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KOMMUNIKATION + GESELLSCHAFT

Hitchcock-Cocktail aus der Familienschatztruhe
Zur Wiederauffiihrung von finf Filmen Alfred Hitchcocks

Uber 20 Jahre lang waren fiinf der beriihmtesten Filme Alfred Hitchcocks (1899-1980)
aus den Kinos verschwunden: «Rope» (1948), «Rear Window» (1954), «The Trouble
With Harry» (1956), «The Man Who Knew Too Much» (1956) und «Vertigo» (1958).
Hitchcock legte diese Filme, nachdem er sich alle Rechte und die Originalnegative
gesichert hatte, auf die hohe Kante, als Sicherheit furs Alter, fir Ehefrau Alma und
Tochter Patricia. Nach seinem Tod wurden die Filme dem Hitchcock-Fonds (The Hitch-
cock Estate) einverleibt. Nachdem auch Hitchcocks Witwe gestorben war, éffnete
seine Tochter 1983 die «Familienschatztruhey: «Vertigo» wurde am Festival von To-
ronto, «Rear Windowy» am Festival von New York gezeigt. Dann wurden alle finf Filme
im November 1983 wéhrend des Londoner Festivals im National Film Theatre aufge-
fihrt, waren im Februar dieses Jahres an den Filmfestspielen von Berlin zu sehen und
bereichern nun auch das Filmfestival von Locarno. Anschliessendan Locarno kommen
die funf Hitchcock-Klassiker in die Schweizer Kinos — zur grossen Freude alter und
mittelalterlicher Hitch-Fans und einer jungen Generation, die erstmals einen wichti-

gen Teil des Werkes vom Meister des Suspense entdecken kann.

Alfred Hitchcocks Genie bestand unter
anderem darin, in seinen besten Werken
die Genre-Grenzen des Thrillers, des
Spionage-, Detektiv- und Kriminalfilms
zu sprengen und ein eigenes, unverwech-
selbares Universum zu schaffen, dessen
Wourzeln in einer christlich-katholischen
Sicht des Menschen grinden: Der
Mensch ist in ein vom Chaos bedrohtes
Dasein geworfen, wo er schuldig/un-
schuldig schuldig wird und der Gnade
und Erlésung bedarf. Seine Filme sind ein
Katalog menschlicher Leidenschaften
und Verstrickungen, burgerlicher Alp-
traumvisionen und Obsessionen, tief-
liegender religioser Schuld- und Suh-
ne-Angste, sie schildern Identitatsverlu-
ste, Personlichkeitsveranderungen und
Grenzsituationen, jagen Menschen
durch Versuchsanordnungen, um uber
Leben, Liebe und Tod zu reflektieren und
«Fragen an die moralische und ethische
Verantwortung nicht nur der Figuren,
sondern auch seines Metiers und der Zu-
schauer» (Hans Gerhold in «film-dienst»
4/84) zu stellen. Die funf Filme zeigen
(fast) die ganze Palette von Hitchcocks
Themen und Vorlieben, seinen Neigun-
gen und Aversionen, aber auch seine un-
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erreichte Spannungstechnik, sein Ge-
spurfurimmens filmische Wirkungen, fur
dasvisuell Dramatische und seinen Erfin-
dungsgeist fur die einfallsreiche, ja expe-
rimentelle Nutzung der technischen
Moglichkeiten des Films.

Der Zuschauer als Komplize

«Ropey (Cocktail fir eine Leiche) be-
zeichnet einen Wendepunkt im Werk von
Alfred Hitchcock. Es war - nach
34 Schwarzweiss-Filmen — sein erster
Farbfilm, sein erster Film als unabhangi-
ger Produzent (fir Transatlantic/Warner
Brothers) und sein erster Film mit James
Stewart. Und zudem wollte er mit diesem
Film ein technisches Experiment realisie-
ren, das in dieser Art in der Filmge-
schichte einzig dasteht: Um die Zeit der
Handlung und die Dauer des Films iden-
tischerscheinenzulassen,wurde «Rope»
ohne (sichtbaren) Schnitt aufgenom-
men, sodass es den Anschein macht, er
sei in einer einzigen Einstellung gedreht
worden. Fur Hitchcock war dieser Film in
erster Linie ein enormes technisches
Wagnis und eine willkommene Heraus-



forderung, ein phantasievolles, tech-
nisch anspruchsvolles und neuartiges
Spiel mit den Moglichkeiten des Me-
diums zu treiben und neue Tricks zu ent-
wickeln.

