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Franz Ulrich

Au revoir les

enfants

(Auf Wiedersehen,
Kinder)

Frankreich/BRD 1987.
Regie: Louis Malle
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/286)

Januar 1944, Auf dem Bahnhof
von Fontainebleau nimmt der
elfjahrige Julien Quentin Ab-
schied von seiner Mutter. Die
Weihnachtsferien sind vorbei.
Zusammen mit seinem alteren
Bruder Francois und den Mit-
schilern kehrt er zu den Patres
ins Internat zurtick, in den eis-
kalten gemeinsamen Schlafsaal,
in die ungeheizten Schulzimmer
und zu der Bande von Mitschi-
lern, in der er sich behaupten
muss. Julien wirde lieber bei
seiner Mutter in Paris bleiben.
Die Zeit bis Ostern werde rasch
vergehen, versucht ihn die Mut-
ter zu trosten, was Julien erregt
zurtickweist: «Du ltUgst, es wird
nicht schnell voriibergehen!»
Aber tapfer schluckt er die auf-
steigenden Tranen hinunter und
schickt sich ins Unvermeidliche.
In Reih und Glied werden die
Schiler zum Internat gefihrt.
Sie beziehen den Schlafsaal,
raumen Wasche und personli-
che Effekten in die Schafte, der
Internatsalltag nimmt seinen
vorbestimmten Lauf. Diesmal
gibt es allerdings zuerst eine
Uberraschung: Pater Jean bringt

einen «Neueny in den Schlaf-
saal und stellt ihn als Jean Bon-
net vor. Er bekommt das Bett
neben Julien zugewiesen. Die-
ser gibt sich dem neuen Mit-
schuler gegenlber zunéchst di-
stanziert, ja abweisend. Aber
allmahlich beginnt er sich fir
den schlaksigen, ungelenken
Jungen mit dem schwarzen
Kraushaar, der hohen Stirn, den
grossen dunklen Augen, der
langen Nase und den vollen, et-
was vorstehenden Lippen zu in-
teressieren. Gegen die Provoka-
tionen der Mitschiiler wehrt sich
Jean kaum, aber im Unterricht
ist er neben Julien der Intelli-
genteste. Zwischen den beiden
beginnt ein subtiler Prozess der
Annaherung, der zwischen An-
ziehung, Eifersucht und Rivalitat
pendelt. Julien splrt, dass mit
Jean etwas nicht ¢stimmty, und
immer bewusster sucht er, des-
sen Geheimnis zu ergrinden.
Denn Jean ist ein Jude, den die
Patres mit zwei anderen Juden-
jungen im Internat vor den
Deutschen verstecken. Die drei
werden einige Wochen spater
von der Gestapo verhaftet und
zusammen mit Pater Jean in
deutsche Konzentrationslager
verschleppt, wo sie umgebracht
werden.

Louis Malle, der nach zehnjahri-
gem Aufenthalt in den USA, wo
er neun Filme realisierte — dar-
unter «Pretty Baby» (1977), «At-
lantic City, U.S.A.» (1980), «My
Dinner with Andréy (1981) und
«And the Pursuit of Happiness»
(1980) — erinnert sich in «Au re-
voir les enfants» an eine ihn pra-
gende Episode aus seiner Ju-
gendzeit: Malle, 1932 als Spross
einer der reichsten Industriel-
lenfamilie Frankreichs geboren,
besuchte wahrend des Krieges
zuerst eine Internatsschule,
dann ein Karmeliter-Internat bei
Fontainebleau, wo er die im
Film geschilderte Episode er-

lebte. Die Begegnung mit ei-
nem Judenjungen, den er ge-
rade begonnen hatte, gern zu
haben, als sie fir immer ge-
trennt wurden, «hat vielleicht
uber meine Berufung zum Fil-
memacher entschieden. (...) Ich
hatte daraus das Thema meines
ersten Films machen mussen,
doch ich habe gezdgert und ab-
gewartet.» Er wurde Assistent
von Yves Cousteau und Robert
Bresson und realisierte dann er-
folgreiche («Ascenseur pour
I'echafaud», 1958, mit Jeanne
Moreau; «Zazie dans le métron,
1960; «Vie privéey, 1961, mit Bri-
gitte Bardot; «Viva Marialy,
1965, mit Brigitte Bardot und
Jeanne Moreau; «Le voleury,
1966, mit Jean-Paul Belmondo)
und umstrittene «gewagte»
Filme («Les amants», 1958, und
«Le souffle au coeury, 1971, in
dem das Tabu-Thema eines
Mutter-Sohn-Inzest dargestellt
wird). Mit «Le feu follet» (1963,
dem Portrat eines Selbstmor-
ders) und vor allem mit «La-
combe Lucien» (1973, dem Por-
trat eines Kollaborateurs) be-
wirkte Malle in Frankreich —
auch politisch — heftige Diskus-
sionen und Polemiken.

Erst nach der Rickkehr aus
den USA war fur Malle der rich-
tige Zeitpunkt fur die filmische
Aufarbeitung jenes Jugender-
lebnisses gekommen: «Die
Phantasie hat die Erinnerung
wie ein Sprungbrett benutzt, ich
habe die Vergangenheit wieder-
erfunden, jenseits einer histori-
schen Rekonstruktion auf der
Suche nach einer schmerzlichen
und gleichzeitig zeitlosen Wahr-
heit» (aus dem Presseheft).
Durch den Blick des kleinen Ju-
lien sucht Louis Malle die Ge-
schichte seiner ersten, starksten
und abrupt zerstérten Freund-
schaft und «die Entdeckung der
absurden Welt der Erwachse-
nen mit ihrer Gewalt und ihren
Vorurteilen» aus der Erinnerung
heraufzuholen und fir heutige
Zuschauer nachvollziehbar zu
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machen, in der Hoffnung, dass
sie seine Geflihle teilen werden,
da es auch heute noch Unge-
rechtigkeit und Rassismus
gebe.

Louis Malles Film erinnert in der
prazisen Beschreibung des In-
ternatslebens an Jean Vigos
«Zéro de conduite» (1933) und
in der behutsamen, psycholo-
gisch subtilen Zeichnung der
Geflhls- und Erlebniswelt Halb-
wichsiger an Francois Truffauts
«Les 400 coupsy (1959). Renato
Bertas Kamera zeichnet in Bil-

. dern, in denen Blau und Braun
vorherrschen, eine winterlich
kalte, bedrickende Atmo-
sphare, die Uber der Landschaft
liegt — kaum je ist der Himmel
zu sehen — und durch das nich-
terne Gemauer des Internats
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dringt. Die Rdume sind unge-
heizt, die Lehrer unterrichten in
Mantel und Scharpen gehullt
und mit Handschuhen an den
Handen. Die Schler sind in
schwarze Hosen und dunkel-
blaue Pullover gekleidet, draus-
sen tragen sie eine dunkle Pele-
rine um die Schultern und ein
Béret auf dem Kopf. Nein, sin-
nenfroh oder gar warm und
freundlich ist diese Internats-
welt nicht. Es herrscht Zucht
und Ordnung, aber nicht so to-
tal, dass es nicht auch Frei-
raume gabe, die die Zoglinge
auszunutzen wissen. Es gibt
eine Hierarchie, an deren Spitze
die «Popeny (Patres) mit durch-
aus menschlichen Ziigen ste-
hen, aber keine Hackordnung,
an der schwachere Naturen zer-
brechen mussten. Es gibt zwar
Intrigen und Balgereien und
Heimlichkeiten unter den Jun-

Juliens (Gaspard Manesse)
letzter Gruss fir Jean, als die-
ser von der Gestapo abgefuhrt
wird.

gen, aber das Internat ist nicht
nur eine Welt des Zwangs, der
Erbauung und der Triebverdran-
gung, es ist auch ein umfriede-
ter Bezirk fir eine Gemein-
schaft, in der die Knaben zwi-
schen Kindheit und Erwachsen-
werden so etwas wie Gebor-
genheit und Nestwarme finden.
Es ist eine Welt, die zwischen
Beklemmung und Magie oszil-
liert, und damit die ambivalente
Seelenlage der Jugendlichen
genau wiederspiegelt.
Beklemmung kommt vor al-
lem von draussen. Es herrscht
Krieg, ein Teil Frankreichs ist
von den Deutschen besetzt. Es
gibt Fliegeralarme, Bomben de-
tonieren fern und manchmal na-
her, die Unterrichtsstunde wird



in unterirdischen Schutzraumen
fortgesetzt. Der Angst suchen
sie mit Gebeten beizukommen.
In den Strassen patrouillieren
deutsche Soldaten, und
schwarz gekleidete Pétain-Mili-
zen, Kollaborateure, gehen auf
Menschenjagd. Die Nahrungs-
mittel sind knapp, und wer von
zuhause Konfitlire oder andere
Kdstlichkeiten mitbekommen
hat, teilt diese Gaben mit den
weniger Glucklichen — so for-
dern es wenigstens die Patres.
Aber lieber treibt man etwas
Schwarzhandel und tauscht
beim hinkenden Kiichengehil-
fen Joseph Zigaretten und an-
dere verbotene Dinge ein, der
wiederum die Kostbarkeiten
dazu benutzt, um bei den
Frauen Beachtung zu finden —
wenigstens behauptet er das.

