.* Um ,die Problematik der Diskriminierung” jederzeit und ortsun-
abhingig ,sichtbar machen und zur Diskussion stellen zu kénnen®,
wihlten die beiden in Granada lebenden Kunstschaffenden eine Form

33 Vgl. Labanyi: Miscegenation, S. 57, Wie Labanyi herausarbeitet, gelingt es den
gitanas der espafioladas nach iberstandenen Liebeswirren zwar, das Herz des
ménnlichen Protagonisten zu erobern, die Handlung endet jedoch stets abrupt,
kurz bevor es zu einer Hochzeit kommt, ebd.: ,The resolution of difference thus
remains a promise unrealized on screen.

34 Zum weiblichen Dreigestirn der esparioladas gehoren die Schauspielerinnen Carmen
Sevilla, Lola Flores sowie Paquita Rico. Alle drei verfiigten tiber eine professionelle
Tanz- und Gesangsausbildung.

35 Mladenova: Uber ,Zigeuner‘-Filme, S. 39.

36 Reduzierende Kategorien und Zuschreibungen wie Roma-Autor*in oder Gitano-
Kinstler*in sind - vor allem wenn sie von auflen kommen - kritisch zu hinterfra-
gen. Der Hinweis scheint hier jedoch notwendig, um sichtbar zu machen, dass es
sich bei der Filmfassung von Camelamos naquerar — zumindest partiell - um eine
Selbstreprasentation handelt.
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Abb. 3. Miguel Gracia, Bithnenfotografie des Flamenco-Theaterstiicks
Camelamos naquerar, 1976. Im Vordergrund v.1.n.r. Antonio Cuevas, Mario
Maya, Antonio Gémez.

der Inszenierung, die ohne Requisiten und Bithnenbild arbeitet.*” Pub-
liziert unter dem Titel Camelamos naquerar — Propuesta para una danza
de arcangeles morenos orientierte sich die Besetzung des Theaterstiicks
an einer Flamenco-Darbietung (Abb. 3).*

Nach einer von Publikum und Fachpresse gefeierten Premiere am
20. Februar 1976 in der Aula Magna der Universitat Granada tourte
Camelamos naquerar bis Ende des Jahres durch kleine und grofie
Theater des Landes. Im Rahmen der von der UNESCO organisierten
Jornadas de Granada prasentierte das Ensemble um Regisseur Mario

37 ,[Vlisibilizar la problematica concreta de la opresion del pueblo gitano en cualquier
lugar y poder debatirla® (José Heredia Maya, zit. nach Campos Fernandez: Mario
Maya. Camelamos Naquerar, S. 6); Ubersetzungen aus dem Spanischen hier und im
Folgenden: S.Girg.

38 Der Untertitel (dt. Vorschlag fiir einen Tanz der dunkelgebrdunten Erzengel) kann als
intertextueller Verweis auf Federico Garcia Lorcas Romancero Gitano (1928) ver-
standen werden. In dem vielrezipierten Gedichtband gehéren Erzengel (arcangeles)
ebenso wie die Sterne und der Mond sowie Pferde zu stetig wiederkehrenden Leit-
motiven, die Garcia Lorca chiffrenartig mit den (andalusischen) gitanos verkniipft
(Garcia Lorca: Romancero).
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Maya das Werk im Februar und April 1977 zudem in Paris.* Zeit-
gendssische Rezensionen hoben nicht nur die ,kiinstlerisch kaum
zu iiberbietende® Performance, sondern auch den ,historischen wie
sozialen Wert“ des Stiickes hervor.® Als ,vehemente Stimme, die im
Namen einer ethnischen Minderheit erklingt, die seit Jahrhunderten
diskriminiert, verfolgt und marginalisiert wird®, handelte es sich laut
Antonio Ramos bei Camelamos naquerar nicht um ,ein Schauspiel im
klassischen Sinn, sondern um eine Botschaft, die in eine kiinstlerische
Darbietung verwandelt worden ist“.*! Durch die rege Rezeption in
lokaler und nationaler Presse sowie in Fachkreisen wurde Regisseur
Miguel Alcobendas auf das avantgardistische Theaterstiick aufmerk-
sam.*”? Nach kurzen Dreharbeiten und einem schnellen Prozess der
Postproduktion erschien Camelamos naquerar im Oktober 1976 bei dem
kleinen, auf sozialkritische Dokumentationen spezialisierten Nischen-
Label Mino Films.**

Aufbau und Struktur des Werks

Ausgangspunkt des experimentellen Theaterstiicks — und damit auch
der Filmfassung - ist die Kombination volkstiimlicher Flamenco-Verse,
denen hochsprachliche Gedichte Heredia Mayas an die Seite gestellt
werden.* Letztere stammen grof3tenteils aus dem 1974 publizierten
Lyrikband Penar Ocono und thematisieren ebenso wie die Liedtexte aus
der Tradition des Flamenco Geschichte und Verfolgung der Gitanos.*

39 Stationen waren u.a.: Granada, Malaga, Zaragoza, Santander, Bilbao, Valencia,
Sevilla, Madrid, Barcelona, Cérdoba, Paris, vgl. Tourneeplan, zusammengestellt
von Quintanilla Azzarelli: Impacto, S. 139-140.