Die Vorlage zu «Rope» war ein Buhnen-
stuck von Patrick Hamilton, dessen Story
nicht erfunden ist: 1924 ermordeten zwei
noch nicht 20jahrige Chikagoer Studen-
ten namens Leopold und Loeb, Séhne ju-
discher Millionarsfamilien, ohne erkenn-
bares Motiv einen 13jahrigen Jungen. Sie
hatten Nietzsche wortlich genommen
und wollten die «reine Handlung eines
absolut freien Wesens, eines Ubermen-
schen» vollbringen und mit diesem «in-
tellektuellen Abenteuer» sich selbst be-
weisen, dass sie uber Gesetz, Moral und
Gewissen stiinden. Im Film sind es zwei
homosexuelle Studenten, Shaw (John
Dall) und Philip (Farley Granger), dieihren
Collegefreund David mit einem Strick er-
drosseln. Sie verstecken die Leiche in ei-
ner TruheinihrerWohnung, wohinsiedie
Eltern und die Verlobte des Toten sowie
ihren friheren Professor Rupert Cadell
(James Stewart) zu einer Cocktail-Party
einladen. Cadell hat sie die philosophi-
schen Prinzipien gelehrt, die ihnen als
Rechtfertigung ihrer Tat dienen. Cadell
schopft aus dem Verhalten und den zyni-
schen Andeutungen der beiden Ver-
dacht, findet die Leiche und lGibergibt die
Morder der Polizei. Die Hinzufligung der
Figur des ehemaligen Lehrers spielte fir
die Konzeption des Films eine entschei-
dende Rolle. Erdiente nicht nur als «Vehi-
kel», die Motive und den geistigen Hinter-
grund der Tater aufzudecken, sondern
mitihm wird auch die Frage nach der Ver-
antwortung des geistigen Urhebers ge-
stellt. Auf dem Hintergrund der nur we-
nige Jahre zuruckliegenden Nazizeit mit
ihrem ideologischen Rassismus und Her-
renmenschentum erhielt das Thema des
Films eine sehr ernste Aktualitat.

Aber Hitchcock interessierte sich mehr
far die technischen Aspekte als fur das
Thema, das er schon seit Mitte der dreis-
siger Jahre im Film hatte darstellen wol-
len. Er wollte die klassische, aristoteli-
sche Einheit von Raum, Zeit und Hand-
lung auch auf den Film ubertragen. Er
drehte deshalb den ganzen Film in zehn
Minuten langen Takes (was der maxima-

len Lange der damals verfugbaren Film-
kassetten entspricht), also ohne die ibli-
chen Schnitte und Wechsel der Einstel-
lungen. Um den Eindruck zu erzielen, es
gebe keine Schnitte (abgesehen von je-
nem zwischen Vorspann und eigentlicher
Handlung), richtete Hitchcock (oder bes-
ser sein Kameramann) am Ende jeder
Rolle die Kameranahe aufden Rucken ei-
nes Darstellers mit dunkler Jacke oder
auf ein anderes Objekt, um mit der nach-
sten Rolle an der genau gleichen Stelle
wiederzu beginnen. WennderZuschauer
nicht ganz genau aufpasst, sind die
Schnitte an diesen dunklen Stellen kaum
wahrzunehmen (nur Claude Chabrol will
einen Gegenschnitt bemerkt haben, ver-
rat aber nicht, wo). Diese Drehmethode
erforderte eine ausserst minutiose Pla-
nung: Die einzige Dekoration des Films,
ein grosser Raum, hatte Wande und Mo-
bel aufleisen Radern, die lautlos verscho-

‘ben werden konnten, wahrend sich die

Kamera in ausgekltgelten Fahrten durch
den Raum und zwischen den Darstellern
bewegte; auch die Kamera war sorgfaltig
abgedampft, damit der Ton direkt mitge-
schnitten werden konnte; die Darsteller
mussten die etwa zehnminutigen Szenen
ohne Fehler und in genauer Koordination
mit Mitspielern und Kamerafahrten
durchspielen konnen, was die peinlichste
Disziplin und Préazision erforderte. Der
Ablauf der Zeit wurde durch Veranderun-
gen auf dem Hintergrund (den durch ein
grosses Fenster sichtbaren, gemalten
Himmel Gber der Stadt) suggeriert.

Wieradikal anti-filmisch Hitchcocks Kon-
zeption eigentlich war, lasst sich nur er-
messen, wenn man bedenkt, das ein Film
von anderthalb Stunden in der Regel
etwa 600 Einstellungen hat. Hitchcocks
stark von der Montage gepragte Filme
haben haufig andie 1000, «The Birds» gar
1360 Einstellungen. Mit diesem konse-
guenten, in seiner Radikalitat absonderli-
chen Experiment probierte er etwas bis
zur aussersten Moglichkeit aus, was in
seinen Werken immer wieder eine sehr
grosse Rolle spielt: die Erzeugung eines
klaustrophobischen Situation und einer
als unentrinnbar empfundenen Komplizi-
tat des Zuschauers. Wenn die Kamera
durch die von Vorhangen verdeckte
Fensterfront des Raumes dringt und den
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Zuschauer zum Zeugen der Erdrosselung
des Opfers macht, nimmt die Kamera die
Position des Zuschauerseinundlasstihm
keine Moglichkeit mehr, sich aus der
Rolle des Beobachters, Zeugen, Mitwis-
sers und Komplizen zu stehlen. Jeder
Schnitt, jeder Einstellungswechsel wur-
de dem Zuschauer Momente des Atem-
holens, der Ablenkung und Distanzierung
ermoglichen.