V.

In dieser abgeschlossenen
Welt, in die das «Bdse» gleich-
sam von aussen hineinsickert,
entwickelt sich langsam und
zaghaft eine Beziehung zwi-
schen Julien Quentin (Gaspard
Manesse) und Jean Bonnet (Ra-
phael Fejto). Julien, der recht
arrogant sein kann, ist fast so
etwas wie ein Musterschliler,
der auf seine Kameraden Ein-
fluss hat und sich seiner Haut
durchaus zu wehren weiss, ob-
wohl er nachts manchmal noch
ins Bett nasst. Die scheue, ver-
schlossene Art Jeans stosst ihn
ab und fasziniert ihn zugleich.
Es fallt ihm auf, dass sich Jean
anders verhélt als die andern,
dass es um ihn eine seltsame,
undurchdringliche Aura gibt —
eine standige Angst, wie Julien
erst spater begreift. Jean isst
kein Schweinefleisch, behaup-
tet, da er nicht zur Kommunion
geht, er sei Protestant. Nachts
murmelt er bei Kerzenschein
fremdartig klingende Gebete, er
lernt nicht griechisch und weiss
nicht, wer Charles Péguy ist. Auf
anderen Gebieten wird er dage-

gen zum Rivalen Juliens: Mit
seinem Kdnnen sticht Jean ihn
beim Aufsatzschreiben und bei
der jungen Klavierlehrerin aus.
Der aufsteigenden Eifersucht
macht Julien dadurch Luft, dass
er Jean einen Arschlecker
schimpft.

Allmahlich aber wird das Ver-
bindende zwischen den beiden
starker als das Trennende.
Beide lesen gerne, fachsimpeln
Uber «Die Abenteuer von Sher-
lock Holmes» und «Die drei
Musketierey. Es kommt zwi-
schen den beiden zu Annahe-
rungen, zu «Berihrungeny. Und
eines Tages entdeckt Julien,
dass Jean Bonnet in Wirklich-
keit Jean Kippelstein heisst. Er
behalt die Entdeckung aber fur
sich, horcht Jean aus und be-
ginnt langsam zu ahnen, was in
Jean, der seine Mutter seit Mo-
naten nicht mehr gesehen hat
und nicht weiss, wo sein Vater
ist, vorgeht.

Verstarkt wird die Beziehung
durch kleinere und grossere Be-
gebenheiten. Etwa durch die
gemeinsam ausgestandene
Angst, als sich die beiden bei
einer Pfaditibung allein im Wald
verlaufen — eine der dichtesten,
eindrucklichsten Episoden des
Films —und von einer deut-
schen Patrouille aufgegriffen
werden. Oder nachts die ge-
meinsame heimliche Lektlre ei-
ner Liebesgeschichte aus
«1001 Nachty, in der die Freu-
den der korperlichen Liebe ver-
lockend beschrieben werden.
Die beiden beginnen sich zu
mogen und zu verstehen, ohne
dass sie miteinander reden
mussen. Am Besuchstag veran-
lasst Julien seine Mutter, Jean
zum Essen ins Restaurant mit-
zunehmen. Dort bekommt Ju-
lien demonstriert, was Jean
droht: Pétain-Milizen wollen ei-
nen alten judischen Stammgast
abfihren, werden aber von deut-
schem Militar hinausgewiesen.

Etwas spater wird der Ki-
chenjunge Joseph als Dieb ent-

deckt. Er hat Vorrate gestohlen
und auf dem Schwarzmarkt ver-
kauft. Dabei kommt heraus,
dass auch Julien, sein Bruder
Francois und weitere Séhne be-
guterter Eltern ihre Geschafte
mit Joseph gemacht hatten. Die
Zoglinge werden mit Ausgeh-
verbot bestraft, Joseph verliert
seine Stelle und muss gehen —
eine harte Strafe, die der Behin-
derte als ungerecht empfindet.
Einige Tage spater fahrt die
Gestapo ein, Jean und die bei-
den andern Juden werden ver-
haftet. Joseph hat sie verraten.
Jean muss seinen Schrank rau-
men, gibt Julien seine Blcher.
Julien schenkt ihm «1001
Nachty». An den im Schulhof ver-
sammelten Zéglingen vorbei
werden die beiden Judenjun-
gen und Pater Jean, bei dem
Papiere der Résistance gefun-
den wurden, abgefuhrt. «Au re-
voir les enfantsy ruft der Pater
seinen Schilern zu. Julien be-
halt diesen Abschied unaus-
l6schlich im Gedachtnis.

V.

Louis Malles Film ist weit mehr
als ein Stimmungsbild aus einer
historischen Epoche. Um Au-
thentizitat in den Fakten und
Emotionen bemiht, schildert
Malle, unterstitzt von grossartig
spielenden Laiendarstellern, ei-
nen Reifungsprozess, der ein
Kind an die Schwelle des Er-
wachsenseins fuhrt. Zugleich
denunziert sein Film eindriick-
lich, aber ohne Pathos und fal-
sche Tone (aber vielleicht eine
Spur zu naiv und verséhnlich)
ein Verbrechen, dessen Zeuge
Malle als Kind war, ein Verbre-
chen aus rassistischer |deolo-
gie, der Millionen Juden zum
Opfer gefallen sind. Moglich
war das nur, weil die Nazis
Komplizen fanden, auch in
Frankreich. Die heikle Szene im
Restaurant zeigt deutlich die
Rolle der Kollaborateure — eine
Tatsache, die in Frankreich im-
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mer noch weitgehend verdrangt
wird.

Anders ist die Frage der
Schuld bei Joseph gelagert, der
so etwas wie ein zweiter La-
combe Lucien ist. Joseph ist ein
Opfer, ein armer Hund, den die
Sohne reicher Eltern glaubten
hanseln und quélen zu dirfen.
Weil er keine Solidaritat erfuhr,
eine unverhaltnismassige Strafe
auf sich nehmen musste, rachte
er sich und wurde zum Verrater.
Zur Solidaritat ruft auch der
Schulleiter in seiner fur die be-
tuchten Zuhorer unbequemen
Predigt am Besuchstag auf, for-
dert zum Gebet auf fur die Hun-
gernden, die Leidenden, die
Opfer, die Verfolgten, aber auch
far die Henker. Bei der Kommu-
nion, zu der auch Jean angetre-
ten ist, verweigert ihm der Prie-
ster aber die Hostie. Solidaritat
Uber alle Schranken der Rassen
und Ideologien hinweg zu leben
ist schwierig, vielleicht eine Uto-
pie. Aber nur diese unteilbare
Solidaritat kann das Verbrechen
des Rassismus zum Verschwin-
den bringen.

Louis Malle hat «Au revoir les
enfantsy seinen drei Kindern ge-
widmet. B

Uwe Kinzel

Der Himmel iiber
Berlin

BRD/Frankreich 1987.
Regie: Wim Wenders
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/293)

Am Anfang 6ffnet sich ein
Auge: Es blickt von weit oben
auf eine Strasse herab, auf der
scheinbar ziellos Menschen
umherlaufen. Das Auge gehort,
die Kamera enthiillt es gleich
darauf, einem Engel, der auf der
Ruine der Berliner Gedachtnis-
kirche steht und herunterschaut.
Dass es sich um einen Engel
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handelt, erkennt man an seinen
Fligeln, die jedoch sofort in ei-
ner Uberblendung wieder un-
sichtbar werden. Denn eigent-
lich konnen nur die Kinder En-
gel sehen, Erwachsenen blei-
ben sie grundsatzlich verbor-
gen. Wer sich den Film «Der
Himmel Gber Berliny von Wim
Wenders ansieht, geniesst das
Privileg, wenigstens fur zwei
Stunden dem geheimen Treiben
der Himmelsboten zuschauen
zu durfen. Der Betrachter —
seine grundsatzliche Bereit-
schaft, sich auf diese Ge-
schichte einzulassen, einmal
vorausgesetzt — kann hier wie-
der zum Kind werden, ohne da-
bei sein «erwachsenes» Wissen
zu verlieren.

«Als das Kind Kind war,
wusste es nicht, dass es Kind
war.» Diesen Satz notiert zu Be-
ginn des Films der Engel Da-
miel (Bruno Ganz), und am Ende
wird er schreiben: «lch weiss
jetzt etwas, was kein Engel
weiss.» Zwischen diesen beiden
Aufzeichnungen liegt die Ge-
schichte seines «Falls», denn
am Ende ist Damiel kein Engel
mehr. Aus Liebe zu einer scho-
nen Trapezkinstlerin (Solveig
Dommartin) — auch sie auf ihre
Art ein Engel, wenn auch nur
ein verkleideter, der kunstfertig
Uber der Zirkusarena schwebt —
hat er den Weg der Sterblichkeit
gewadhlt und ist Mensch gewor-
den, hat er seine Privilegien auf-
gegeben, um etwas Grosseres
zu gewinnen: die Mdglichkeit,
sinnliche Erfahrungen zu ma-
chen. Zum Beispiel Farben zu
sehen, denn die Welt der Engel
ist grau in grau. Dabei ist es
nicht eigentlich eine triste Welt,
die Wim Wenders und sein
grossartiger Kameramann Henri
Alekan da vorfiihren, indem sie
ihre Engel durch ein schwarz-
weisses Berlin geistern lassen.