40 ,Una obra dificilmente superable en contenido artistico [...] su significacién histérica
y social“ (Ramos: Impresionante, S. 11).

41 Ebd: ,No es exactamente un espectaculo a la clasica, sino un mensaje hecho espec-
taculo.

42 Utrera Vinuesa: Historia, S. 18 ff.
43 O.A.:Presentacion de cortometrajes, ABC (Edicién de Andalucia), 31.10.1976, S. 37.

44 Vgl. Hertrampf: Camelamos, S. 177. Abgesehen von dem Titel und einer Reihe ein-
zelner Begriffe ist Camelamos naquerar auf Spanisch (castellano) verfasst, vgl. Eder:
Geboren, S. 35.

45 Heredia Maya: Penar Ocono; Die Forderung des Stimme Erhebens wird auch in der
Titelwahl dieses ersten Lyrikbandes deutlich. Penar Ocono, ebenfalls auf Cal6 for-
muliert, entspricht im Spanischen hablar claro (dt. Klartext reden), vgl. Hertrampf:
Espania, S. 77, FN 18.
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Diesen beiden von Oralitét geprigten Textsorten steht in Camelamos
naquerar eine Auswahl antiziganistischer Dekrete aus vier Jahrhun-
derten gegeniiber. Das Nebeneinander der divergenten Elemente -
der Kontrast von expressiv-emotionaler (An-)Klage und sachlichen
Gesetzestexten, von Innen- und Auflenperspektive — wird durch Fla-
menco-Gesang und -Tanz performativ interpretiert, beantwortet oder
aufgelost.* Wihrend der zugrunde liegende Dramentext auch heute
verfiigbar ist, existieren keine Aufnahmen der Gesamtchoreografie
und -inszenierung. Umso bedeutender erscheint daher die Rolle des
hier analysierten Filmdokuments, welches zumindest ausgew&hlte
Fragmente einer Interpretation dieses ephemeren Bithnenwerks kon-
servieren konnte.*

In Alcobendas’ filmischer Adaption werden ausgewéhlte Szenen des
avantgardistischen Tanztheaters collagenartig mit Aufnahmen aus fiunf
andalusischen Stadten und Dérfern kombiniert. Alternierend wechseln
sich dokumentarische Sequenzen aus Gitano-Siedlungen in Granada,
Guadix, Purullena, Benaltia und Iznalloz mit performativen Flamenco-
Szenen ab. Die Tanztheater-Elemente konnen dabei gewissermaflen
als Reaktion auf die innerhalb der dokumentarischen Szenen vorge-
tragenen Dekrete verstanden werden. Durch dieses Nebeneinander
verschiedener Reprasentationsmodi lasst sich die Genrezugehorigkeit
des Films nicht eindeutig zuschreiben. In Anlehnung an Bill Nichols’
Kategorisierungsschema scheint sich daher die Bezeichnung hybride
Dokumentation anzubieten.*® Wie im Folgenden erldutert werden wird,
erdffnet die Hybriditit — die Kombination von dokumentarischer Asthe-
tik auf der einen und kiinstlerischer Performance auf der anderen
Seite — nicht nur die Méglichkeit zur bedeutungsoffenen Lektiire des
Werks, sondern auch zur Konstruktion eines emanzipatorischen Nar-
rativs.

46 Vgl. Hertrampf: Camelamos, S. 177.

47 Neben Miguel Alcobendas Adaption existiert noch eine weitere Filmdokumen-
tation, die Teile des Werks zeigt. Diese entstand fiir Radiotelevisione Italiana
(RAD) unter der Regie von Ramoén Parejas ebenfalls 1976. Auf Basis dieser bei-
den Filme und durch Interviews mit dem einstigen Cast hat die zeitgendssische
Flamenco-Ténzerin Leonor Leal versucht, die Gesamtchoreografie nachzustellen.
Das Ergebnis dieser kreativen Rekonstruktionsarbeit bringt sie seit 2016 in einem
szenischen Vortrag unter dem Titel jAhora bailo yo! (dt. Jetzt tanze ich!) auf die
Biithne.

48 Vgl. Nichols: Introduction, S. 311f.
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(queremos hablar)

. . o

Abb. 4. Screenshot der Anfangsszene von Camelamos naquerar (1976)
[00:00:01].