Wie perfekt das funktioniert, zeigt sich
etwa inder Szene, in derdie Haushalterin
das Geschirrvon der Truhe raumt, um sie
zu offnen, wobei niemand auf sie achtet
als eben Kamera/Zuschauer. Obwohl der
Zuschauer zu den beiden arroganten, fei-
gen und blasierten Tatern kaum Sympa-
thie empfindet, bekommt er Angst, sie
konnten entdeckt werden, weil nurer, zu-
sammen mit den Mordern, um das Ge-
heimnis der versteckten Leiche weiss.
Hier zeigt sich ein wesentliches Element
des Hitchcockschen Suspense: Indem
er den Zuschauer zum mitwissenden
Voyeur macht, erlebt dieser die Span-
nung viel intensiver und unmittelbarer als
durch unvorhersehbare Uberraschungs-
und Schockeffekte. Dennoch: «Rope»er-
reichte nichtdie Spannungsintensitatan-
derer Hitchcockfilme und erwies sich als
Sackgasse, die der Meister fortan ver-
mied: Die langen Kamerafahrten erlaub-
ten nur beschrankte Rhythmusanderun-
gen und -steigerungen und wirkten all-
mahlich monoton und schleppend, was
den sowieso dialogbetonten Film noch
schwerfalliger machte.

Der Zuschauer als Voyeur

«Rear Windowp» (Das Fenster zum Hof),
einer der besten Filme Hitchcocks, hat
nicht zuletzt den Vouyeurismus zum
Hauptthema. In Weiterverfolgung seiner
Idee vom Eingeschlossensein, mit der er
ausserst erfolgreich in «Dial M for Mur-
der» (ebenfalls 1954) gespielt hatte,
machte Hitchcock diesmal den Fotore-
porter L. B. Jeffries (James Stewart) zum
Protagonisten, der wegen eines Bein-
bruchs an den Rollstuhl gefesseltist. Um
die Langeweile zwischen den Besuchen
seiner blonden Freundin Lisa (Grace
Kelly) und der Krankenschwester Stella
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ALL
DELIVEREES

Alfred Hitchcock.

(Thelma Ritter) totzuschlagen, beobach-
tet der sonst ruhelos aktive Jeffries das
Leben und Treiben im Hof hinter seiner
Wohnung und hinter den Fenstern des
gegentiber liegenden Mietshauses, die
wegen der sommerlichen Schwiile meist
geoffnet sind. Ganz besonders interes-
siertihn ein Mann, dessen Frau bettlage-
rig ist. Allméahlich dammert es Jeffries im
Verlauf seiner indiskreten Beobachtun-
gen, dass dieser Mann die Frau unter sei-
nen Augen umgebracht hat. Mit Hilfe von



Fernglas, Kamera und Teleobjektiv ver-
sucht er, dem vermeintlichen Morder auf
die Spur zu kommen. Seine Freundin
kann er nur langsam und einen befreun-
deten, begriffsstutzigen Detektiv zu-
nachst gar nicht von seinem Verdacht
uberzeugen. Als Lisa jedoch Indizien fin-
det, die diesen Verdacht bestatigen, ent-
deckt der Morder, dass er beobachtet
wird, bedroht zuerst Lisa und dringt dann
beim wehrlosen Jeffries ein, um ihn um-
zubringen. Dieser wird im letzten Augen-
blick gerettet, bricht sich aber dabei, weil
er aus dem Fenster fallt, auch noch das
andere Bein.

Wie kaum in einem anderen Film spielt
Hitchcock hier ausschweifend, geniss-
lich und abgrundig mit unserer Neugier,
wissen zu wollen, was unsere Mitmen-
schen und Nachbarn so treiben. Diese
voyeuristische Neugier spielt im Zeitalter
der Bildmedien eine noch grossere Rolle
als fraher. Ein grosser Teil der Wirkung
und Faszination von Fotografie, Film und
Fernsehen beruht auf dieser Voyeurlust.
«Wir sind ein Volk von Voyeuren gewor-
deny, sagt einmal jemand in «Rear Win-
down». Hitchcock, der nie verhehlte, dass
er ein grosser Voyeur war, spielt hier mit
dem Voyeurismus auf einer doppelten
Ebene: Jeffries benutzt Fernglas, Kamera
und Teleobjektiv, um seiner Neugier zu
fronen, und indem Hitchcock gleichzeitig
die Kamera zum Auge des Zuschauers
macht, wird dieser selber zum Spanner
und Schlussellochgucker. Hitchcock
bringt es fertig, dass wir diese Rolle ge-
niessen und uns ihrer zugleich schamen.
Denn einerseits identifizieren wir uns mit
der Neugier von Jeffries, die allmahlich
zur Besessenheit wird, die geradezu er-
zwingen will, dass ein Mord passiert sein
muss; andrerseits genieren wir uns auch
ein bisschen, dass wir gezwungen wer-
den, so penetrantineinen fremden Intim-
bereich zustarren. Indieser Beziehungist
die Eingangssequenzein Meisterstiick: In
einer langen Fahrt gleitet die Kamera,
ohne dass ein Wort fallt, iber die gegen-
uber liegende Hausfront und blickt durch
die Fenster in die Wohnungen, in denen
sich kleine Szenen abspielen, durch die
die Bewohner charakterisiert werden. Da
deren Beobachtung immer wieder fort-
gesetzt wird, ergeben sich allmahlich

kleine Geschichten, tragische und komi-
sche, die neben der Hauptstory mitlau-
fen, als wirden mehrere kleine Filme auf
der gleichen Leinwand gezeigt.

Mit einer Ausnahme, von der noch zu
sprechen ist, wird die ganze Handlung
ausschliesslich aus der Sicht des bewe-
gungslosen Jeffries gezeigt. Zu sehen ist
nur, was er sieht. Diese selbstauferlegte,
experimentelle Beschrankung hat Hitch-
cockfasziniertund er hat sie brillant Giber-
wunden. Einen ganzen Film aus dem
Blickwinkel ein und derselben Figur zuer-
zahlen, «bot die Moglichkeit, einen voll-
kommenen filmischen Film zu machen.