Die ersten 90 Minuten des
Films zeigen in Grauténen mit
verbliffender Wirkung den All-
tag aus der Sicht von Aussen-

stehenden, die nur bedingt auf
das Geschehen Einfluss neh-
men kénnen. Uberall sind sie
dabei, die unsichtbaren Engel —
in der U-Bahn, im Bus, im Flug-
zeug, auf der Strasse. Uberall
lauschen sie den innersten Ge-
danken der Menschen und ho-
ren so von ihrer Verzweiflung,
ihrem Kummer und ihren Sor-
gen. Und manchmal, selten ge-
nug, kdnnen sie durch ihre un-
merkliche Anwesenheit sogar
helfen. Einer Schwangeren im
Rettungswagen steht Damiel
auf dem Weg ins Spital bei, ei-
nem Unfallopfer hilft ein ande-
rer — doch den entschlossenen
Selbstmarder, der sich vom Eu-
ropa-Center stlrzen will, kann
auch kein Engel mehr retten.

So wirken die stets in diste-
res Grau gewandeten Gestalten
wie hilf- und ziellose Flaneure.
Da ist keine allméachtige Schutz-
truppe am Werk, sondern eher
ein Hauflein resignierter Weiser,
die alles tGber die Menschen
wissen und ihnen doch nicht
beistehen konnen, weil sie das
Leben selbst aus Mangel an ei-
gener Erfahrung nicht zu verste-
hen in der Lage sind.

Er selbst glaube nicht an En-
gel, sagt Wim Wenders, und
obwohl manchmal Fligel zu se-
hen sind, wird doch gleich klar,
dass er mit seinen Figuren ge-
wiss nicht Engel im biblischen
Sinne nachzeichnen wollte. Der
Engel sei fir ihn eine Metapher
fur jemanden, der sehr weise ist
und trotzdem ein Kind geblie-
ben sei. Eine Metapher, die fur
den aufmerksamen Zuschauer
im Verlauf des Films immer
mehr an Uberzeugungskraft ge-
winnt, denn Wenders belegt
seine Einschatzung mit vielen
kleinen Geschichten, die
scheinbar unverbunden neben-
einander stehen und den Film
zu einem schwerelosen Schwei-
fen durch endlose Assoziations-
ketten werden lassen.

Gerne etwa besuchen die En-
gel die Berliner Staatsbibliothek



Aria 87/285

[Zehn Kurzfilme nach Opernszenen. Regie: Bill Bryden, Nicolas Roeg, Charles Stur-
ridge, Jean-Luc Godard, Julien Temple, Bruce Beresford, Robert Altman, Franc
Roddam, Ken Russel, Derek Jarman; Kamera: Gabriel Beristain, Harvey Harrison
u.a.; Musik: Leoncavallo, Verdi, Lully, Korngold, Rameau, Wagner, Puccini, Char-
pentier; Darsteller/Sanger: John Hurt, Sophie Ward, Leontyne Price, Carlo Ber-
gonzi, Theresa Russell, Nicola Swain u.a.; Produktion: Grossbritannien 1987, Don
Boyd fir RVP und Virgin Vision, 90 Min.; Verleih: Monopole Pathé Films, Zirich.
Zehn Regisseure haben je einen Kurzfilm zu einer Opernszene realisiert. Herausge-
kommen ist ein buntes Nebeneinander der verschiedensten Filmchen, die sich
"~ ohne Verastelungen auf ihren Kern konzentrieren. Da kaum gesprochen wird und
fur ausfihrliche Handlungen keine Zeit gegeben ist, dominieren die Bilder, die so
zusammen mit der Musik in einigen Beitrdgen eine beeindruckende sinnliche
Dichte erreichen. Unnétig ist die eingeschobene Rahmenhandlung.

E

Au revoir les enfants (Auf Wiedersehen, Kinder) 87/286
Regie und Buch: Louis Malle; Kamera: Renato Berta; Schnitt: Emmanuelle Castro;

u.a.; Produktion: Frankreich/BRD 1987, N.E. F./Stella, M.K.2 u.a., 100 Min.; Verleih:
Rialto Film, Zurich.

In einem katholischen Internat entwickelt sich im Winter 1944 zwischen dem 12jah-
rigen Julien und einem von drei unter falschem Namen versteckten judischen Jun-
gen allmahlich eine Freundschaft, die mit der Verhaftung der Juden und des ver-
antwortlichen Paters durch die Gestapo ein brutales Ende findet. Louis Malle er-
zahlt diese ihn pragende Jugenderinnerung als einen Reifungsprozess in schwieri-
ger Zeit, in dem sich Emotionen und Authentizitat auf eindrickliche Weise die
Waage halten. Eine bewegende Schilderung menschlichen Verhaltens im Span-
nungsfeld von Rassismus, Verrat, Schuld und Solidaritat. -19/87
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Earﬂy 87/287

Regie: Barbet Schroeder; Buch: Charles Bukowski; Kamera: Robby Muller; Schnitt:
Eva Gardos; Musik: Mozart, Skrjabin, Handel, Beethoven; Darsteller: Mickey
Rourke, Faye Dunaway, Alice Krige, Frank Stallone, Jack Nance, J.C.Quinn u.a.;
Produktion: USA 1987, Cannon 97 Min.; Verleih: Rialto Film, Zirich

Dieser portratartige Spielfilm Gber den Skandalautor Charles Bukowski, als dieser
25 war, nach dessen eigenem Drehbuch, vermittelt das Bild eines Menschen, der
trinkt, um nicht zum Mittelmass zu gehéren, und der trotz eigentlich sensiblem
Charakter sich regelmassig selbstzerstorerisch prigelt. In der filmischen Umset-
zung wirken die Schlagereien voyeuristisch inszeniert, und die Folgen eines sol-

Darsteller: Gaspard Manesse, Raphael Fejtd, Francine Racette, Stanislas Carre de % ;
Malberg, Philippe Morier-Genoud, Francois Berleand, Francois Negret, Peter Fitz . \ '

chen Kneipenlebens werden beschdnigend verschleiert. : -19/87
B
C.:huck Solomon: Coming of Age 87/288

Regie und Buch: Marc Huestis; Kamera: Fawn Yacker, Robert Epstein und David
Weissman; Schnitt: Frank Christopher; Musik: Donna Viscuso; Mitwirkende: Ann
Block, Adele Prandini, Steve McDowell, Harriet Murray, Arnold Leland Moss,
M. Huestis, Brian Freeman, Doris Fish u.a.; Produktion: USA 1986, Wendy Dallas
und Marc Huestis, 16 mm, Farbe, 60 Min.; Verleih: Cactus Film, Zurich.

Marc Huestis und Wendy Dallas zeichnen ein freundschaftlich-intimes Portrat von
Chuck Solomon, einer' bedeutenden Figur der Schwulen- und Theaterszene San
Franciscos. Der an AIDS erkrankte Chuck lernt in seinen letzten Monaten seine
Freunde und Familie neu kennen. Sie feiern mit ihm an seinem 40. Geburtstag ein
herzliches Fest. Das emotional bewegende und menschlich reife Dokudrama ist
ansteckend wegen seiner intensiven Lust am Leben und der tiefen Dankbarkeit ge-
genuber diesem kostbaren Geschenk. —19/87 (Seite 14)
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B Samstag, 10. Oktober

Dein unbekannter Bruder

Regie: Ulrich Weier (DDR 1982), mit Uwe Kockisch,
Michael Gwisdek, Jenny Gréllmann.— Arnold Clasen,
Mitglied einer kommunistischen Widerstandsgruppe
gegen den Hitler-Faschismus arbeitet als Filmvorfih-
rer in einer norddeutschen Hafenstadt. Seinem neuen
Verbindungsmann kann er nicht trauen. Arnold ist
umstellt von einer Welt von Zeichen, die Gefahr be-
deuten. Ulrich Weiss erster Spielfilm fir Erwachsene
nach Motiven des Romans von Willi Bredel, macht
das Leben in faschistischer Umwelt und existentieller
Bedrohung aus individueller Sicht fassbar.
925-17.10. TV DRS)

