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(Ent)fesselnde Taxifahrt.

Mit Robert Benigni durchs nächtliche Rom

Elisabeth Sasso-Fruth

Im vorliegenden Beitrag soll gezeigt werden, wie in der Romepisode des 
Films Night on Earth (1991) von Jim Jarmusch Gesten ganz unterschied-
licher Ausprägung zur Erzeugung komischer E�ekte zum Einsatz kom-
men.1 Der Film Night on Earth besteht aus fünf Episoden, die zeitgleich 
in fünf verschiedenen Großstädten in den USA und Europa spielen. 
In Los Angeles, New York, Paris, Rom und Helsinki besteigt am frü-
hen (Los Angeles) oder späten Abend (New York) bzw. zu vorgerückter 
Nachtstunde (europäische Hauptstädte)2 jeweils ein Fahrgast (oder auch 
mehrere Fahrgäste) ein Taxi. Was sich im Taxi bzw. um die Taxifahrt he-
rum zwischen Taxifahrer und Fahrgast abspielt, bildet jeweils den Inhalt 
der fünf Geschichten.

Zwei ‚äußere‘ Elemente fungieren als Bindeglieder zwischen diesen 
auf inhaltlicher und formaler Ebene nicht miteinander ver­ochtenen 
Episoden. Neben der Zeitgleichheit ist es der wiederkehrende engere 
Ort des Geschehens: das Taxi. Das Taxi ist zunächst einmal ein ö�ent-
liches Verkehrsmittel wie Bus, Bahn etc., in dem man für die Personen-
beförderung bezahlen muss. Von diesen unterscheidet es sich allerdings 
sowohl durch seine Größe als auch dadurch, dass es der Individualbeför-
derung dient, d. h., der Fahrgast bestimmt in der Regel Ausgangs- und 
Zielpunkt, darüber hinaus gelegentlich auch die Route oder eventuelle 

 1 Die Übersetzungen der Textstellen aus A la recherche du temps perdu, der Divina 
Commedia und des Zitats aus den Nachrichten (TG 3) auf RAI 3 stammen von 
Elisabeth Sasso-Fruth. – Für die dem Film entnommenen Textstellen wurde die 
deutsche Übersetzung in den Untertiteln herangezogen.

 2 Die unterschiedlichen Uhrzeiten am Abend bzw. in der Nacht stehen nicht im Wi-
derspruch zur Zeitgleichheit des Geschehens in den fünf Episoden, schließlich be-
�nden sich die Schauplätze auf zwei Kontinenten und auch innerhalb von diesen 
noch in verschiedenen Zeitzonen. Die Handlungen der Szenen in Rom und Paris 
setzen kurz nach vier Uhr morgens ein. Zeitgleich beginnen auch die Taxifahrten 
in Los Angeles und New York, die, bedingt durch die Zeitverschiebung, in den frü-
hen bzw. vorgerückten Abend fallen, wohingegen zum Ende der ebenfalls zeitgleich 
statt�ndenden Episode in Helsinki bereits der Morgen dämmert.
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Zwischenstopps, und kann gegebenenfalls den Taxifahrer sogar um klei-
nere Gefälligkeiten bitten (Ko�er tragen o. ä.). Im Gegensatz zwischen 
der ö�entlichen Zugänglichkeit eines Taxis einerseits und der Individu-
alisierung des Services sowie der quasi-intimen Atmosphäre in einem 
kleinräumigen Auto andererseits liegt der Reiz des �emas „Taxifahrt“, 
das Schriftsteller und Filmemacher immer wieder aufgegri�en und aus-
gestaltet haben. Schließlich haben Fahrgast und Fahrer normalerweise 
nichts miteinander zu tun, sie kommen, jeder für den anderen, aus dem 
Nichts und stehen insofern zueinander in einem anonymen Verhältnis. 
In der Regel treten sie nur für die Dauer der meist ziemlich kurzen Taxi-
fahrt in eine gegenseitige ‚Beziehung‘.