Fiuinf Hitchcock-Klassiker

The Man Who Knew Too Much (Der
Mann, der zuviel wusste)

USA 1956 (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 84/214)

Rear Window (Das Fenster zum Hof)
USA 1954 (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 84/216)

Rope (Cocktail fir eine Leiche/Der
Strick)

USA 1948 (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 84/217)

The Trouble With Harry (Immer
Arger mit Harry)

USA 1956 (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 84/219)

Vertigo (Aus dem Reich der Toten)
USA 1958 (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 84/220)

Unter anderem benutzte Literatur:
Robert A.Harris und Michael

S. Lasky, Alfred Hitchcock und seine
Filme. Hrsg. von Joe Hembus.
Mdunchen 1979, Goldmann Verlag
(Citadel-Filmbicher)

John Russell Taylor, Die
Hitchcock-Biographie. Alfred
Hitchcocks Leben und Werk.
Muanchen 1980, Carl Hanser Verlag
Francois Truffaut (unter Mitarbeit
von Helen G. Scott), Mr. Hitchcock,
wie haben sie das gemacht?
Mdnchen 1973, Carl Hanser Verlag




Dawarderunbewegliche Mann, der nach
draussen schaut. Das ist das erste Stiick
des Films. Das zweite Stiick lasst in Er-
scheinung treten, was der Mann sieht,
und das dritte zeigt seine Reaktion. Das
stellt den reinsten Ausdruck filmischer
Vorstellung dar, den wir kennen» (Hitch-
cockin «Mr. Hitchcock, wie haben Siedas
gemacht?»; vgl. Kasten). Durch diese
Konstruktion befindet sich der Zuschauer
in der genau gleichen Situation wie Jef-
fries. Beide sind machtlos, der eine an
seinen Rollstuhl, derandere an seinen Ki-
nostuhl gefesselt. Beide wissen um das
Geschehen und konnen doch nicht ein-
greifen. Selten gab es im Kino eine so
vollstandige Identifikation zwischen dem
«Helden» und dem Zuschauer.

«Rear Windown» ist weit mehr als ein bril-
lantes Kriminalstick: eine vieldeutige
Abhandlung uber den Voyeurismus und
das Kino, uber die Liebe und die Einsam-
keit. Hintergriindiges wird immer wieder
angedeutet, nie ausgespielt. Das Spiel
Jeffries” mit den optischen Instrumenten
beispielsweise hat etwas Phallisches,
dennerlasstsich durch das, was er sieht,
irgendwie erregen. Und was Jeffries im
Hause gegenuber beobachtet, erweist
sich bei genauerem Hinsehen als Trago-
die: Das Leben hinter den Fenstern greift
nie ineinander, die Leute reden nicht mit-
einander, sie leben vereinzelt in einem
Zustand schrecklicher Einsamkeit neben-
einander, ausdem sie nichteinmal auszu-
brechen versuchen. Ausser eben in der
kleinen Sequenz, inder Hitchcockein ein-
ziges Mal die Perspektive des Beobach-
ters und Voyeurs Jeffries verlasst: Die
Frau, deren Hindchen getodtet worden
ist, stellt sich in den Hof und schreit die
Mauern hinauf: «Wir kennen uns nicht!
Wir sind Fremde flreinander!»

AberauchindramaturgischerHinsichtist
diese zentrale Szene meisterhaft. Die Ka-
mera richtet sich nacheinander auf jedes
einzelne Fenster, an die die Leute laufen,
um nachzusehen, warum die Frau so hy-
sterisch schreit. Nurin der Wohnung des
Verdachtigen rihrt sich nichts. Aber im
Hintergrund des unbeleuchteten Appar-
tements ist die Glut einer Zigarette als
winziges Lebenszeichen zu sehen. Der
Verdacht, dasserder Hundekillerist, wird
dadurch eindeutig bestatigt. Und von
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jetzt an traut man ihm auch den Mord an
seiner Frau zu.

Hitchcocks makabrer Humor

Wenn Jeffries in «Rear Window» am
Schluss auch sein zweites Bein bricht, so
giesst Hitchcock seine Schadenfreude,
dieim Film sonst meistens den entlarvten
Schurken gilt, unverfroren iberden «Hel-
deny aus. Ein anderer Aspekt seines Hu-
mors, namlich dessen schwarze Seite,
zeigt sich im offensichtlichen Vergnu-
gen, mit dem er die Krankenschwester
Stella ihre makabren Geschichten zum
besten geben lasst. Diesem hinterhalti-
gen, sarkastischen Humor fronte der
EnglanderHitchcock, der—welche Ironie!
—kurz vor Drehbeginn die amerikanische
Staatsbilirgerschaft angenommen hatte,
ausgiebig in «The Trouble With Harry»
(ImmerArger mit Harry), der unter seinen
amerikanischen Filmen als der britischste
gilt. Tatsachlich ist dieser Film von An-
fang bis Ende in Stilund Tonfall durch und
durch englisch, gepragt von jenem son-
derbar trockenen englischen Humor, der
sich Uber Dinge amusiert, die andere vol-
ligernstzunehmen pflegen, wie etwa den
Tod, und der in den funfziger Jahren,
nicht zuletzt durch einige erfolgreiche
englische Filme, als schwarzer Humor
weltweit in Mode kam. |