B Montag, 12. Oktober

Passion

Regie: Jean-Luc Godard (Frankreich/Schweiz 1982),
mit Hanna Schygulla, Jerzy Radziwilowics, Isabelle
Huppert, Michel Piccoli. — Ein polnischer Regisseur
dreht in der Schweiz unter wechselnden Schwierig-
keiten einen Film. Komparsen, die in einer benach-
barten Fabrik arbeiten, werden von einer entlassenen
Arbeiterin solidarisiert. Godard probiert auch hier
Maoglichkeiten der Filmsprache, einer «Leidenschafty,
die den Kontrapunkt zwischen asthetischer Ge-
schichte der Kunst und Konflikte der Arbeitswelt the-
matisiert. (23.00-0.25, ARD) - Z00M 24/82

B Montag, 12. Oktober

Man of Flowers

Regie: Paul Cox (Australien 1983), mit Norman Kaye,
Alyson Best, Chris Haywood.— Der alternde Schon-
geist Charles lebt in einer dekorativen, hermetischen
Welt der Verdrangung und Abstraktion. Ein strenger
Vater und eine viktorianische Moral hindern ihn, sein
Leben aktiv, sinnlich und real zu leben. Das Psycho-
gramm erinnert in seiner Bildsprache und schwarzem
Humor an Luis Bufiuels Surrealismus. (22.05-23.30,
TV DRS) - Z00M 5/85

W Freitag, 16. Okiober
Les nuits des la pleine lune
(Vollmondnachte)

Regie: Eric Rohmer (Frankreich 1984), mit Pascale
Ogier, Tcheky Karyo, Christian Vadim. — Eine junge

Frau geht auf Distanz zu ihrem Freund und zieht in ihr
altes Appartement in der Pariser Innenstadt. Sie ar-
rangiert sich mit ihrem Freund, um die Bestandigkeit
ihrer Liebe in Freiheit zu erproben, doch die Frau ver-
liert nicht nur sich selbst, sondern auch ihren Freund.
Eric Rohmers Film aus der Reihe «Kom&dien und
Sprichwortery ist eine weitere Variation Uber zwi-
schenmenschliche Beziehungen, den Schwierigkei-
ten des Erwachsenwerdens und den Widersprichen
zwischen Lebensentwirfen und dem gelebten Alltag.
(23.45-1.25, ARD) - Z00M 2/85

B Samstag, 17 Oktober

Emil, me mues halt rede mitenand

Regie: Max Haufler (Schweiz 1941), mit Emil Heget-
schweiler, Gertrud Mdller, Ditta Oesch.— Die Dialekt-
komaodie hatte damals nur geringen Erfolg. Hauflers
Charakterstudie im Kleinbirgermilieu ist ein Vorlaufer
von Kurt Frihs (Euvre. Emil Hegetschweiler spielt ei-
nen biederen kleinen Angestellten in einer Anwalts-
praxis und Familienvater von fast erwachsenen Kin-
dern. Ein Wohnungswechsel bringt wegen Eiferstich-
teleien Arger mit seiner Frau und ein Missverstandnis
im Buro fihrt zu Emils Entlassung. (10.70-71.40, TV
DRS)

B Sonntag. 18. Oktober

The Times of Harvey Milk

(Wer war Harvey Milk?)

Regie: Robert Epstein und Richard Schmiechen (USA
1984).— Der Dokumentarfilm, der 1985 mit dem Oscar
ausgezeichnet wurde, rekonstruiert neben dem Ju-
stizskandal die kurze politische Karriere des homose-
xuellen Aktivisten Harvey Milk, der sich in seiner
kommunalpolitischen Arbeit auch fir andere Minder-
heiten eingesetzt hat. Er wird 1978 von einem verunsi-
cherten Vertreter des «gesunden Volksempfindensy
erschossen. Das Real-Drama provoziert die Frage, ob
in der US-Gesellschaft flir Nonkonformisten noch
Platz ist. (11.00-12.30, TV DRS) - Z00M 24/85

B Mittwoch, 21. Oktober

Filmszene Schweiz

«Zelja heisst Wunsch, Zivot ist das Lebeny; Doku-
mentarfilm von Snezana Herceg und Otto Wymann
Uber ein jugoslawisches Fremdarbeiter-Ehepaar in
der Schweiz. Ein Familiendokument tiber Lebenswirk-
lichkeit und Lebenswiinsche. Otto Wymann starb mit
31 Jahren, kurz vor der Vollendung des Films.
(23.00-0.40. TV DRS)



(.:osi parlo Bellavista (Also sprach Bellavista) S 87/283)

Regie: Luciano De Crescenzo; Buch: L. De Crescenzo und Riccardo Pazzaglia, nach
dem Roman von L. De Crescenzo; Kamera: Dante Spinotti; Schnitt: Anna Napoli;
Darsteller: Luciano De Crescenzo, Renato Scarpa, Isa Danieli, Lorella Morlotti, Ma-
rina Confalone, Benedetto Casillo, Geppy Gleijeses, Gigi Uzzo u. a.; Produktion: Ita-
lien 1984, Eidoscope, RAIRete 4, 105 Min.; Verleih: Monopol-Films, Zirich.

Das geordnete Chaos und die verschrobene Gedankenwelt des ehemaligen Philo-
sophieprofessors Bellavista, der wie einst Sokrates einfache Leute aus dem Volk
als Zuhorer um sich versammelt, gerdt ins Wanken, als ein Mailédnder in seinen
Wohnblock einzieht und Anderungen in der Hausordnung veranlasst. Am Ende je-
doch steht das Fazit, dass auch Norditaliener, obwohl keine Neapolitaner, Men-
schen sind, mit denen sich leben I&sst. Eine pointiert-witzige, wortreiche, aber nie
geschwatzige Komodie Uber die Lebensart der Neapolitaner, denen der Film ein

liebevolles Denkmal setzt. - 19/87

e
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Crimes of fhe Heart (Verbrecherische Herzen) 87/290

Regie: Bruce Beresford; Buch: Beth Henley nach ihrem gleichnamigen Blhnen-
stlick; Kamera: Dante Spinotti; Schnitt: Anne Goursaud; Musik: Georges Delerue;
Darsteller: Diane Keaton, Jessica Lange, Sissy Spacek, Sam Shepard u.a.; Produk-
tion: USA 1986, De Laurentiis Entertainment, 105 Min.;- Verleih: Monopole Pathé
Films, Zurich.

Der tragikomische Ausgangspunkt dieser nach einem Biihnenstiick gedrehten Ko-
modie sind drei Schwestern, die sich, weil die jingste wegen Mordversuch sitzt
und der Grossvater im Sterben liegt, nach langerer Trennung im elterlichen Haus
treffen. Die Vergangenheit holt sie ein, die Erinnerung an ihre Mutter, die sich mit-
samt der Katze erhangte, um im Tod weniger einsam zu sein. Leider werden der
gute Stoff und schauspielerisches Kénnen vom Kinospektakel- konkurrenziert und

zugedeckt. -19/87
J uszioH eqosueqoequeR
Eull Metal Jacket 87/291

Regie: Stanley Kubrick; Buch: S.Kubrick, Michael Herr, Gustav Hasford, nach dem

Roman «The Short-Timersy von G.Hasford; Kamera: Douglas Milsome; Schnitt: -

Martin Hunter; Musik: Abigail Mead u.a.; Darsteller: Matthew Modine, Adam Bald-
win, Vincent d'Onofrio, Lee Ermey, Dorian Harewood, Arliss Howard u.a.; Produk-
tion: USA/GB 1887, Stanley Kubrick, 114 Min.; Verleih: Warner Bros., Zirich.

Stanley Kubricks Film tber die Realitat des Vietnamkrieges besteht aus zwei vollig
verschiedenen Teilen. Im ersten Teil werden Marines in einer Orgie aus Ordnung,
Disziplin und Demutigungen immun gegen jede Moral und Menschlichkeit ge-
macht und zu Totungsmaschinen gedrillt, im zweiten Teil gehen sie im Chaos von
Vietnam zugrunde. Wahrend der erste Teil des konsequent antimilitaristischen
Films, die kompromisslose Denunzierung des Drills als planmassige Zerstérung je-
der Individualitat, Uberzeugend gerat, erweist sich der zweite Teil einmal mehr als
ein untauglicher Versuch, mit filmischem Realismus einen Antikriegsfilm zu schaf-

fen. - 19/87
Ex
uamburger Hill ‘ 87/292

Regie: John Irwin; Buch: Jim Carabatsos; Kamera: John MacDonald; Musik: Philip
Glass; Darsteller: Don James, Dylan Mc Domott, Harry O'Reilly, Tim Quill, Courtney
B.Vance u.a.; Produktion: USA 1987, Marcia Nasatir, Jim Carabatsos; Verleih:
Rialto Film, Zurich.