Prominente Filme, in denen das Taxi eine zentrale Rolle spielt, sind 
etwa der Filmklassiker Taxi Driver aus dem Jahr 1976 von Martin Scor-
sese oder Taxi Teheran des iranischen Regisseurs Jafar Panahi, der 2015 
den Goldenen Bären der Berlinale gewann. Über die im Taxi geführ-
ten Gespräche zeichnet der Regisseur, der als Taxifahrer selbst am Steuer 
sitzt, ein komplexes, schillerndes Bild von der iranischen Gesellschaft 
dieser Tage. Schicksalhaft und leitmotivisch gestaltet sich in dem 2011 
mit dem Bayerischen Filmpreis ausgezeichneten Spiel�lm Dreiviertel-
mond des Regisseurs Christian Zübert die Begegnung eines Nürnberger 
Taxifahrers mit einem sechsjährigen türkischen Mädchen, das zusam-
men mit seiner Mutter dessen Taxi besteigt.

Aus der Literatur wäre als ein Beispiel der Roman von Emile Ajar 
(Pseudonym für Romain Gary), L’Angoisse du Roi Salomon (dt.: König 
Salomons Ängste), aus dem Jahr 1979 zu nennen, in dem sich die ganze 
Handlung aus der zufälligen Begegnung von Fahrgast und Taxifahrer zu 
Beginn des Romans entwickelt.

In den fünf Szenen von Night on Earth bildet das Taxi jeweils den Brenn-
punkt für Begegnungen zwischen Menschen, Fahrer(in) und Fahr-
gast/-gästen, die sich nie zuvor begegnet sind. Auf der Handlungsebene 
haben die Episoden nichts miteinander zu tun. Die Begegnungen sind in 
allen fünf Städten auf die Dauer der Taxifahrt beschränkt, sie stehen al-
lesamt im Zeichen der Tragikomik, wobei v. a. in der New York- Episode 
der Aspekt des Komischen, bei der Taxifahrt in Helsinki die Tragik be-
sonders akzentuiert ist. Die äußerst subtil gezeichneten Szenen von Los 
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Angeles und Paris sind hingegen stärker auf eine feinhumorige Prägung 
hin angelegt.

Die Episode in Rom ist die vierte Taxifahrt in dieser Nacht, bei der 
Roberto Benigni in der Rolle des Taxifahrers einen Geistlichen, gespielt 
von Paolo Bonacelli, als Fahrgast befördert. Diese Episode lässt sich grob 
in zwei Teile gliedern: den ersten Teil, in dem der Taxifahrer alleine in 
seinem Taxi fährt, zunächst ziellos, dann zielgerichtet hin zur Piazza 
Quadrata, zu der er über die Taxizentrale zur Abholung eines Fahrgastes 
gerufen wird, und den zweiten Teil, in dem er mit dem Fahrgast, einem 
Priester, unterwegs ist. Von keinem der beiden erfährt der Zuschauer 
den Namen.

Der erste Teil der vierten Episode zieht sich über etwa sechs Minu-
ten hin, insgesamt dauert die Romszene ca. 25 Minuten. Nach ein paar 
Momentaufnahmen des nächtlichen Rom – es ist kurz nach vier Uhr 
morgens, die Straßen sind verlassen, es herrscht sozusagen ‚tote Hose‘ 
in Rom – wird der Taxifahrer eingeblendet, der, mit einer Sonnenbrille 
auf der Nase, gemächlich durch die Straßen der Kapitale fährt und dabei 
den Taxifunk hört. Sofort ist der Zuschauer in ein Kontrastprogramm 
zum ‚schlafenden Rom‘ versetzt, denn der Taxifahrer ist o�ensichtlich 
hellwach und aufgekratzt, bestens gelaunt und treibt temperamentvoll 
seine – sehr anzüglichen – Späße mit der weiblichen Stimme aus dem 
Taxifunk. Dabei kontrastieren die deftigen und lebhaften Äußerungen 
des Taxifahrers mit der Sachlichkeit der Mitteilungen und der Konzen-
triertheit der Stimme der Mitarbeiterin in der Funkzentrale, was nicht 
nur einen komischen E�ekt auf den Zuschauer hat, sondern dessen 
Aufmerksamkeit von vornherein auf den Taxifahrer lenkt. Das fulmi-
nante Solo Benignis setzt sich dann in der nunmehr zielgerichteten und 
halsbrecherischen Fahrt zur Piazza Quadrata, zu der ihn die Taxizentrale 
gelotst hat, fort.