Evident wird der sozialkritische Impetus des Films bereits in der Ein-
gangsszene. Camelamos naquerar beginnt mit einer Sequenz aus Aufnah-
men der andalusischen Kleinstadt Guadix (Abb. 4). Wihrend verschie-
dene Long-Shot-Einstellungen — von Panorama bis Halbtotale — eine
visuelle Inventur der Siedlung liefern, eréffnet ein mannlicher Off-
Sprecher den Film durch ein Statement zum politischen Anspruch des
darauf Folgenden: ,Camelamos naquerar ist ein Werk, das es sich zum
Ziel gesetzt hat, eine bestimmte Situation der Ungerechtigkeit anzu-
prangern. Die Form des Rassismus, welche die Gitanos trifft, seitdem die
Katholischen K6nige Ende des 15. Jahrhunderts in Medina del Campo ein
grausames Dekret unterzeichneten, das auf Ausloschung aller Gitanos
abzielte.*” Da die Diskriminierungsgeschichte der iberischen Roma bis
dato weder in gesellschaftlichen noch wissenschaftlichen Diskursen
breitere Beachtung gefunden hatte, erscheint die damit fiir den Rezipie-
renden vorgegebene Lesart des Werks durchaus progressiv.*

49 ,Camelamos naquerar es una obra que tiene como objetivo exponer una situacién
de injusticia determinada. La peculiar forma de racismo que se practica en Espafia
contra los gitanos desde que finalizando el siglo XV, los Reyes Catolicos firmaron,
en Medina del Campo, una pragmatica cruel e inhumana, tendente al exterminio
de la raza gitana:“ (Camelamos naquerar [1976], [00:00:04—00:00:25]).

50 Vgl. Eder: Camelamos, S. 36.
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Flamenco - Medium der Selbstdarstellung und Anklage

Wie bereits mehrfach angeklungen, kommt dem Flamenco in Camela-
mos naquerar eine zentrale Rolle zu. In dem Werk fungiert die kiinstle-
rische Ausdrucksform als Medium der Anklage und Sichtbarmachung
von Diskriminierungserfahrungen. Choreograf und Tanzer Mario Maya,
Ténzerin Concha Vargas sowie die Sdnger Antonio Cuevas (,El Piki)
und Antonio Gémez — beide sind auch choreografisch in die Sequenzen
eingebunden - werden nicht als exotisches Beiwerk in Szene gesetzt,
sondern sprechen durch ihre kiinstlerische Performance gewisserma-
Ben fiir sich beziehungsweise stellvertretend fiir eine marginalisierte
Gesellschaftsgruppe. Die Dreharbeiten zu den Theaterszenen fanden
im Spatsommer 1976 im Teatro Barcelé in Madrid statt.>® Markantes,
die Dramaturgie unterstiitzendes Element dieser Sequenzen ist die
Beleuchtung. Durch Ausrichtung der Scheinwerfer liegt der Bithnen-
raum grofitenteils in diffusem Halbschatten und bleibt gerade noch als
Aktionsraum erkennbar.

Schlagschatten werden in Doppelung der Tanzer*innen bewusst
zur Gestaltung des Szenenbildes eingesetzt. Dariiber hinaus lenkt die
Lichtregie durch gezielte Ausleuchtung mittels Spotlights oder durch
Licht-Schatten-Spiele die Aufmerksamkeit des Betrachtenden auf
die expressive Mimik und Gestik der Darsteller*innen (Abb. 5). Den
vermeintlich typischen (historischen) Schauplitzen der Flamenco-
Spektakel — den tablaos flamencos und touristischen Darbietungen
in den Hohlen des Sacromonte — enthoben, wird die Performance in
einen explizit kiinstlerischen und gewissermafien auch tiberzeitlichen
Kontext versetzt. Nicht nur ritualisierter Rahmen und Schauplatz der
Darbietung sind von folkloristischem Pomp beftreit, auch hinsichtlich
der beteiligten Kiinstler*innen fallt auf, dass sie eher schlichte Alltags-
kleidung tragen. Vor allem bei Concha Vargas wird der Kontrast zu den

mit opulenten Kleidern ausstaffierten gitana-Figuren der esparioladas
deutlich (Abb. 6).

51 Vgl. Antrag auf Verdffentlichung von Camelamos naquerar, gestellt von Miguel
Alcobendas am 13. September 1976 bei der Subdireccion General de Cinematografia
Espafiola (Ministerio de Informacion y Turismo), Archivo General de la Administra-
cién, AGA 36/05232, Nr. 84704.

151



Sabine Girg

Abb. 5. Screenshot einer Tanztheater-Sequenz. Die Lichtregie unterstreicht
die expressive Gestik des Flamenco-Sangers Antonio Gémez [00:04:52].