Ein krud-naturalistisches filmisches Kriegsdenkmal fir US-Soldaten, die im Kampf
um einen Higel im vietnamesischen Ashautal gefallen sind. Die Soldaten betiteln
den Higel am Ende als «Hamburger Hilly, die Sinnlosigkeit eines Unternehmens il-
lustrierend, das zwei Dritteln der beteiligten Ménner das Leben gekostet hat. Trotz
einiger kritischer Tone ist der Film amerikanisch-selbstbezogen und endet in einem
musikalisch untermalten, Uberhéhten Schluss.
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B Montag, 12. Oktober
Schwarz fithlen — weiss denken

«Elite in Afrika», Beobachtungen von Helmut Grosse.—
Die Spitzen der afrikanischen Oberschicht sind
schwarz und denken weiss. Europaische Bildung und
Sprachen sind noch «wie eine Pipeline zwischen den
Kolonialmé&chten und der afrikanischen Region». Wie
gross der Einfluss ist, zeigt die Dokumentation. Im
Zentrum afrikanischen Geistes, der Makarese Univer-
sitat in Kampala/Uganda, der Elite-Universitat in Ma-
lawi und an der Kéniglichen Militdrakademie Sand-
hurst in Grossbritannien, nehmen Personlichkeiten
Afrikas verschiedener Generationen Stellung.
(21.15-22.00, ARD)

B Mittwoch, 14. Oktober
Die Frau muss hinaus ins feindliche Le-

ben

Die Emanzipation der Frau in den nordischen Staaten
Schweden, Norwegen und Island ist fihrend in der
Welt. Island ist sogar das einzige Land mit einer
Frauenpartei im Parlament. Horst Hano zeigt in sei-
nem Bericht den Verlauf der Entwicklung.
(16.10-16.65, TV DRS: Zweitsendung: Freitag, 16.10)

B Donnerstag, 15 Oktober

Im Jahre sechs nach AIDS

Was bewegt die Menschen, die wissen, dass sie den
Virus in sich tragen oder an AIDS erkrankt sind? Gero
von Boehm fragt nach den Folgen der Krankheit far
den Einzelnen und die Gesellschaft. (20.15-21.00,
ARD; zum Thema: «Seit ich weiss, dass ich nicht
mehr lange lebe, bin ich starky, Donnerstag, 22. Okto-
ber, 21.00-21.45, ZDF)

B Freitag, 16. Oktober
Schwiizerdiitsch — eine Gefahr fiir die
Nation?

Aus «welscher Sichty eine Dokumentation von Da-
niéle Flury und André Junod tber die Probleme
sprachlicher Regionalisierung durch Deutschschwei-
zer Dialekte und den Rickgang der hochdeutschen
Sprachpflege mit ihrer Wirkung auf die Beziehung zu
den nicht deutschsprachigen Kantonen. (27.00-22.08,
TV DRS;zum Thema: «Temps présenty, Samstag,

17. Oktober, 13.565-14.53, TSR)

W Freitag, 16. Oktober

Das gewohnliche Volk

«Bischofe beraten in Rom Uber die Laien».— Repor-
tage von Hubert Schéne und Wolfgang Hedinger
Uber die Bischofssynode in Rom uber die «Berufung
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und Sendung der Laien in Kirche und Welt 20 Jahre
nach dem 2. Vatikanischen Konzil». Welche Aufgaben
und Formen des Engagements haben Laien bei uns
und in der Dritten Welt? (27.50-22.30. ARD)

B Sonntag, 18 Oktober

Globus - Die Welt, von der wir leben

«Denkanstdsse zum Schutz unserer Umwelty. — An-
hand von seltenem Bildmaterial aus den USA, Gross-
britannien und Frankreich, das bahnbrechende und
beunruhigende Versuche an Tieren und Pflanzen do-
kumentiert, wird nach politischen Entscheidungen
der Regierung gefragt, um 6kologische Gefahren der
Gentechnik fiir Mensch und Natur abzuwenden.
(16.45-17.15, ARD, zum Thema: «Natur — neu gese-
hen», Dokumentation tUber Alexander von Humbold
(1769-1859), dem Naturforscher und Humanisten,
Freitag, 16. Oktober, 21.00-21.45, 3SAT)

B Donnerstag, 22. Oktober
Trip (1)

«Reise in ein anderes Bewusstseiny, zweiteilige Life-
Sendung aus einer Fabrikhalle der Von Roll AG, Ger-
lafingen, Uber vier Menschen, die einen Ausweg aus
dem Verkehrsdschungel suchen: Eine Uberzeugte
Radfahrerin, ein Auto-Fan, ein Erfinder und eine kor-
perbehinderte Psychologin. (27.70-23.25, unterbro-
chen von der Tagesschau; 2. Teil: Freitag. 23. Oktober,
21010, V. BRS)

B Sonntag, 11. Oktober

«Je kleiner die Opposition, desto besser
das Gestein»

Die NAGRA auf der Suche nach einem Endlager-
platz— Weite Teile des Landvolkes von Nidwalden
waren briskiert, dass die NAGRA von ihrer Regierung
1986 willkommen geheissen wurde, obwohl sie tber-
all auf Widerstand gestossen war. Die Nidwaldner
Regierung hat sich «¢keine Gedanken» gemacht, was
Volk und Parlament dazu zu sagen hatten. ;
(20.00-21.30. DRS 1, Zweitsendung: Mittwoch,

21. Oktober, 10.00, DRS 2)

B Donnerstag, 15. Oktober

Armut in der Schweiz

Annghernd 400000 Menschen in der Schweiz sind
arm. Aber die «neue Armuty ist statistisch ungenu-
gend erfasst und tritt 6ffentlich kaum in Erscheinung.
In der Direktsendung aus der OLMA unterhalt sich
Paul Brigger mit Dr. Georges Enderle, Leiter der For-
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Der I;Iimmel uber Berlin i 87/293

Regie und Buch: Wim Wenders; Dialoge: Peter Handke; Kamera: Henri Alekan;
Musik: Jirgen Knieper; Schnitt: Peter Przygodda; Darsteller: Bruno Ganz, Otto San-
der, Solveig Dommartin, Curt Bois, Peter Falk u.a.; Produktion: BRD/Frankreich
1987, Argos Film, Road Movies, 130 Min.; Verleih: Monopole Pathée Films, Zurich.
Ein Engel verliebt sich in eine schdne Zirkusartistin und beschliesst, sterblich zu
werden. Aus diesem Marchenmotiv entwickelt der deutsche Regisseur Wim Wen-
ders mit souverdnen filmischen Mitteln nicht nur ein Bild der geteilten Stadt Berlin,
sondern auch eine nachdenkliche Metapher iiber das menschliche Leben an sich.
Grossartige Darsteller und der vorziigliche Kameramann Henri Alekan haben mit
dazu beigetragen, dass hier ein avantgardistisches Meisterwerk entstanden ist.

: -19/87
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Making Mr. Right (Ein Mann a la carte) 87/294

Regie: Susan Seidelman; Buch: Floyd Byars, Laurie Frank; Kamera: Edward Lach-
man; Schnitt: Andrew Mondshine; Musik: Chaz Jankel; Darsteller: John Malkovich,
Ann Magnuson, Glenne Headly, Ben Masters, Laurie Metcalf, Polly Bergen, Hart
Bochner u.a.; Produktion: USA 1987, Mike Wise, Joel Tuber, Verleih: Monopole
Pathé Films, Zirich.

Eine gestresste, aber erfolgreiche Imageberaterin findet an dem tduschend men-
schenahnlichen Roboter Ulysses einen treuen Gefédhrten. Da in dessen Programm
die sozialen Regeln nicht eingebaut sind, nimmt sich die Beziehung des sponta-
nen, unvoreingenommenen Ulysses zu Frankie auf dem Hintergrund der problem-
walzenden Nebenrollen dusserst unbelastet aus. Diese Komodie steckt voll guter
Gags und Anspielungen auf Filme aus dem Slapstick- und Horrorgenre und ist vom

Drehbuch bis zur Montage professionell realisiert. -19/87
Jx apeoe| e uue|/'\| ulg
Maﬁer of Heart 87/295

Regie, Kamera und Schnitt: Mark Whitney; Buch: Suzanne Wagner; Musik: John
Adams; Mitwirkende: Marie-Louise von Franz, Aniela Jaffé, Mary Bancroft, Barbara
Hannah, Sir Laurens van der Post, Tadeus Reichstein, C. A. Meier, u.a.; Produktion:
USA 1983, George Wagner (Jung Institute of Los Angeles), 107 Min.; Verleih: Cac-
tus Film, Zurich.
Der amerikanische Dokumentarfilmer Mark Whitney hat sein Portrat von C.G.Jung
als schillernde Reise in die Gedankenwelt des Schweizer Psychoanalytikers gestal-
tet. In einer Vielzahl von Interviews kommen Jungs ehemalige Schuler und Klienten
zu Wort, fur die ihre Begegnung mit dem Meister ein unvergessliches Erlebnis ge-
blieben ist. So anschaulich Whitney die Psychologie Jungs dem Zuschauer nahe-
bringt, man vermisst kritische Beziige zum biografischen und historischen Umfeld
dieser Lehre. Ein herzliches, aber einseitiges Portrat. — Ab etwa 14.