Konstituierend für die Komik der Romszene ist von Anfang an die 
Engführung starker Kontraste: etwa die rasende Fahrt des kleinen Taxis3 
durch die schlafenden Gassen Roms, bei der der Fahrer fast zwei Polizis-
ten überfährt, oder die räumliche Enge des Taxis vs. die  übersprudelnde 

 3 Es handelt sich um einen Fiat 128, das über viele Jahre typische Modell für Taxis in 
Italien.
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Phantasie und weit ausholende Gestik des Taxifahrers. Jeder noch so ge-
ringe Anlass lässt nämlich diesen römischen Taxifahrer in seinem Taxi 
zum Schauspieler mutieren, zu einem Schauspieler ‚in eigenen Diensten‘ 
gewissermaßen, hat und sucht er doch kein Publikum und ist er sich auf 
der �lmimmanenten Handlungsebene seiner schauspielerischen Künste 
auch gar nicht bewusst, denn schließlich fährt er – mit beiden Händen, 
oder zumindest mit einer Hand, ans Steuer gefesselt – vor allem sein 
Fahrzeug durch die Stadt, hin zu dem wartenden Fahrgast, wie es sich 
eben für einen ordentlichen Taxifahrer gehört.

In seinen Selbstgesprächen folgen auf Blödeleien unvermittelt Ein-
würfe, die durchaus Rückschlüsse auf ein gewisses Bildungsniveau des 
Fahrers zulassen. Als er etwa – absichtlich! – verkehrt in eine Einbahn-
straße fährt, kommentiert er dies mit einem für italienische Zuschauer 
sofort erkennbaren prominenten Dantezitat, das er dann aber in einen 
Reim mit dem italienischen Wort für Einbahnstraße, senso unico, mün-
den lässt:

Nel mezzo del cammin di nostra vita,
o cari ascoltatori, vi communico
mi ritrovai in mezzo a un senso unico.

In der Mitte der Reise unseres Lebens,
oh Freunde, wenn ich’s in Worte fasse,
fand ich mich selbst in einer Einbahnstraße.

Diese Worte des Taxifahrers zitieren, sie deformierend, die Eingangs-
verse der Divina Commedia von Dante Alighieri:

Nel mezzo del cammin di nostra vita
mi ritrovai per una selva oscura
che la diritta via era smarrita.4

In der Mitte der Reise unseres Lebens
fand ich mich in einem dunklen Wald,
denn ich war vom rechten Wege abgekommen.

 4 Dante Alighieri, L’Inferno, Florenz 1984, S. 4f.
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Im Folgenden sollen nun anhand der genaueren Betrachtung von fünf 
Filmausschnitten die Strategien aufgezeigt werden, die zu den komi-
schen E�ekten in der Romepisode führen.

Filmausschnitt 1: Hotel Genio (1:10:50–1:11:40)
Als der Taxifahrer auf dem Weg zur Piazza Quadrata am Hotel Genio 
vorbeifährt, bietet der Name des Hotels, im Deutschen mit „Genie“ zu 
übersetzen, das Stichwort, das ihn vor seinem inneren Auge Künstlerper-
sönlichkeiten aus verschiedenen Jahrhunderten einander begegnen lässt: 
So macht sich dort imaginär Leonardo da Vinci mit Einstein bekannt, 
Dante Alighieri tri�t auf Shakespeare, und Charlie Parker führt, quasi 
als Personi�kation seiner eigenen Musik, einen Smalltalk mit Beetho-
ven. Durch die überbordende Phantasie des Taxifahrers und sein ihm 
selbst vielleicht nicht einmal bewusstes schauspielerisches Talent wird 
hier also ein Wort, „genio“, zur temperamentvollen Geste: nämlich zur 
schauspielerischen Explosion des Taxifahrers hinter seinem Steuer. Diese 
Szene gipfelt am Schluss in der Frage, wohin er selbst, der Taxifahrer, 
denn gehen könne, wenn das Hotel „Genio“ ausgebucht sei: am besten 
ins Hotel Imbecille (dt.: Blödmann).