Abb. 6. Screenshot. Ténzerin Concha Vargas [00:05:55].
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(Historisch) Verfolgten ein Gesicht geben

Den Tanztheater-Szenen werden, wie bereits beschrieben, Alltagsauf-
nahmen aus fiinf andalusischen Gitano-Siedlungen alternierend gegen-
iibergestellt. Die Sequenzen verorten die durch das Zusammenspiel von
Gesang, Tanz und Lyrik ausgedriickte Anklage in der Aktualitit des
Betrachters. Anstelle eines Voiceover-Erzahlers, wie er bei Dokumentatio-
nen gerne eingesetzt wird, um das Gezeigte auf ein bestimmtes Argument
hin auszudeuten, verliest ein Sprecher aus dem Off die antiziganistischen
Verordnungen. Hierdurch wird die in den dokumentarischen Aufnahmen
prasente Armut sowie rdumliche und gesellschaftliche Randstandigkeit
nicht als selbst verschuldeter oder selbst gewahlter Wesenszug der Min-
derheit présentiert, sondern als Konsequenz der Jahrhunderte andauern-
den mehrheitsgesellschaftlichen Politik der Verfolgung und Ausgrenzung.
Akustisch werden die Dekrete durch verschiedene extradiegetische Sig-
nale angekiindigt. Es erklingt beispielsweise eine Fanfare oder anschwel-
lender Trommelwirbel, bevor die Verordnungen vorgetragen werden. Die
chronologisch aufeinanderfolgende Auswahl der Gesetzestexte spannt
einen Bogen vom 15. bis zum 20. Jahrhundert. Durch Montage am Anfang,
in der Mitte und gegen Ende des Werks verdeutlichen die Dekrete die
Kontinuitét der Diskriminierungs- und Verfolgungsgeschichte der Min-
derheit.** Ausgangspunkt bildet die 1499 von Isabel I. und Ferdinand II.
erlassene Pragmatica von Medina del Campo, auf die bereits in der Ein-
gangsszene verwiesen wurde. Das Edikt ordnete eine Zwangsansiedlung,
Vertreibung oder Versklavung der Gitanos an und stellt einen harten
Einschnitt der bis zu diesem Zeitpunkt praktizierten Duldungspolitik
dar.”® Im weiteren Verlauf werden eine Verordnung Felipe IV., datiert auf
das Jahr 1633, sowie ein Dekret Felipe V. (1745) zitiert.**

Die Kombination der historischen Gesetze mit zeitgendssischen
Aufnahmen begiinstigt eine direktere und emotionalisierte Ansprache
der Rezipierenden. Wihrend die Dekrete verlesen werden, greifen ver-
schiedenen Nah- und Detailaufnahmen einzelne Personen heraus. Diese
blicken teilweise direkt in die Kamera und damit zum Betrachtenden
(Abb. 7 und Abb. 8).

52 Vgl. Eder: Geboren, S. 94.

53 David Martin Sanchez bezeichnet die Zeit zwischen erster schriftlich verbiirgter
Erscheinung der gitanos in Spanien (1425) bis hin zur ersten Pragmatica der Katho-
lischen Kénige als ,periodo idilico“ (Martin Sanchez: Historia, S. 20).

54 Vgl. Alcobendas Tirado: Camelamos, S. 4.
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Abb. 7. Den Blick erwidern. Screenshot einer dokumentarischen Sequenz
aus der Gemeinde Iznalloz [00:06:29].

Abb. 8. Dem marginalisierten Kollektiv ein Gesicht geben [00:06:37].
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Abb. 9. ,Soy un pueblo inocente - ,Ich gehore einem unschuldigen Volk an®
[00:05:58].

Die dokumentarischen Sequenzen zeigen dartiber hinaus tiberwiegend
jene Personengruppen, die mit besonderer Schutzlosigkeit in Verbin-
dung gebracht werden: (Klein-)Kinder, Jugendliche, betagte Menschen
sowie Miitter mit Sduglingen. Betroffen von den in teilweise sehr grofier
zeitlicher Ferne zum Betrachter erlassenen Gesetze ist folglich nicht ein
anonymes Kollektiv, sondern eine Auswahl konkreter Personen. Die
(historisch) verfolgte Minderheitengruppe bekommt im wahrsten Sinne
des Wortes ein Gesicht. Die Unbedarftheit und Unschuld der gezeigten
Personen - Kinder tollen herum, Miitter wiegen ihre Sauglinge — steht
dabei im scharfen Kontrast zu den Gesetzen (Abb. 9). Die Position
der Gitanos als schuldlos Verfolgte wird gegen Mitte des Werks durch
Séanger Antonio Gomez auch direkt verbalisiert: ,Soy un pueblo ino-
cente” — Ich gehore einem unschuldigen Volk an®, lautet die Verszeile
einer romance, die der cantaor mit wehklagendem Timbre anstimmt.*

Der selektive Einblick in Jahrhunderte der Gitano-feindlichen
Gesetzgebung wird durch Artikel 4 der 1942 erlassenen Verordnung
der Guardia Civil abgeschlossen. Dieser forderte die Mitglieder der
spanischen Gendarmerie dazu auf, ,[d]ie Gitanos peinlichst genau zu
iiberwachen, alle mitgefithrten Dokumente penibel zu priifen” und dar-
iiber hinaus praventiv ,in Erfahrung zu bringen, wo sie sich aufhalten