Hitchcock hat den Schauplatz der Ro-
manvorlage nach Amerika verlegt, dort-
hin, wo es am englischsten ist — nach
Neuengland: Im malerischen, idylli-
schen, herbstlich bunten Vermont spie-
len sich absonderliche, grausliche Vor-
gange ab. Auf einem sonnigen, friedli-
chen Hugelwird die Leiche eines Mannes
mit leuchtend roten Socken an den Fus-
sen gefunden. Verschiedene Personen
glauben, an seinem Tod schuldig zu sein.
Der pensionierte Kapitédn Wiles (Edmund
Gwenn) meint, ihn bei der (verbotenen)
Kaninchenjagd erschossen zu haben.
Auch Jennifer (Shirley MacLaine), die im
Toten ihren friiheren Mann Harry erkennt
und Uber seinen Tod nicht gerade un-
glicklich scheint, hat ein schlechtes Ge-
wissen, hat sie ihn doch bei der letzten,
sturmischen Begegnung mit einer Milch-
flasche traktiert. Ebenso haben die altli-



Leiche im herbstlichen Vermont:
«The Trouble With Harry».

che Miss Gravely (Mildred Natwich) und
der erfolglose abstrakte Maler Sam Mar-
lowe (John Forsythe, heute Boss des
Denver-Clans) offenbar Grund zur An-
nahme, Harrys Dahinscheiden mehr oder
weniger direkt verursacht zu haben.

Alle wollen den Leichnam verschwinden
lassen, graben ihn ein und buddeln ihn
wieder aus, weil sich immer wieder neue
Situationen und Schuldige ergeben. Das
gemeinsame Schuldbewusstsein ist den
menschlichen Kontakten durchaus for-
derlich: Zarte Bande spinnen sich zwi-
schen dem Kapitan und Miss Gravely und
zwischen dem Maler und Jennifer an, so-
dass alle verhindern wollen, dass Partner
oder Partnerin als Schuldige erkannt wer-
den und die Tat sihnen mussen. Die Situ-
ation spitzt sich zu, als sich die Polizei ein-
schaltet, weil sie an den Flissen eines
Landstreichers neue Schuhe gefunden
hat, von denen er behauptet, er hatte sie

it g L

einem Toten abgenommen. In letzter Not
wird Harry, derimmerwieder zurfalschen
Zeit und am falschen Ort auftaucht, vom
Quartett in Jennifers Haus geschafft, wo
der kurzsichtige Arzt die ganz einfache
Diagnose auf Herzversagen stellt. Keiner
der vier hat Harry umgebracht, die
Schuldgefiihle waren Uberflissig. Dafur
haben sich Uber Harrys Leiche zwei Paare
minniglich gefunden.

«The Trouble With Harry» lebt ganz von
seinen frappanten Widersprichen. «Er
entsprach meiner Neigung, mit Gegen-
satzen zu arbeiten, gegen die Tradition zu
kampfen und die Klischees. Mit (The
Trouble With Harry) hole ich das Melo-
dram aus der Dunkelheit der Nacht und
bringe es ans helle Tageslicht. Es ist, wie
wenn ich einen Mord an einem plat-
schernden Bach zeigte und einen Tropfen
Blut ins glasklare Wasser spritzte. Durch
diese Kontraste entsteht ein Kontra-
punkt, undvielleichtwerden sodie alltag-
lichen Dinge des Lebens aufgewertet»
(Hitchcock in «Mr. Hitchcock, wie haben
Sie das gemacht?»; vgl. Kasten). Die be-
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James Stewart in «The Man Who Knew Too
Muchy.

ste Seite des Films besteht denn auch
darin, mit welcher Nonchalance Hitch-
cock mit diesen ungewohnlichen Kontra-
sten spielt und dadurch tberraschende,
komisch-makabre Wirkungen erzielt. Die
makabre, auf den ersten Blick pietatlose
Geschichte um eine Leiche, die keine Ru-
hestatte findet, spielt im fur eine hassli-
che Mordgeschichte herrlich unpassen-
den, wunderschon farbenprachtigen und
lichtdurchfluteten Indian Summerin Ver-
mont. Ebensowenig passt ein grasslicher
Mord zu den harmlosen, schrulligen und
gutmutigen Leutchen, die keiner Fliege
was zuleide tun kénnten. Und nochmals
vollig unerwartet ist, wie absolut emo-
tionslos und selbstverstandlich sie mit
der Leiche umspringen und Uber sie dis-
kutieren, als handle es sich um einen
Mehlsack.

Esscheint, dass Hitchcock hierseine Vor-
liebe fur Understatement und fir einen
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schwarzen, aber sehr intellektuellen Hu-
mor etwas zu weit getrieben hat. Man
nimmt dem Film nicht ab, dass diese lie-
benswerten Narren, die sich gegenseitig,
so nett sie auch zu einander sind, ohne
weiteres einen Mord zutrauen, auch wirk-
lich eines solchen Verbrechens fahig wa-
ren. Darum funktioniert der ganze Film
nichtrichtig. Das Publikum zeigte fur die-
sen ganz spezifischen Hitchcock-Humor
kein Verstandnis: Der Film wurde kein Er-
folg.