In dieser Äußerung (er, der Taxifahrer, würde wohl im Hotel Imbe-
cille Unterkunft �nden) verbirgt sich ein weiterer Zug, den der Zuschau-
er bereits zuvor als für diesen Taxifahrer typisch erkennen konnte: Mit 
allem, was Letzterem der Zufall vor die Füße spült, stellt er eine persön-
liche Beziehung zu sich selbst her oder fest. Dies geht so weit, dass er die 
Faktizität der objektiven Außenwelt durch seine individuelle Perspektive 
in Abrede stellt: Als er etwa auf ein altes Gemäuer zurast, als ginge die 
Straße dort weiter, kommentiert er in absurder Empörung seine Voll-
bremsung mit dem Satz: „Diese Mauer war gestern noch nicht da!“

Der Übergang vom ersten zum zweiten Teil der Romepisode ist der Mo-
ment, in dem an der Piazza Quadrata der Fahrgast zusteigt.

Filmausschnitt 2: Zustieg des Fahrgastes (1:13:45–1:14:40)
Im Moment der Abholung des Fahrgastes wird hier der Taxiservice selbst 
durch eine komisch verfremdende Brechung zur Geste. Der Taxifahrer 
hat seinen Fahrgast schon von Weitem ausgemacht, doch nutzt er den 
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Umstand, dass dieser an einer umzäunten Säule auf ihn wartet, um sich 
auch mit ihm einen Spaß zu erlauben. Anstatt direkt mit dem Auto 
zu ihm hinzufahren und ihn bequem einsteigen zu lassen, jagt er den 
Fahrgast neckisch mit seinem Auto um die Säule, so dass dieser sich 
schließlich fast panisch, in Sorge darüber, ob die geplante Taxifahrt über-
haupt zustande kommt, auf das gerufene, sich ihm aber entziehende Taxi 
stürzt.

Der zweite Teil der Taxifahrt in Rom beginnt mit der �ematisierung 
der Besonderheit des Fahrgastes. Der Taxifahrer zeigt sich nämlich tief 
beeindruckt und fühlt sich sehr geehrt, einen vescovo, einen Bischof, in 
seinem Taxi zu befördern, was er diesen auch im Brustton der Ehrfurcht 
wissen lässt. Obwohl der Fahrgast den Eindruck des Taxifahrers kor-
rigiert, sei er doch ein ganz ‚normaler‘ Priester und kein Bischof, hält 
der Taxifahrer im Fortgang der Handlung an seiner ersten Einschätzung 
der beru­ichen Stellung seines Fahrgastes fest. Wie schon im ersten Teil 
der Romepisode blendet auch hier die individuelle Perspektive des Taxi-
fahrers die objektive Gegebenheit der ‚Außenwelt‘ einfach aus. So kann 
er auch kaum glauben, dass das Fahrziel des kirchlichen Würdenträ-
gers nicht der Vatikan ist, sondern Tiburtino, ein ganz banaler Stadtteil 
Roms.

Mit dem Zustieg des Kirchenmannes ist zwischen dem Taxifahrer 
und seinem Fahrgast im Handumdrehen auch ein hierarchisches Ver-
hältnis entstanden. Beide be�nden sich ab sofort in einem doppelten 
Rollenverhältnis: Zum einen steht der Taxifahrer zu seinem Fahrgast im 
Verhältnis der Dienstleistung, zum anderen unterwirft sich ein devoter 
Gläubiger der Respektsperson eines hohen geistlichen Führers (Bischof!).