55 Camelamos naquerar (1976), [00:05:34].
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und zu welchem Zweck sie reisen*® Zum Entstehungs- und Erschei-
nungszeitpunkt von Camelamos naquerar war diese Anordnung zur
polizeilichen Sondererfassung noch in Kraft.”” Aufgehoben wurde die
Verordnung - nach vehementem Einsatz des Parlamentsabgeordneten
Juan de Dios Ramirez Heredia — erst im Jahr 1978.5¢ Besonderer Fokus
der polizeilichen Praxis des racial profiling lag — wie Artikel 5 des
Regelkatalogs weiter vorschrieb — auf dem Gewerbe des Vieh- und
Pferdehandels. Aus zeitgenossischer Perspektive erschienen die filmi-
schen Aufnahmen eines Marktes folglich das naheliegende Setting fiir
den Vortrag des letzten diskriminierenden Textes zu sein. Wahrend
die Kamera in den iibrigen dokumentarischen Sequenzen Personen
durch Nahaufnahmen herausgreift, um eine emotionale Ansprache
der Betrachtenden zu erzeugen, beginstigen Kamerabewegung und
Zoom in diesen Szenen andere Deutungs- und Wirkungsmoglichkei-
ten. Die Betrachter*innen kénnen den Schauplatz der Sequenz durch
die Aufnahmen von Pferden, Ziegen und Eseln schnell als Marktszene
einordnen. Ein Sirenenton kiindigt das Verlesen des Regelwerks an. Wie
in Imitation der darin angeordneten permanenten Uberwachung und
besonderen Kontrolle der Minderheit durch die Guardia Civil werden
in der Sequenz Detailaufnahmen verschiedener Personen(gruppen) in
vergleichsweise rascher Abfolge aneinandergeschnitten. In den iibri-
gen Szenen erfolgt der Wechsel zwischen verschiedenen Kameraper-
spektiven und Bildausschnitten deutlich langsamer. Im Rhythmus der
verlesenen Satzstruktur wandert das Kamerabild nach jedem Teilsatz
der polizeilichen Verordnung zu einer anderen Menschengruppe bezie-
hungsweise weiter zur nichsten Person. Gewissermaflen werden die
Betrachter*innen zu Kompliz*innen oder Ausfithrenden der Uberwa-
chung und Kontrolle.

56 Regelwerk der Guardia Civil, erlassen am 13. Mai 1943, Artikel 4: ,Se vigilara
escrupulosamente a los gitanos, cuidando de reconocer los documentos que ten-
gan, confrontar sus sefias particulares, observar sus trajes, averiguar su modo de
vida y cuanto conduzca a formar una idea exacta de sus movimientos y ocupacio-
nes, indagando el punto en que se dirigen en sus viajes y el objeto de ellos”, zitiert
nach Garcia Sanz: Disciplinando, S. 129.

57 Vgl. ebd.
58 Vgl. Martin Sanchez: Historia, S. 104. Auf Antrag des damaligen UCD-Abgeord-
neten Ramirez Heredia wurde die Verordnung unter grofler Einigkeit des Parla-

ments aufler Kraft gesetzt (285 Stimmen fiir die Abschaffung, eine Enthaltung, eine
Gegenstimme).
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Visuelle Exklusion im dokumentarischen Blick

An dieser Stelle sollen jene Aspekte des Werks Erwéhnung finden, die
aus heutiger Perspektive nur bedingt dazu beitragen, alterisierende
Reprasentationsmodi zu unterwandern, beziehungsweise etablierte
Stereotype vielmehr perpetuieren. Grundsitzlich kann das wenig
plurale Bild hinterfragt werden, das innerhalb der dokumentarischen
Ausschnitte von der Minderheit gezeichnet wird. Der 16-minttige Film
enthalt fiinf dokumentarische Sequenzen aus Andalusien. Vier davon
zeigen Siedlungen, die sich sichtlich in der Peripherie der verschiedenen
Dérfer und Stadte befinden. Keine der Sequenzen verzichtet auf jene
stigmatisierenden Bilder der Armut und Randstdndigkeit, die in der
Geschichte der filmischen und visuellen Représentation der Minderheit
schon massenhaft reproduziert worden sind und an die historische
Trope ,Zigeuner“-Lager ankniipfen. ** Zu den etablierten Codes gehéren
Scharen herumtollender, teilweise halb bekleideter und schmutziger
Kinder, ein ausschlief3licher Fokus auf Aufnahmen, die vor oder bei
den Wohnungen - nie jedoch im Interieur — aufgenommen wurden
sowie mehr oder weniger tatenlos (auf dem Erdboden) herumsitzende
Menschen. Die teils trostlosen Bilder zeigen Personen, die passiv leiden
und, scheinbar in diesem Opferstatus fixiert, keine Chance der Selbst-
ermichtigung suchen oder wahrnehmen. Auch wenn die Intention des
Werks kontrar gelagert ist und gerade die gezeigte Marginalisierung
angeprangert werden soll, festigen die Bilder bestehende Stereotype,
indem sie ,das Reservoir meist stigmatisierenden historischen Wissens
auf[rufen] und aktualisier[en].®