- 19/87 (Seite 18 und 47)

J*x

I:redator 87/296

Regie: John McTiernan; Buch: John und Jim Thomas; Kamera: Donald McAlpine;
Schnitt: John F.Link, Mark Helfrich; Musik: Frank Silvestri; Darsteller: Arnold
Schwarzenegger, Carl Weathers, Elpidia Carrillo, Bill Duke, Jesse Ventura u.a.; Pro-
duktion: USA 19886, 20t Century Fox Film, 108 Min.; Verleih: 20t Century Fox Film,
Genf.

Auf dem Hintergrund einer neokolonialistischen Post-Vietnam-Story, begleitet von
dick aufgetragener Musik, kdmpfen die hartesten Méanner vergeblich gegen ein
ausserirdisches Monster. Nur die List des Helden (Schwarzenegger mit Urschrei
und Muskelspiel) und seine gerade noch rechtzeitig entdeckte Fahigkeit, sich un-
sichtbar machen zu kénnen, bringen das Monster zur Strecke: Es jagt sich selber in
die Luft und hinterldsst einen Atompilz... Aussage dieser brutalen Kombination von
«Alien» und «Rambo»: Auch «richtige» Mé&nner haben Angst.
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schungsstelle fiir Wirtschaftsethik an der Hochschule
St. Gallen. Er hat mit seiner Publikation «Sicherung
des Existenzminimums im nationalen und internatio-
nalen Kontext» der Diskussion tber die Armut neuen
Auftrieb gegeben. (16.00-156.20, DRS 1)

W Sonntag, 7;9. Oktober
Die Kinder, die die Welt verandern wer-

den

Pére Joseph Wrésinski fiihrt uns vor Augen, dass Kin-
der, die in frihestem Alter schwere Verantwortung
tragen, teilen kénnen und sich nach Freundschaft
sehnen, uns herausfordern, dariiber nachzudenken,
welchen Platz wir Kindern, besonders den sozial be-
nachteiligten, in der Gesellschaft geben wollen.
(8.30-8.00, DRS 2, Zweitsendung: Montag, 26. Okto-
ber, 11.30, DRS 2)

B Dienstag, 20 Oktober

Torquemada

Horspielfassung des in einem brasilianischen Ge-
fangnis begonnenen dramatischen Berichts von Au-
gusto Boal von Charles Bonoit — Boal stellt mit satiri-
scher Scharfe die Exzesse eines Systems und seiner
Folterknechte bloss: «... Die Folter ist in unserem
Lande die einzige demokratische Einrichtung». Der
historische Tomas de Torquemada (1420-1498)
wurde vom spanischen Kénig zum Grossinquisitor er-
nannt. Seine Vision, das ganze Volk gefangenzuneh-
men und zu verhoren, konnte auch von Hitler, Stalin,
Idi Amin, Duvalier oder Pinochet sein. (20.15-21.10,
DRS 2. Zweitsendung: Samstag, 24. Oktober, 10.00)

B Mittwoch, 21. Oktober

Theater der Unterdriickten

Ivo Frey, profunder Kenner des lateinamerikanischen
Theaters, besuchte den brasilianischen Autor und
Theaterwissenschaftler Augusto Boal in Paris. Er stellt
Boal (Horspiel «Torquemaday, Dienstag, 20. Oktober,
20.15, DRS 2), den Theaterleiter und Begrunder einer
Theaterschule vor, die in kollektiver Arbeit Stiicke aus
der sozialen Wirklichkeit Brasiliens produziert und in
Slums auffuhrt. (20.15-21.15, DRS 2, Zweitsendung:
Samstag, 24. Oktober, 10.10)

B Donnerstag, 22. Oktober
Shoppy Land

«Schweizerische Zukunft am Stadtrand?» Feature von
Pierre Kocher.— Vier Kilometer Stau nach einem Ver-
kehrsunfall auf der Autobahn N 1, Zarich-Bern, Dauer
der Behinderung unbestimmt. Empfehlung: Auto-
bahn Schonbiihl verlassen, im Einkaufszentrum
Shoppyland einkehren. Eine Zukunftsvision flr Swit-
zerland? (20.00, DRS 1, Zweitsendung: 27. Oktober,
10.00, DRS 2)
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B Oktober und November

Retrospektive Alexander Kluge

In verschiedenen Stadten besteht die Moglichkeit
eine umfassende Werkschau des deutschen Filme-
machers und -theoretikers Alexander Kluge, Mitbe-
grinder des Neuen deutschen Films, zu sehen. Zu-
rich, Filmpodium, 1.10-31.10.; Baden, Filmclub,
18.10.-29.11.; Basel, Stadtkino, 28.9.-5.11.; Bern,
Kellerkino, 30.10.-30.11.; Biel, Filmpodium,
4.10-3.11.; Freiburg, Cinéclub La Spirale, 15./16.10.;
Geneve, CAC Voltaire, 15-30.11.; Lausanne, Cinéma-
theque, 19.10—4 .11 ; Luzern, Filmclub und Viper,
3.11.-21.11.; St. Gallen, Cinéclub, 2.11.. In ZOOM
21/87 wird ein ausfuhrlicher Artikel tber Kluge er-
scheinen.

B 79.-23 Oktober 1987, Salzburg
UNDA-Radiopreis 1987

Schlussveranstaltung des Wettbewerbs zum Thema
«Frieden stifteny der deutschsprachigen Nationalver-
bénde der UNDA (Internationale katholische Vereini-
gung fur Radio und Fernsehen). Die eingereichten
Beitrdge werden vorgeflihrt, diskutiert und bewertet.
— Anmeldung: bis 15. September an das Katholische
Zentrum fir Massenkommunikation Osterreichs, Sin-
gerstrasse 7/4/2, 1010 Wien. Auskunft: Arbeitsstelle
Radio + Fernsehen (ARF), Bederstrasse 76, 8002 Zi-
rich, Telefon 01/20201 31.

W 26.-28 Oktober, Minchen

Perspektiven und Programme des
dualen Rundfunksystems in der BRD

Die Jahrestagung 1987 der katholischen Rundfunkar-
beit will Merkmale der 6ffentlich wie privatrechtlich
organisierten Programmangebote analysieren, Per-
spektiven aufzeigen und Uberprifen wie Anspriche
an die Programmarbeit, auch im Hinblick auf kirchli-
che Sendemadglichkeiten, konkret umgesetzt werden
kénnen. — Zentralstelle Medien der Deutschen
Bischofskonferenz, Kaiserstr. 163, D-5300 Bonn 1,
Tel. 0049228/103235.

B 3]. Oktober, Sempach

Brutalos — Brutales in den Medien

Fachtagung fur Verantwortliche und Interessierte aus
Politik, Jugendarbeit, Erwachsenenbildung, Sozialar-
beit, Medien und Schulen. — Kant. Erziehungsdepar-

tement, Frau Ursula Vincent-Birrer, Sempacherstr. 10,
6002 Luzern, Tel. 041/245203.



F.tadio Days 87/297

Regie und Buch: Woody Allen; Kamera: Carlo Di Palma; Schnitt: Susan E. Morse;
Musik: Radiomelodien um 1940 mit Benny Goodman, Glenn Miller, Cole Porter,
Carmen Miranda, The Andrews Sisters, Frank Sinatra u.a.; Darsteller: Mia Farrow,
Seth Green, Julie Kavner, Josh Mostel, Michael Tucker, Dianne Wiest, Danny
Aiello, Jeff Daniels, Diane Keaton u.a.; Produktion: USA 1987, Robert Greenhut fur
Orion, 88 Min.; Verleih: Monopole Pathé Films, Zrich.

Sehnsichtiges, abenteuerliches, herrlich absurdes und verlogenes Radiogeraune
um 1940 legiert Woody Allen mit eigenen Kindheitserinnerungen und bringt dabei
“ein witziges und préazises Zeitportrat zustande. Trockene Eleganz herrscht da; ande-
rerseits wird aber opulentes lllusionskino veranstaltet — fast zu schon, fast zu ver-

s6hnlich, bei aller Distanz doch fast zu ungebrochen nostalgisch. -19/87
J%x
§id & Nancy 87/298

Regie: Alex Cox; Buch: A.Cox, Abbe Wool; Kamera: Roger Deakins; Schnitt: David
Martin; Musik: The Pogues, Joe Strummer, Pray for Kain; Darsteller: Gary Oldman,
Chloe Webb, David Hayman, Debby Bishop, Andrew Schofield, u.a.; Produktion:
Grossbritannien 1986, Eric Fellner/Zenith/Initial 111 Min.; Verleih: Rialto Film, Z{-
rich.