Dies kommt auch in sprachlichen Gesten zum Ausdruck: Während 
sich z. B. der Taxifahrer mit dem Wort „Padre“ („Vater“) an seinen Fahr-
gast wendet, spricht dieser den Taxifahrer als „�gliuolo“ („Sohn“) an. 
Diese und andere Unterwerfungsgesten des Taxifahrers (Wortwahl, 
Sprechhaltung, unterwür�ger Ton etc.) gegenüber dem Vertreter der 
kirchlichen Macht kontrastieren dabei mit der Respektlosigkeit, mit der 
er noch im ersten Teil der Romepisode den Vertretern der Staatsgewalt, 
nämlich den beiden Polizisten, begegnet war. Als diese ihm die Gefähr-
lichkeit seines Fahrstils vorhielten, drohte er ihnen, sie alle beide mit 
seinem Taxi zu überfahren – eine Drohung, die allerdings in der Ein-
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samkeit der Taxikabine ins Leere geht und als Ausdruck des absurden 
Überlegenheitsgefühls des aufgebrachten, im Grunde aber harmlosen 
Taxifahrers vom Zuschauer nicht ernst genommen werden kann.

Filmausschnitt 3: Taxifahrer legt die Brille ab (1:15:40–1:16:15)
Dem Spiel zwischen den beiden Rollenpaaren verdankt sich auch die 
Komik in den folgenden Szenen. Dabei ist festzuhalten, dass der Priester 
mehr in die Rolle des Fahrgastes drängt, der Taxifahrer dagegen sich im 
Beisein des Priesters stärker mit seiner Rolle als Christenmensch identi-
�ziert. So bittet z. B. der Priester in seiner Rolle als um seine Sicherheit 
besorgter Fahrgast den Taxifahrer, er möge die Sonnenbrille ablegen (die 
dieser schon seit Beginn der Romszene trägt). Angesichts der nächtli-
chen Stunde der Taxifahrt versteht der Zuschauer die Bitte des Priesters 
als Appell an den gesunden Menschenverstand. Doch als der Taxifahrer 
dieser Au�orderung nachkommt, erlebt er das Sehen in der Nacht ohne 
die Sonnenbrille quasi wie ein (biblisches) Wunder, das sich an ihm voll-
zieht, fast so, als hätte er – im Beisein des Priesters bzw. des ‚Bischofs‘ 
– das Augenlicht wieder gewonnen. In dieser Szene entpuppt sich der 
Taxifahrer als ein naiver und schon allein durch die Präsenz eines Wür-
denträgers leicht verführbarer und schnell für Wundergläubigkeit an-
fälliger Gläubiger. Dieses narrative Element lässt sich übrigens auch mit 
der Grundsituation in zahlreichen Märchen vergleichen, in denen der 
gesunde Menschenverstand gegen die Wundergläubigkeit des Märchen-
helden ausgespielt wird. – Eine weitere Anspielung auf eine für Märchen 
typische Situation bzw. ein ironischer Verweis auf den im heutigen Ita-
lien noch weit verbreiteten Aberglauben stellt auch die jeglicher rati-
onaler Anhaltspunkte entbehrende Vorahnung dar, die den Taxifahrer 
beim ersten Anblick seines Fahrgastes befällt, noch bevor dieser sein Taxi 
bestiegen hat: „Un vescovo alle quattro di notte solo a Roma! Mamma 
mia, porta male!“ („Ein Bischof allein in Rom um vier Uhr morgens! 
Mamma mia, das bringt Unglück!“).