Wie Habiba Hadziavdic und Hilde Hoffmann herausgearbeitet
haben, handelt es sich bei Dokumentationen — vor allem bei jenen, die
zu einem ethnografischen Blick einladen — um ,in einer hierarchischen
Tradition stehende Bildtypen®, die ,,neben Empathie immer auch Dis-
tanz zwischen der Dominanzgesellschaft und den ,Roma‘ herstellen.!
Bei Camelamos naquerar wird dies bereits in der Eingangssequenz
deutlich, wenn verschiedene Long-Shot-Einstellungen aus sicherer
Entfernung einen ersten Eindruck von der Siedlung in Guadix geben.
Distanz zwischen dem Wir des Betrachtenden und den Gitanos als den
Anderen wird folglich gleich zu Beginn visuell erzeugt. Eine dhnlich

59 Vgl. Hadziavdic et al.: Filmischer Antiziganismus, S. 57, 60.
60 Ebd, S. 63.

61 Ebd.
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Abb. 10. Kameraperspektive und hierarchisierender Blick [00:09:57].

hierarchisierende Wirkung entfalten die in Aufsicht gezeigten Bilder
einzelner (Klein-)Kinder (Abb. 10) Die Kameraperspektive verstarkt
den Eindruck von Hilflosigkeit und Unschuld, der ohnehin mit Kindern
in Verbindung gebracht wird. Zwar begiinstigt die Perspektive das
Aufkommen von Mitgefiihl beim Rezipierenden, jedoch blickt dieser
gleichzeitig aus der ,privilegierten Position® eines ethnographic gaze auf
die Vertreter*innen der Minderheit herab und macht , diese im Prozess
des Othering erst zum Objekt und ,Fremden‘“.%?

Zuvorderst muss zudem kritisch angemerkt werden, dass die in den
dokumentarischen Szenen gezeigten Menschen nicht zu Wort kommen.
Zwar ermoglichen close-ups eine genaue Lektiire ihrer Gesichter - in
gewisser Weise werden sie als Individuen sichtbar — bekommen jedoch
nicht die Moglichkeit, beispielsweise durch kurze Statements oder on-
screen Interviews, dem eigentlichen Postulat des Films, dem Wir wollen
sprechen nachzukommen. Von ihrer Seite aus erfolgt keine unmittel-
bare Reaktion auf die vorgetragenen Dekrete. Erst die darauffolgenden
Tanztheater-Elemente konnen als (widerstinde) Antwort auf die anhal-
tende Situation der Diskriminierung verstanden werden. Eine besondere
Starke der kinstlerischen Sequenzen liegt dabei in der Dekontextua-
lisierung durch den Bithnenraum. Kiinstlerisch-abstrakt thematisie-
ren Tanz, Poesie und Gesang den Zustand der Marginalisierung und

62 Ebd.,S. 62.
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Ausgrenzung, agieren in ihrer Anklage jedoch frei von jenen alterisie-
renden Bildwelten und Schauplatzen, welche oftmals dazu verleiten,
die reprisentierten Sinti und Roma auf die gezeigten Lebensumstiande
zu reduzieren.®

Sich freitanzen - Vom Typus zum Akteur

Eine Szene aus Camelamos naquerar symbolisiert besonders eindrucks-
voll den Wunsch nach Selbstermachtigung und die Méglichkeit der
Verdnderung. Es handelt sich um die performative Antwort auf das
begleitend zu dokumentarischen Aufnahmen aus Iznalloz verlesene
Edikt Felipe IV., welches die Justiz seines Reiches 1633 zur Ermordung
aller Gitanos aufforderte. Choreografisch wird die darauffolgende Thea-
terszene folgendermaflen gestaltet: Mario Maya steht an der Spitze einer
Dreiecksformation, seine Handgelenke werden von den links und rechts
hinter ihm stehenden Sangern festgehalten. Im Tanz versucht Maya
die hinter dem Riicken fixierten Arme zu 16sen. Nach einem zweimi-
nitigen tinzerischen Befreiungskampf, bei dem Maya in verschiedene
Richtungen auszubrechen versucht, sackt der Ténzer scheinbar besiegt
zu Boden, wihrend seine Arme unnachgiebig von Cuevas und Gémez
festgehalten werden (Abb. 11 und Abb. 12).*

Doch bleibt es nicht bei der Resignation. Kniend setzt der Ténzer
einen Fufl nach vorne, beginnt mit dem fiir den Flamencotanz charak-
teristischen Absatzklacken und erhebt sich aus der knienden Position.
Durch energische Bewegungen gelingt es ihm schliellich, den Griff um
seine Hénde zu brechen. Das Aufbegehren gegen bestehende Repres-
salien und der Glaube an Selbsterméchtigung bekommen in dem Sich
freitanzen ein konkretes Bild (Abb. 13). Eine choreografisch dhnliche
Sequenz verwendete Maya in seinem zwei Jahre spiter entstandenen
Flamencodrama ;Ay!, welches ebenfalls die Verfolgungsgeschichte der

63 Den Begriff der Dekontextualisierung verwende ich in Anlehnung an Klaus-
Michael Bogdals Analysen der Fotografien Irina Rupperts. In einer Bildserie iber
Cortorari aus Pretai lichtete Ruppert Roma vor einer blau-grilnen Leinwand ab,
die sie durch das ruménische Dorf spannte, um den Betrachtenden dadurch von
dem zu trennen, ,was er zu kennen meint: von Elend, Schmutz, Chaos, die stets auf
Fotos von Roma zu sehen sind” (Bogdal: Vor-Bilder, S. 165).