Vielleicht aber hat Claude Chabrol nicht
ganzunrecht, wenn erdiesen merkwiurdi-
gen Film als Gleichnis bezeichnet und
darauf hinweist, dass das Portrat Harrys,
das einmal kurz zu sehen ist, praktisch
eine Christusdarstellung von Georges
Rouault sei. Das kénnte sogar einen Sinn
geben, bringt doch die Leiche, mit der
niemand etwas anzufangenweissunddie
allen einschlechtes Gewissen macht, wie
in einer Lackmusprobe die Charaktere
der vier Schwerené6ter mit ihren guten
und weniger guten Seiten zum Vor-
schein.



Ein ganz «normaler» Hitchcock

Im Gegensatz zu den drei vorigen Filmen
ist «The Man Who Knew Too Much» (Der
Mann, der zuviel wusste) keine stilisti-
sche Tour-de-Force, sondern ein ge-
wohnlicher, sozusagen ganz normaler
Hitchcock-Thriller. Was jedoch die Span-
nung, den typischen Hitchcock-Sus-
pense, betrifft, steht er den andern kei-
neswegs nach, ganz im Gegenteil. Den
Stoff hat Hitchcock bereits 1934 in Eng-
land verfilmt. Ein junges Paar macht mit
seiner Tochter in St.Moritz Ferien und
entdeckt zufallig ein geplantes Attentat
aufeinen Diplomatenin London. Die Ver-
brecher entfihren die Tochter, um die El-
tern zum Schweigen zu bringen, worauf
diese nach London fahren und versu-
chen, sowohl das Kind zu retten als auch
das Opfer, daswahrend eines Konzerts in
der Albert Hall bei einem bestimmten
Beckenschlag erschossen werden soll.
Da der Mann in Haft gerat, verhindert die
Frau, allein auf sich gestellt, im letzten
Augenblick den Mord und befreit ihre
Tochter aus der Gewalt der Verbrecher.
Im einzigen Remake, das Hitchcock uber
20 Jahre spater gedreht hat, hielt er sich
im wesentlichen an diese Vorlage, passte
sich aberin einigen Details und in der Be-
setzung den Erwartungen des amerikani-
schen Publikums an. Auch benutzte erdie
Gelegenheit, den Figuren eine reichere,
individuellere Charakterisierung zu ge-
ben und Suspense, Ironie und Humor zu
verfeinern.

Der harmlose, unbescholtene Normal-
birger, der sich plotzlich einem schein-
bar absurden und undurchschaubaren
Bdsen gegenubersieht — ein konstantes
Thema im Werk Hitchcocks — ist diesmal
der amerikanische Arzt Ben MacKenna
(James Stewart), der mit Gattin Jo (Doris
Day) und Sohn Hank (Christopher Olsen)
als Tourist nach Marrakesch kommt und
dortvolligzufalligin den Plan eines Atten-
tats auf einen auslandischen Premiermi-
nister in London verwickelt wird. Nach-
dem Hank gekidnappt worden ist, folgen
sie seinen Spuren nach London. Zusam-
men verhindern sie das Attentat und be-
freiendenin derauslandischen Botschaft
gefangengehaltenen und zum Tode ver-
urteilten Sohn. Miteinemraffinierten Ein-

fall leistete Hitchcock der Sangerin Doris
Day und ihren Fans seinen Tribut: Die
Arztfrau, die sie spielt, war friher ein Mu-
sicalstar, und so erscheint es durchaus
logisch und glaubwiirdig, dass sie ihren
Sohninder Botschaft miteinem Lied, das
er kennt («Que sera, sera», 1956 mit dem
Oscar fur den besten Filmsong ausge-
zeichnet) wieder findet.

Hohepunkt des spannenden Films und
Paradebeispiel fur die Technik, mit der
Hitchcock seinen Suspense aufbaut, ist
die Attentats-Sequenz in der Albert Hall.

Der Zuschauer weiss schon langst ganz

genau, dass wahrend der Auffihrung von
Arthur Benjamins Kantate «Storm
Cloud» (fir das Remake von Bernhard
Herrmann neuundbesserinstrumentiert)
beim omindosen Beckenschlag an einer
bestimmten Stelle der todliche Schuss
fallen wird. Aber bis es soweit ist, demon-
striert Hitchcock mit einer fulminanten
Montage voller retardierender Elemente
ein Kabinettstlick brillantester Span-
nungsmache: Uber Minuten hinweg ist
nur die Musik zu héren, wahrend rasch
wechselnde Einstellungen das seinem
Hohepunkt unaufhaltsam zustrebende
Geschehen zeigen: die versteinerte Jo,
den Morder in seiner Loge, den zu spat
eingetroffenen MacKenna, der in die
Loge des Opfers vorzudringen sucht,
aber von den Polizisten von Pontius zu Pi-
latus geschickt wird, das Orchester und
einzelne Spieler, den Chor, die Partitur,
den Beckenspieler, der sich zum ver-
hangnisvollen Schlag erhebt —und da, in
derkurzen Stille vordem Schlag, Jos Ent-
setzensschrei, der dem Opfer das Leben
rettet und die fast unertraglich gewor-
dene Spannung lost. Dieser «musikali-
sche Mord oder heimlichste Mordplan in
dergrosstmoglichen Offentlichkeit» (Der
Spiegel) entwickelt einen so unheimli-
chen Sog, dass man daruber als Zu-
schauer die abgefeimte, raffinierte Mani-
pulation seiner Erwartungen, Angste und
Emotionen vollig vergisst.