Filmausschnitt 4: Beichte des Taxifahrers – Todesröcheln des Priesters 
(1:26:25–1:27:12)
Den Höhepunkt der Überlappung der beiden Rollen (Fahrgast/Priester 
vs. Taxifahrer/unterwür�ger Gläubiger) bildet zweifelsohne die ‚Beichte‘ 
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des Taxifahrers.5 Zwar sträubt sich der Priester, ihm diese abzunehmen, 
doch der Taxifahrer ‚überhört‘ den Einwand, das Taxi sei nicht der rich-
tige Ort für eine Beichte – für ihn, den Taxifahrer, mutiert der geschütz-
te Raum seines Fahrzeugs in Gegenwart des ‚Bischofs‘ zum Beichtstuhl.

Intim ist auch der Gegenstand der Beichte, schildert doch der Taxi-
fahrer darin die Stationen seiner éducation sexuelle. Dabei wendet er 
dieselbe Methode an, die der Zuschauer schon aus dem ersten Teil der 
Romepisode kennt, verwandelte er doch kraft seiner Phantasie die Ge-
genstände einfach seiner sexuellen Begierde an und machte sie so seinen 
(sexuellen) Bedürfnissen nutzbar. So erfährt der Zuschauer von grotes-
ken Momenten der sexuellen Lustbefriedigung mit Kürbissen, mit ei-
nem Schaf namens Lola und schließlich mit der Schwägerin Monica. 
Die ‚Beichte‘ gerät dabei in vielerlei Hinsicht zur Karikatur, ist doch 
der beichtende Taxifahrer keineswegs ein reuiger Sünder, vielmehr bie-
tet ihm die ‚Beichte‘ die Gelegenheit, diese erotischen Abenteuer in der 
Erinnerung noch einmal zu durchleben. Das Taxi, das dem Fahrer eben 
noch die Funktion des Beichtstuhls erfüllen sollte, verwandelt sich dabei 
quasi in den imaginierten Schauplatz dieser erinnerten lustvollen Augen-
blicke.

Parallel zu der orgiastisch ausladenden und mit religiösem Vokabular 
durchsetzten Schilderung des Taxifahrers durchlebt dessen Fahrgast, der 
sich ihm als Beichtvater verweigert hatte, sein ganz persönliches Drama: 
Er erleidet auf dem Rücksitz einen Herzanfall, greift zu den rettenden 
Tabletten, die ihm aber aus der Hand springen, was dann letztlich seinen 
Tod noch im Taxi zur Folge hat.

Dass der Priester sich unwohl fühlt, wurde zuvor schon angedeutet, 
der Zuschauer ist sogar darauf vorbereitet, dass er ernsthaft krank sein 
könnte: So gri� sich der Priester im bisherigen Verlauf der Taxifahrt be-
reits in den Kragen, um ihn zu lockern und besser atmen zu können, 
und massierte sich über dem Herzen links an der Brust. Außerdem hat-
te er auch den Taxifahrer indirekt aufgefordert, das Rauchen einzustel-
len, indem er ihn auf das im Taxi angebrachte Schild mit der Aufschrift 

 5 Das �ema bzw. Element Beichte wird in italienischen Filmen immer wieder für 
komische Brechungen herangezogen, so z. B. in Amarcord (1973, Federico Fellini) 
und Nuovo Cinema Paradiso (dt.: Cinema Paradiso, 1988, Giuseppe Tornatore).
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 VIETATO FUMARE („RAUCHEN VERBOTEN“) hinwies, als dieser 
sich eine Zigarette anzündete, etc. Die Reaktion des Taxifahrers zeigt 
allerdings, dass er die eigentliche Botschaft, die ihm sein Fahrgast mit 
diesem Hinweis übermitteln wollte, nicht verstanden hat, löst er doch 
das Schild aus seiner Verankerung und wirft es mit einem abschätzigen 
Kommentar aus dem Fenster – woraufhin er seelenruhig weiterraucht.6

Auch in der doppelten Szene: ‚Beichte‘ des Taxifahrers – sterbender 
Priester basiert die Komik auf der Engführung mehrerer starker Kon-
traste:

Taxifahrer/Beichte vs. Priester/Todeskampf

der hemmungslos in seinen 
sexuellen Erinnerungen 
schwelgende Taxifahrer

vs. der Priester in seinem physischen 
Unwohlsein (er reibt sich z. B. 
die Brust)

Äußerungen der sexuellen Lust 
(Seufzen, Stöhnen, Schreie)

vs. Todesröcheln

ausholende Gesten (in Sprache 
und Bewegung) in der 
Schilderung der Abenteuer des 
Taxifahrers

vs. der Moment der Stille, als dem 
Priester die Tabletten aus der 
Hand springen (dies geschieht in 
einer Redepause im Wortschwall 
des Taxifahrers) 

Auslöser für den Verlust der Tabletten ist schlicht eine Unebenheit 
der Straße, und nicht etwa, was im Sinne der Konstruktion narrati-
ver Kausalität naheliegender wäre, eine ausholende Geste des Taxifah-
rers oder ein erschrecktes Zusammenzucken des Priesters angesichts 
der ausschweifenden und pikanten Schilderung des Taxifahrers. Diese 
Unebenheit der Straße hat allerdings fatale Folgen im Fortgang des 
Geschehens, führt doch der Verlust der Tabletten zur Katastrophe, 

 6 Diese Geste reiht sich in den bereits besprochenen Umgang des Taxifahrers mit 
der Außenwelt ein, wird diese doch auch hier der Perspektive bzw. dem Gelüste 
des Taxifahrers gefügig gemacht. Dies geschieht allerdings nicht auf eine aggressive, 
sondern in einer spaßigen und damit harmlosen Art und Weise, die den Zuschauer 
für die komische Figur des Taxifahrers einnimmt.
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nämlich zum Tod des Priesters (und wie gleich noch zu zeigen sein 
wird, in der speziellen Perspektive des Taxifahrers, auch zu dessen ‚ge-
sellschaftlichem Tod‘).

Diese Stelle des Films weist Parallelen zu dem wohl berühmtesten 
Stolperstein der Literaturgeschichte auf, nämlich zu dem „pavé […] un 
peu moins élevé que le précédent“ (zu dem „P­asterstein, der etwas nied-
riger gesetzt war als der andere“), der im letzten Teil von Marcel Prousts 
gewaltigem Roman A la recherche du temps perdu (dt.: Auf der Suche nach 
der verlorenen Zeit)7 den Protagonisten Marcel auf dem Weg zum Hôtel 
de Guermantes zum Straucheln bringt. Auch in der Recherche hat die 
Unebenheit des Bodens bedeutsame Folgen, löst sie doch in Marcel ein 
weiteres Mal die „mémoire involontaire“ („unwillkürliche Erinnerung“) 
aus und mündet hier, gegen Ende des siebenbändigen Romans, darüber 
hinaus auch noch in seine Berufung zum Schriftsteller. Dieser verdankt 
sich letztlich der Roman A la recherche du temps perdu, ist er doch auf 
der Handlungsebene der Roman, den sich der Erzähler am Schluss zu 
schreiben anschickt.

Die Parallele des Motivs der Unebenheit des Weges ist also eine dop-
pelte. Sie liegt zum einen in dem Überraschungse�ekt auf der Hand-
lungsebene – die Aufmerksamkeit des Zuschauers bzw. des Lesers sowie 
des jeweiligen Protagonisten ist im Moment des Auftretens dieses Mo-
tivs auf etwas ganz anderes gerichtet, nämlich auf die Schilderungen des 
Taxi fahrers bzw. die Gedankengänge Marcels. Zum anderen hat die Un-
ebenheit in beiden Fällen einen entscheidenden Ein­uss auf den Fort-
gang des Geschehens im Film bzw. im Roman.