Erschuitternde, hervorragend gespielte und eindringlich gefilmte Darstellung vom
Leben und Sterben des Bassisten der englischen Punk-Band «Sex Pistolsy, Sid Vi-
cious, und seiner Freundin Nancy, die beide heroinabhangig waren. Uber das Bio-
grafische hinaus ein Sittengemalde der No-Future-Szene und der spaten Siebziger-
jahre im allgemeinen, das zu unbequemen Uberlegungen tGber die Art des Lebens,

des Liebens und Sterbens in der Wohlstandsgesellschaft zwingt. -19/87
E*x
The Untouchables (Die Unbestechlichen) 87/299

Regie: Brian De Palma; Buch: David Mamet; Kamera: Stephen H. Burum;:Schnitt:
Jerry Greenberg, Bill Pankow; Musik: Ennio Morricone; Darsteller: Kevin Costner,
Charles Martin Smith, Andy Garcia, Sean Connery, Robert De Niro, Richard Brad-
ford u.a.; Produktion: USA 1987, Paramount, 119 Min.; Verleih: UIP, Zurich.

Frei nach einer erfolgreichen TV-Serie aus den fiinfziger Jahren wird eine bewegte,
spektakulare und zum Teil authentische Episode aus dem Chicago der dreissiger
Jahre erzahlt. Einer kleinen Polizeitruppe um Eliot Ness gelingt es das monstrése
Terrorregime des Al Capone zu beenden und damit einen illegal operierenden
Nutzniesser der Prohibition zu stoppen. Eine Art Grossstadtwestern, nach dem be-
wahrten Muster Gut schlagt Bose mit'dem Gesetz im Riicken. Brian De Palmas Vor-
liebe fur den plakativen Schockeffekt verbindet sich hier mit einer ausgepragten
Charakterisierung der Figuren und lasst die Frage nach der Faszination von Gewalt-

akten offen. Ab etwa 14 j -19/87
J*x ueqouqoelsequﬁ 21Qg
The Witches of Eastwick (Die Hexen von Eastwick) 87/300

Regie: Georges Miller; Buch: Michael Christofer nach dem gleichnamigen Buch
von John Updike; Kamera: Vilmos Zsigmond; Schnitt: Richard Francis-Bruce; Mu-
sik: John Williams; Darsteller: Susan Sarandon, Cher, Michelle Pfeiffer, Jack Ni-
cholson, Veronica Cartwright, Carel Struycken, Richard Jenkins u.a.; Produktion:
USA 1987, Peter Gruber und Jon Peters fur Warner Bros., 119 Min.; Verleih: Warner
Bros., Ziirich.

Ein reinliches, neuenglisches Dorf; drei hiibsche Frauen, verwitwet oder geschie-
den; ein reicher, fremder, verfihrerisch abstossender Mann. Schnell sind die drei
bei ihm auf dem Schl¢sschen, schnell auch sind Konflikte da, mit der Umwelt und
zwischen den Geschlechtern, und Marchen, Action und Okkultismus finden sich zu
einem turbulenten Schlussreigen. Ein sicher ironisches, phantastisches und vor al-
lem phantastisch aufwendiges Werk — doch im Grunde eine lieblos gefilmte, in ih-
rer Oberflachlichkeit nicht unproblematische Seifenblase.

@
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B 4. November, Radiostudio Basel

Gewalt in den Medien

Abendveranstaltung der Radio- und Fernseh-Genos-
senschaft Basel. - RFGB, Novarastrasse 2, 4024 Ba-
sel, Tel.061/343411.

Boa nova — Vorsicht zerbrechlich!
Dokumentarfilm von Konrad Berning, Brasilien
1984, farbig, Lichtton, 45 Min., deutscher Kom-
mentar. 16 mm-Film Fr.45.—-

In eindrucksvollen Bildern wird die Wende der India-
nerpastoral dokumentiert: Uberleben der Indios und
Inkulturation des christlichen Glaubens. Christliche
Missionare und Schwestern leben mit den bedrohten
Indianerstammen in Brasilien zusammen und unter-
stiitzen sie im Kampf um die Menschenrechte. (Ab
16 Jahren)

Neue Hoffnung fiir den Sahel
Dokumentarfilm von Walter Koch, BRD 1986, far-
big, Lichtton, 30 Minuten, deutscher Kommentar,
16 mm-Film Fr.30.—

Im Jahre 1976 griindete Lédéa Quedraogo aus Bur-
kina Faso im Sahel die Selbsthilfebewegung «Six Sy,
benannt nach den sechs Anfangsbuchstaben des
franzosischen Mottos der Organisation: «Die Trok-
kenheit in der Savanne und im Sahel nutzen.» Vorran-
gig geht es um Massnahmen, die mit einfachen an-
gepassten und okologisch vertraglichen Methoden
das Wasser der Regenzeit im Sahel festhalten und
somit auch fir die Trockenheit nutzbar zu machen.

Anfangs mit Skepsis betrachtet, hat die Initiative nun '

Modellcharakter und internationale Anerkennung.
«Six S» arbeitet heute mit 770 Dorfgemeinschaften
und erreicht etwa 1,5 Millionen Menschen. Auswei-
tung auf den Senegal, Mali, Mauretanien, Togo und
Niger sind im Gange. (Ab 16 Jahren)

Sie zerstorten unsere Hauser und

pflanzten Zuckerrohr

Dokumentarfilm von Peter Overbeck, Brasilien
1985, farbig, Lichtton, 35 Min., deutscher Kom-
mentar, 16 mm-Film Fr.38.—

Der Film berichtet von der Situation brasilianischer
Tagelohner, die auf den Feldern von Konzernen Zuk-
kerrohr anbauen. Das urspriinglich fir den eigenen
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Lebensunterhalt bebaute Land wurde durch Druck
und Zwang zum Anbau des Zuckerrohrs den Klein-
bauern weggenommen. Ein Teil des Zuckerrohrs
dient im Rahmen des Regierungsprogramms «Pro Al-
kohol» der Herstellung von Treibstoff fir Autos. Ar-
beiter und Favela-Bewohner sprechen tber ihre Le-
benssituation und ihre Uberlegungen, die Situation zu
verandern. Maria, eine sehr engagierte Frau, erlautert
dabei, wie sie sich gegen die Erhéhung des Arbeits-
tempos beim Ernten erfolgreich zur Wehr gesetzt ha-
ben. Der Film ist ein authentisches Zeugnis von der
Wirklichkeit der Arbeiter in Brasilien. (Ab 16 Jahren)

Der Tag der Kinder

Dokumentarfilm von Karl Schedereit, BRD 1984/85,
farbig, Lichtton, 30 Min., deutscher Kommentar.

16 mm-Film Fr.34 —

Geschildert wird der Arbeitsalltag einer Familie in ei-
nem Armenviertel in Costa Rica. Da der Vater arbeits-
los ist, missen die Kinder den Lebensunterhalt be-
streiten. Drei der zehn Kinder arbeiten als Zeitungs-
verkaufer. Fast ausschliesslich aus deren Perspektive
verfolgt die Kamera den Tagesablauf. In der sehr ruhi-
gen, klaren Reportage (ber die Lebensbedingungen
einer Armenfamilie sind sparsame Kommentare ein-
gesetzt, die ohne Emotionen auskommen. (Ab

10 Jahren, Erwachsene)

Dom Paulo oder Die Liebe zu den Armen
Dokumentarfilm von Michael Albus, BRD 1985,
farbig, 33 Min., deutscher Kommentar, Video VHS
Fr.18.—

In der Region von S&o Paulo (Brasilien) stossen die
Gegensatze hart aufeinander: auf der einen Seite
Reichtum, Wirtschaftskraft, Industriekapazitat, auf der
anderen Seite Armut, Arbeitslosigkeit, Wohnungs-
elend, mangelnde Ausbildung, unzureichende Ge-
sundheitsfirsorge. Kardinal Paulo Evaristo Arns, seit
1964 Erzbischof von Sdo Paulo, lebt mit den Men-
schen, die ihm anvertraut sind. Die Filmreportage
zeichnet das Portrat dieses engagierten Kirchenman-
nes, dessen pastorales, soziales und politisches Han-
deln beispielhaft fir die lateinamerikanische Kirche
ist und «Theologie der Befreiung» konkret im Alltag
veranschaulicht. (Ab 14 Jahren)

Rue de Locarno 8
1700 Freiburg
Telefon 037 227222
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und blicken den dort Lesenden

und Lernenden Uber die Schul-
ter. Hier, wo sich gleichsam das
gesammelte Wissen der
Menschheit konzentriert, ver-
kehrt auch ein alter Professor
(Curt Bois), der sich als Chronist
einer vergangenen Epoche
sieht. Doch keiner will ihm mehr
zuhoren, seine Erfahrungen, die
er doch so gerne weitergeben
mochte, treffen auf taube Oh-
ren. Er, der Greis, ist darum den
Engeln sehr nahe, und ebenso-
wenig wie sie begreift er,
warum es zum Beispiel noch
keinem gelungen sei, ein gros-
ses Epos Uber den Frieden zu
schreiben. So begibt sich der
alte Mann, dem keiner lauschen
will, noch einmal auf die Suche
nach der Vergangenheit, und
als er Uber das Trummerge-
lande irrt, das einmal der Pots-
damer Platz gewesen ist, wer-
den Erinnerungen an die Ge-
schichte der letzten 60 Jahre
wach, aus denen doch niemand
etwas gelernt hat. In der abge-
klarten Weisheit dieses Alten,
der gern den Beginn von Ho-
mers «Odyssee» zitiert und doch
keine Bewunderung fir Helden
mehr hegt, liegt der tiefere
Grund fur jene Resignation, die
die unsterblichen Engel noch
verstarkt empfinden missen.
Das erklart — immer im Rah-
men der Metapher, die dem
ganzen Film zugrundeliegt —,
dass es unter ihnen «Abtrin-
nige» gibt. Einer, inzwischen
Mensch und damit sterblich ge-
worden, kommt aus Amerika
nach Berlin, um sich auf andere
Art als der Professor mit der Ge-
schichte der Stadt zu befassen.
Erist Schauspieler (Peter Falk
spielt hier gleich auf zwei Ebe-
nen sich selbst) und soll in ei-
nem Film mitwirken, der in der
Nazi-Zeit angesiedelt ist. Als
einstiger Engel kann er die An-
wesenheit «richtiger» Engel
noch spiren, obwohl auch er
sie-nicht mehr sehen kann —und
so entwickelt sich eine kuriose

Kameradschaft zwischen ihm
und Damiel, nachdem sich
beide einmal an einem Imbiss-
Stand getroffen haben.