Der «nekrophile» Hitchcock

«Vertigoy (Aus dem Reich der Toten) ist
nicht so handfest und reisserisch ge-
strickt wie «The Man Who Knew Too
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Much» und andere spannende Hitch-
cock-Filme. Die besessene Liebe eines
Detektivs zu einer ratselhaften, schonen
Doppelgangerin ist eine zwischen Traum
und Wirklichkeit, Vorstellung und Erinne-
rung oszillierende Geschichte und gehort
zu Hitchcocks vertracktesten und an-
spruchsvollsten Werken. Vertigo ist ein
medizinischer Begriff und bezeichnet ein
Schwindelgefiihl oder, allgemeiner, ei-
nen Zustand von Konfusion und Deso-
rientierung. In einen solchen gerat auf fa-
tale Weise der ehemalige Kriminalbe-
amte Scottie Ferguson (James Stewart),
der wegen seiner Akrophobie (Hohen-
angst) den Polizeidienst quittiert hat. Nur
widerwillig entspricht er der Bitte seines
alten Schulfreundes Galvin Elster (Tom
Helmore), dessen Frau Madeleine (Kim
Novak) zu beschatten, da deren eigenar-
tiges Verhalten Selbstmordabsichten be-
furchten lasse. Sie sei lUberzeugt, vom
Geist ihrer Urgrossmutter Carlotta, die
Selbstmord veriibte, nachdem sie ver-
rickt geworden war, besessen zu sein.
Ferguson beobachtet die ungewdhnlich
schone, blonde Madeleine, und als sie
sich unter der Golden-Gate-Bridge in der
Bucht ertranken will, kann er sie retten
und verliebt sich in sie. Seine Gefiihle
bleiben nicht unerwidert. Da sie eine Vi-
sion von der Spanischen Mission in San
Juan Batista hat, begleitet er sie dorthin
in der Hoffnung, sie von ihren qualenden
Trugbildern befreien zu konnen. Aber er
muss wegen seiner Hohenangst, die ihn
lahmt, hilflos zusehen, wie sie sich vom
Kirchturm zu Tode sturzt. Sich an ihrem
Tod schuldig fuhlend, erleidet Ferguson
einen Nervenzusammenbruch. Seine re-
solute und praktische Freundin Midge
(Barbara Bel Geddes — verwundert als
heutige Clan-Mutter in «Dallas» wieder-
zuerkennen) hilft ihm, seine Schuldge-
fuhle zu uberwinden und allmahlich zu ei-
nem normalen Leben zurickzufinden.

Einige Zeit spater begegnet Ferguson ei-
ner dunkelhaarigen Frau namens Judy
Barton (Kim Novak), die ihn stark an Ma-
deleine erinnert. In standig wachsender
Besessenheit heftetersichanihre Fersen
und gibt nicht eher Ruhe, bis er sie bis ins
kleinste Detail Madeleine angeglichen
hat. Der Zuschauer weiss bald, dass Judy
tatsachlich Madeleine ist, die zur Zeit der
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Beschattung Elsters Geliebte war und
nicht seine Frau. Madeleines vorge-
tduschter Tod (vom Kirchturm hatte El-
ster seine richtige Ehefrau gestossen)
war sorgfaltig geplant,umin Ferguson ei-
nen Zeugen fur den Selbstmord der Ehe-
frau zu haben. Als Ferguson bei Judy eine
Haarstrahne entdeckt, die ursprunglich
ihrer Urgrossmutter Carlotta gehort
hatte, dammert auch ihm, was passiert
ist. Um sie zu einem Gestandnis zu brin-
gen, nimmt er Judy/Madeleine nochmals
mit zur Missionsstation und zwingt sie,
auf den Kirchturm zu steigen. Die angst-
erfullte Frau rutscht, erschreckt von einer
im Dunkeln stehenden Nonne, aus und
sturzt diesmal wirklich zu Tode. Wie sar-
kastischer Hohn wirkt es, wenn dem Zu-
schauerin einer Art Happy-End-Surrogat
mitgeteilt wird, dass Ferguson jetzt we-
nigstens von seiner Hohenangst befreit
s€i...

Zeigte Hitchcock in «Rear Windowy ei-
nen vom Voyeurismus besessenen Foto-
reporter, so ist Ferguson in «Vertigo»
gleicherweise von einer fixen Idee beses-
sen: namlich eine Tote zu lieben. (Und
beide Malist, wie so oft bei Hitchcock, ein
wachsender Verdacht eines der Haupt-
themen.) Er versucht hartnackig, Judy in
das Ebenbild der toten Madeleine zu ver-
wandeln, indem er sie Giberredet, die glei-
chen Kleider und Schuhe zu tragen, die
Haare gleich zu frisieren und das gleiche
Make-up zu verwenden. Er erwartet
nichts weniger als die Reinkarnation der
Toten, um diese in Judy zu lieben. Fergu-
sons Anstrengungen, das Bild einer To-
ten in der Gestalt einer anderen, leben-
den Frau wieder zu erwecken, ist nichts
anderes als eine nekrophile Obsession.
Fergusons perverses Verhalten ist eine
Absage an die gelackte, pragmatische,
saubere und gesunde schone neue Welt.
Ferguson sucht sich geradezu in einem
Reich der Schatten und Zweifel, er erlebt
die bedngstigenden Abgriinde des Unbe-
wussten, der Erotik und der Sexualitat. Er
lebt seine Obsession aus wider alle Ver-
nunft, Konventionen, Normen, Verbote
und Verdrangungen. Hitchcock vermit-
telt durch den immer fiebrigeren Charak-
ter des Films auch dem Zuschauer das
Gefuhl, allmahlich den Boden unter den
Fussen zu verlieren und in einen zwielich-