Diese weitere Entwicklung auf der Handlungsebene steuert allerdings 
im Film auf den Tod zu, wohingegen sie im Roman im Zeichen der 
Überwindung des Todes steht. So bezeichnet der Ich-Erzähler  Marcel 
das Glücksgefühl, das sich bei ihm mit der Auslösung der „mémoire 
involontaire“ einstellt, als „une joie pareille à une certitude et su�sante 
sans autres preuves à me rendre la mort indi�érente“8 („eine Freude, die 
einer Gewissheit gleichkam und die keiner weiteren Beweise bedurfte, 
um mir den Tod gleichgültig zu machen“). Außerdem bedeutet auch 

 7 Marcel Proust, Le temps retrouvé, Paris 1986, S. 256.
 8 Ebd., S. 257.
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die Berufung Marcels zum Schriftsteller, dass der Protagonist in seinem 
Kunstwerk über seinen physischen Tod hinaus in der Nachwelt weiter-
leben wird.

Filmausschnitt 5: Priester reißt die Augen auf (1:32:20–1:32:50)
Als der Taxifahrer schließlich bemerkt, dass sein ‚Beichtvater‘ während 
der ‚Beichte‘ gestorben ist, führt die Verwirrung der Ebenen in seiner 
Phantasie dazu, dass er sich angesichts der Ungeheuerlichkeit seiner 
Beichte am Tod des ‚Bischofs‘ für schuldig hält. Als Konsequenz daraus 
zeichnet sich für ihn bereits sein eigener Tod in zweifacher Hinsicht ab: 
auf der religiösen Ebene, sieht er sich doch schon in der Hölle schmoren, 
und auf der sozialen Ebene, ahnt er doch bereits die ihn gesellschaftlich 
zunichtemachenden Schlagzeilen der Zeitungen – „Taxifahrer tötet Bi-
schof“ – und seine Gefängnisstrafe voraus. Der Taxifahrer wird also am 
Ende der Romszene als Opfer seiner eigenen überbordenden Phantasie 
von einer komischen (die er bisher war) zur tragikomischen Figur. Für 
den Zuschauer überwiegt dabei das Moment des Komischen. Dazu trägt 
auch eine letzte, im wahrsten Sinne des Wortes ‚augenzwinkernde‘ Geste 
bei: Als sich der Taxifahrer mit der Verstohlenheit eines echten Verbre-
chers,9 doch zugleich mit komischer Unbeholfenheit, schließlich seines 
‚Opfers‘ auf einer ö�entlichen Parkbank entledigt,10 reißt der tote Pries-
ter plötzlich die Augen auf und starrt mit grotesker Grimasse ins Leere: 
Es ist dies eine letzte starke Geste, die zur Komik der Romepisode und 
zur komischen Zeichnung der Figur des Taxifahrers beiträgt, bevor sich 
dieser mit seinem Taxi aus dem Staub macht.

An dieser Stelle sei noch eine kleine aktuelle Anekdote referiert, die 
das �ema des vorliegenden Beitrags berührt. Am 12. Januar 2016 war 
Roberto Benigni im Vatikan zur Privataudienz bei Papst Franziskus ge-

 9 An dieser Stelle sind Anklänge an die in Krimis immer wiederkehrende und daher 
als ‚klassisch‘ zu bezeichnende Szene auszumachen, in der der Mörder sein Op-
fer beiseitescha�t. In der Romepisode von Night on Earth wird dieses Genre-Zitat 
durch die Unbeholfenheit des Taxifahrers komisch gebrochen.

 10 Ebenso wenig wie die Abholung des Fahrgastes an der Säule der Piazza Quadrata 
punktgenau erfolgt war, erreicht der Fahrgast am Ende der Taxifahrt sein Ziel. Inso-
fern gestaltet sich der Taxiservice sowohl am Anfang als auch am Schluss zur Geste.
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laden. Bei dem Besuch klärte er seinen Gastgeber über seine ursprüng-
lichen Berufsabsichten auf:

Da piccolo volevo fare il Papa, ma tutti si mettevano a ridere, e così ho 
 deciso di fare il comico.11

Als Kind wollte ich gerne Papst werden, aber da lachten immer alle. Und so 
habe ich dann eben beschlossen, Komiker zu werden.

Filme
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