64 Durch den nach unten sackenden Kopf und die zu beiden Seiten ausgestreckten
Arme eroffnet die Kérperhaltung Mayas gewisse religiose Assoziationen zur Kreu-
zespassion.
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Abb. 11. Screenshot aus Camelamos naquerar (1976). Mario Mayas ténzeri-
scher Befreiungskampf[00:05:08].

Abb. 12. Ténzer Mario Maya scheint besiegt und regungslos in der Resigna-
tion zu verharren [00:07:50].
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Abb. 13. Sich freitanzen [00:08:23].

Minderheit thematisiert. Im erneuten Aufgreifen der bereits durch
Camelamos naquerar gepragten Pose wird das Antanzen gegen Fesseln
pathosformelartig zum Sinnbild fir die rassistische Diskriminierung
der Gitanos, aber auch fiir die Hoffnung auf das Zugestandnis gleicher
Biirgerrechte.®

Insbesondere die siguiriya der Abschlussszene kann ebenfalls als
SAufruf zu Aufbruch und aktivem Widerstand® interpretiert werden. *
Wihrend Maya, Vargas, Gomez und Cuevas den Betrachtenden sowohl
flehend als auch widerstindig die Hénde entgegenstrecken, stimmen
die vier Darsteller*innen gemeinsam den folgenden Vers an:

Pero ya no aguanto

Que no aguanto mas —

Porque hasta las fieras del monte luchan
Por su libertad.

65 Campos Fernandez: Mario Maya. Camelamos, S. 13; An dieser Stelle sei auch auf
Mario Mayas ausdrucksstarkes Mitwirken in Tony Gatlifs Canta, gitano (1982)
verwiesen. Das Erstlingswerk des franzgsischen Regisseurs thematisiert den Holo-
caust an den Sinti und Roma. Durch eine fiktive Tanzszene, die im Setting eines
Internierungslagers stattfindet, wird darin mit kiinstlerischen Mitteln versucht,
das Nichtdarstellbare abzubilden.

66 Camelamos naquerar (1976), [00:13:26-33]; Hertrampf: Camelamos, S. 179.
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Doch halte ich es nicht aus,

Ich halte es nicht mehr aus —

Denn sogar die wilden Tiere der Berge
Kampfen fiir ihre Freiheit.

Ein Statement zur Selbstrepriasentation und der damit verbundenen
Selbsterméchtigung findet sich auch durch Gestaltung und Reihenfolge
der Credits im Abspann. Der Film endet abrupt nach Erklingen der
zitierten Textzeilen mit einem freeze frame. Uber dem Hintergrund
des eingefrorenen Bildes erscheint zusammen mit dem Titel Camela-
mos naquerar die Referenz ,de José Heredia y Mario Maya®.% Folglich
nimmt der Film auch im Paratext unmittelbar auf das zugrundeliegende
Theaterstiick und seine Urheber Bezug. Danach werden die Namen der
Flamencotanz-Interpret*innen, der Singer sowie — obwohl diese in der
Filmfassung nicht zu sehen sind - der zwei Gitarristen genannt. Erst
nach den Sprechern (Voiceover) folgt ,Drehbuch: Miguel Alcobendas®
sowie die Namen weiterer an der Filmproduktion Beteiligter.

Camelamos naquerar - der Slogan eines Um- und Aufbruchs

Ein Blick auf zeitgendssische Pressestimmen legt offen, dass sowohl
Theaterstiick als auch Film eine Diskussion iiber den gesellschaftli-
chen Umgang mit den Gitanos und die spanische Minderheitenpolitik
anregten.®® Im Zuge dessen avancierte Camelamos naquerar zu einem
Leitspruch der spanischen Pro-Gitano-Bewegung. Die enge Verbindung
zwischen Werktitel und Emanzipationsbestrebungen der Minderheit
kann exemplarisch anhand eines Artikels verdeutlicht werden, der unter
dem Titel Apuntes Parlamentarios: Camelamos naquerarim Juni 1978 in
der Zeitschrift Triunfo erschien.®® Drei Fotografien Ramén Rodriguez’
zeigen den bereits erwdhnten Ramirez Heredia, der 1977 als erster
Gitano zum Parlamentsabgeordneten gewahlt worden war (Abb. 14).

Die Bildunterschrift verweist auf seine — nicht nur fiir die Minder-
heitengeschichte bedeutenden - Rede, in der er sich erfolgreich fiir die

67 Camelamos naquerar (1976), [00:13:34].

68 Als kleine Auswahl zeitgendssischer Pressestimmen vgl.: Lacarcel: Camelamos,
0.S.; Monleén: Camelamos, S. 66-67; Vilchez: Los gitanos, S. 31; 0. A: Presentacion,
S. 37.