tigen, unheimlichen Abgrund zu versin-
ken, indem er ab etwa der Mitte des Films
standig die Perspektive wechselt. Er ver-
rat vorzeitig die ldentitat der beiden
Frauen und verlagert dadurch die Span-
nung. DaderZuschauer,im Gegensatz zu
Ferguson, die Auflosung bereits kennt,
wird er hin- und hergerissen zwischender
gespannten Erwartung auf die Art, wie
das Ratsel fiir Ferguson aufgelost wird,
und der Neugier, wie er darauf reagieren

Kirchen und Videotex

Die katholische Kirche des Kantons Zi-
rich wird sich am neuen Medium Video-
tex beteiligen. Diesen Beschluss fasste
die katholische Zentralkommission (Exe-
kutive) anfangs Mai. Im Rahmen des Be-
triebsversuchs der PTT, der diesen
Herbst starten soll, ist ein inhaltlich und
zeitlich begrenzter Testversuchin der Re-
gion Ziurich geplant.

Im Gegensatz zur romisch-katholischen
liegt bei der evangelisch-reformierten
Kirche inder Schweiz kein definitiver Ent-
scheid vor, im neuen Medium auch nur
probeweise als Informationsanbieter
aufzutreten. Vor allem die Beauftragten
des Evangelischen Mediendienstes der
deutschsprachigen Schweiz lehnen ein
Engagement ihrer Kirche zum heutigen
Zeitpunkt ab. Sie halten die Auswirkun-
gen von Telefon-Bildschirmtext (auch
kurz «Btx» oder in der Schweiz «Video-
tex» genannt) auf die Einzelnen wie auf
das gesellschaftliche Zusammenleben
fir so bedenklich, dass sie ihre Aufmerk-
samkeit vorlaufig ganz auf die kritische
Begleitung und die Medienpolitik kon-
zentrieren wollen. Sie gehen davon aus,
dass ein Medium nicht einfach wertneu-
tral genutzt werden kann, und verweisen
die Moglichkeit, mit Telefon-Bildschirm-
text ihre Botschaft und ihre Dienstlei-
stungen in einer breiten Offentlichkeit
darzustellen, auf den zweiten Platz. Mit
dieser Haltung setzen sie ein propheti-
sches Zeichen.

Es ware zu einfach, den Entscheid der ka-
tholischen Zentralkommission als einen
Verrat an der bisherigen ckumenischen

wird. Zusatzlich verwirrend wirkt die
zwielichtige, unergriundliche Madeleine/
Judy (Kim Novak spielt diese schwierige
Doppelrolle bravourds), die zugleich kalt-
blitige Mordkomplizin und liebende Frau
ist. «Vertigo» istein Film des Doppelbodi-
gen, Ambivalenten und -der morbiden
seelischen Abgriinde. Ein Film auch, in
dem Hitchcock wie kaumin einem andern
seine eigenen Obsessionen und Manien
gestaltet hat. Franz Ulrich

Medienpolitik einzustufen, wie sie vor un-
gefahr einem Jahr noch von den Landes-
kirchen in ihren Thesen «Zur Entwicklung
der Massenmedien» formuliert wurde.
Die Arbeitsgruppe, die den Entscheid der
Zentralkommission vorbereitete, wusste
sich dieser Plattform kritischer und 6ko-
logischer Medienpolitik durchaus auch
verpflichtet. Bei der Wahl der Mittel ent-
schied sie sich jedoch fiur eine Doppel-
strategie, welche ein experimentelles En-
gagement beim Bildschirmtext und eine
kritische Begleitung zu verbinden sucht.
Die Differenzen zwischendenkirchlichen
Positionen sind demnach nicht prinzipiell
— beide Seiten teilen die kritisch-skepti-
sche Auffassung gegenuber Videotex —,
sondern Ergebnis einer anders gewichte-
ten Giiterabwagung. Fir die Zukunft
kommt es darauf an, dass die beiden Me-
thoden fureinander offenbleiben und die
Beteiligten in einem Klima der Solidaritat
die Erfahrungen und Erkenntnisse der an-
deren aufnehmen. An Polemiken und
Verhartungen hatten nur Dritte ihre
Freude.

Wenn beide Seiten voneinander lernen
wollen, setzt dies voraus, dass die Unter-
schiede nicht verwischt werden. In die-
sem Sinne greift ZOOM als 6kumenische
Medienzeitschrift die strittigen Fragen
auf. Die Kontroverse durfte nicht nur von
innerkirchlichem Interesse sein, denn die
kirchliche Entscheidung hat unmittelbar
gesellschaftliche und medienpolitische
Auswirkungen. Zudem sehen sich auch
noch andere gesellschaftlich relevante
Gruppen wie Verbande, Unternehmen,
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