69 Vgl. Marquez Reviriego: Apuntes, S. 16—17. Vielen Dank an Triunfo Digital fiir die
Bereitstellung des Artikels.
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APUNTES PARLAMENTARIOS

Camelamos naquerar

OMO gtaso es o la ca-

Los diputados gltanos abundan en los paréniesis parla-

VICTOR MARQUEZ REVIRIEGO

o on Barcelona (Ediciones 29 pu

dslincusncia. Va lo explca In
copla ale:

Lo que sugo robar Heredia  Haredia rstomé la im:
foe Ja stencién do la Cmara.  fonaner del presidents v lfo

5 do 1 Guarla o, cosslrados dciaiairios ars 1o Ehanon.

1B trinto

Abb. 14. Camelamos naquerar als Slogan der Biirgerrechtsbewegung —
Abgeordneter Ramirez Heredia spricht sich fiir eine Abschaffung der
polizeilichen Sonderkontrolle der Gitanos aus.

Abschaffung der Verordnung zur polizeilichen Sonderkontrolle der Gita-
nos einsetzte.” Die Gleichstellung aller spanischen Staatsbiirger*innen,
unabhéngig von ,ethnischer Zugehorigkeit, Geschlecht, Religion® sollte
wenig spater, im Dezember 1978, durch Artikel 14 der ersten demokra-
tischen Verfassung des Landes seit der Zweiten Spanischen Republik —
zumindest konstitutionell — besiegelt werden.”

Inmitten der gesellschaftlichen Umbriiche, die das Ende des Franco-
Regimes mit sich brachte, zeugt Camelamos naquerar von dem Bestre-
ben, Gegen-Bilder zu den etablierten Darstellungsweisen des gitanos auf
der Filmleinwand zu liefern. Das Werk kann als kreatives Selbstzeug-
nis und auch als Kommentar Betroffener inmitten eines bis dato sehr

70 Eine Zusammenfassung der Debatte ist in Teilen einsehbar in: Boletin Oficial de las
Cortes, Nr. 107, 12. Juni 1978, S. 2342, online verfiigbar unter https://www.congreso.
es/public_oficiales/L0O/CONG/BOCG/BOC_107.PDF.

71 Artikel 14 des spanischen Grundgesetzes im Original: ,Los espailoles son iguales
ante la ley, sin que pueda prevalecer discriminacién alguna por razén de naci-
miento, raza, sexo, religiéon, opinién o cualquier otra condicién o circunstancia
personal o social”, online einsehbar: https://portal.mineco.gob.es/ca-es/ministerio/
igualdadgenero/Pagines/ ART_CABECERA.aspx.
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paternalistisch gefithrten Diskurses um rechtliche Gleichstellung und
soziale Forderung der Minderheit verstanden werden. In Camelamos
naquerar, einer kiinstlerischen ,Synthese von Schmerz und Aufleh-
nung®, werden die spanischen Roma nicht reprdsentiert, um eine Funk-
tion fiir die Mehrheitsgesellschaft zu erfiillen, sondern bedienen sich des
Mediums Film in eigener Sache.” Die positive zeitgendssische Rezeption
wurde dabei sicherlich auch von der Tatsache begiinstigt, dass der
Wunsch ,Wir wollen sprechen’ nach fast 40 Jahren autoritirem Regime
und einer wissenschaftlich wie gesellschaftlich weitestgehend fehlenden
Aufarbeitung von Biirgerkrieg und Repressalien der Nachkriegszeit ein
gesamtspanisches Desiderat mit hohem Identifikationsgrad darstellte.”

Bildnachweis

Abb. 1 Filmmuseum Berlin, Stiftung Deutsche Kinemathek.

Abb. 2 Centro Andaluz de Documentacién del Flamenco, Jerez
de la Frontera, © Enrique Linares.
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Filme

La bella de Cadiz, Regie: Raymond Bernard, E 1953.

Un caballero andaluz, Regie: Luis Lucia, E 1954.
Camelamos naquerar, Regie: Miguel Alcobendas, E 1976.
Camelamos naquerar, Regie: Ramon Parejas, I 1976.
Canelita en Rama, Regie: Eduardo Maroto, E 1942.
Carmen, Regie: Ernst Lubitsch, D 1918.

72 Eder: Camelamos, S. 42.

73 Das ebenfalls 1976 entstandene Lied Habla, pueblo, habla (dt. Sprecht Leute, sprecht)
der Pop-Band Vino Tinto, welches heute oftmals als Hymne der transicién bezeich-
net wird, formulierte angesichts der ersten demokratischen Wahlen in Spanien
einen dhnlichen Aufruf wie Camelamos naquerar.
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Corre, gitano, Regie: Tony Gatlif, F 1982.
La gitana y el charro, Regie: Gilberto Martinez Solares, E-MEX-GTM
1964.
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