Denn Damiel bedarf dringend
einer Entscheidungshilfe: Durch
die Begegnung mit dem scho-
nen Madchen aus dem Zirkus
hat er neue Geflihle kennenge-
lernt, die ein Engel eigentlich
gar nicht haben drfte. Er be-
ginntzu ahnen, dass ihm in sei-
nem buchstablich abgehobenen
Dasein bislang etwas verborgen
geblieben ist, was flr Sterbliche
selbstverstandlich scheint. Die
Begegnung mit Peter Falk be-
starkt ihn in seinem Entschluss,
Mensch zu werden.

Von dem Moment an, da er
es geworden ist, wird «Der Him-
mel Uber Berliny bunt: Die
kinstlich-kunstvollen Grautdne
weichen einer Farbfotografie,
die nicht minder stilisiert
scheint. Nur fir Augenblicke
zeigt Henri Alekan naturalisti-
sche Bilder von der Berliner
Mauer, dem Ort, wo Damiels
Metamorphose stattgefunden
hat, um gleich darauf Farben so
zu zeigen, wie sie jemand zum
allerersten Mal wahrnehmen
mag.

An dieser Stelle, die zum ent-
scheidenden Moment des gan-
zen Films wird, findet sich noch
auf andere Weise ein deutlicher
Bruch: Hatten die Engel zuvor in
einer Kunstsprache (geschrie-
ben von Peter Handke) mitein-
ander geredet, wandelt sich
jetzt auch die Art der Diktion.
Damiel spricht nun ganz «nor-
maly, nicht mehr «abgehoben»
von den anderen Menschen.
Hier wird der Film fir kurze Zeit
richtig lustig, wobel vor allem
der Schauspieler Bruno Ganz
seine erstaunlichen komaodianti-
schen Talente vorfihren darf.
Ganz unbeholfen stolpert er in
einer kunterbunten Welt umher,
deren Regeln er bislang nur aus
einer sehr fernen Distanz kannte
und folglich nicht richtig lernen
musste. Mit sehr sanfter lronie

karikiert Wenders etwa Damiels
Unvermdgen beim Verhalten im
Strassenverkehr oder im Um-
gang mit Geld, und in einer be-
sonders fein beobachteten
Szene lasst er Damiel einem
Kind den Weg zu einer be-
stimmten Strasse so perfekt er-
klaren, dass der Kleine vor lau-
ter Details nicht mehr folgen
kann — das Wissen der Engel,
das wird hier deutlich, ist den
Menschen im Alltag wenig
dienlich.

Erst am Schluss, bei der Be-
gegnung zwischen Damiel und
dem Madchen, das er liebt,
dann doch wieder die reine
Poesie. Zustande kommt das
Treffen zwischen ihnen nur, weil
Peter Falk und ein anderer En-
gel helfend eingreifen. Doch
dann treffen sich die Liebenden
wahrend eines Rockkonzerts
(Musik: Nick Cave) im Berliner
Hotel Esplanade, und wer nun
eine rihrende Begegnung im
Hollywood-Stil erwartet hatte,
sieht sich in seinen Erwartungen
einmal mehr getduscht. Der ein-
stige Engel und die Artistin be-
gegnen sich an der Bar, und sie
erklart ihm in einem langen Mo-
nolog den Unterschied zwi-
schen Einsamkeit und Allein-
sein. Auch in diesem Moment
erfahrt Damiel etwas Uber die
Menschenwelt, was er noch
nicht wusste. Schliesslich dann
das Schlussbild: Das Madchen
turnt hoch tiber dem Boden an
einem Seil, das von Damiel, der
unten steht, gesichert wird — aus
den beiden ist ein Paar gewor-
den. Hier deutet sich in einem
wunderbaren optischen Einfall
so etwas wie die Synthese zwi-
schen den antipodischen Wel-
ten der Engel und der Men-
schen an.

Es sind dabei vor allem die
von Handke verfassten Dialoge,
die vielen Zuschauern Schwie-
rigkeiten zu bereiten scheinen.
Tatsachlich balanciert Wenders
mit Satzen wie dem eingangs zi-
tierten («Als das Kind Kind
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war ...») einmal mehr haarscharf
am Abgrund zum mit Bedeu-
tung Uberladenen Kunstge-
werbe. Das ging ihm, wenn
auch auf andere Weise, schon
bei «Paris, Texasy» so, doch ein-
mal mehr bewahrt ihn seine
Meisterschaft als Regisseur nie
gesehener Bilder davor, bei die-
ser Gratwanderung auszuglei-
ten. Wem Handkes Dialoge gar
zu erlesen vorkommen, der mag
sich die Frage stellen, ob es
nicht absolut notwendig gewe-
sen ist, die Engel in einer ganz
eigenen und unverwechselba-
ren Sprache reden zu lassen.
Einzig diese Kiinstlichkeit be-
wabhrt sie letztlich davor, zu Kari-
katuren, ja zu Clowns zu wer-
den. Das grundséatzliche Wagnis
eines Films, in dem Engel die
Hauptrolle spielen, erforderte
zwingend das weitere Wagnis,
sie mit Dialogen auszustatten,
die buchstablich kein Mensch
sprechen wirde.

Er wisse, hat Wenders in ei-
nem Gesprach erklart, dass Pe-
ter Handke nicht von allen Leu-
ten gleichermassen geschatzt
werde, aber er habe fur die En-
gel eine «Uberhohte, schone
Sprache» haben wollen, denn
«der Peter schreibt fir mich die
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schonste Sprache, die heute je-
mand schreibt in Deutschlandy.
Und: Diese Sprache sei fir ihn
mit Musik vergleichbar. Wenn
man das akzeptiert, kann man
sie im Film, losgelést von ihrer
Semantik, auch so héren. Zumal
Wenders die ganze Tonspur
gleichsam durchkomponiert hat
—von Beginn an Uberlagern sich
zahlreiche Gerdusch- und
Sprachebenen, die durch die
Macht der Engel horbar gewor-
denen Gedanken der Menschen
erklingen als kaum noch ent-
wirrbare Kakophonie aus den
Kinolautsprechern und vermit-
teln so eine permanente Reiz-
uberflutung, unter der jene lei-
den mussen, die ihr als Engel
ein ewiges Leben lang ausgelie-
fert sind.

Ahnliches hat in der Bundes-
republik —wenn auch aus in-
haltlich ganz anderen Griinden —
vorher nur Rainer Werner Fass-
binder in Filmen wie «Die dritte
Generationy und «In einem Jahr
mit dreizehn Monden» versucht.
Da entsteht ohne die Zuhilfe-
nahme von aufwendigen Ste-
reo-Effekten scheinbar muahelos
eine bis ins Detail durchdachte
Tonkulisse, die zusammen mit
den Bildern einen komplexeren

Zwei Engel am
Wiirstelstand:
Bruno Ganz und Pe-
ter Falk. — Synthese
zwischen Engel-
und Menschenwelt:
Solveig Dommartin,
Bruno Ganz und im
Hintergrund Otto
Sander, der zweite
Engel, der (noch)
nicht Mensch ge-
worden ist (Bild
rechts).

Sinngehalt produziert als dies
jede Ebene fir sich allein ver-
mocht hatte.

Auch in diesem Sinne ist «Der
Himmel Gber Berliny ein avant-
gardistischer Film, und dies ist
wohl auch der Grund dafr,
dass man Wenders’ eigentlicher
Leistung mit sprachlichen Mit-
teln kaum beikommt. Unter den
zahllosen, zum Teil wahrlich
hymnischen Kritiken, die nach
der Urauffihrung beim Festival
von Cannes verfasst wurden,
gab es keine einzige, die mich
auch nur halbwegs auf das vor-
bereitet hatte, was ich drei Mo-
nate spater bei der Schweizer
Premiere in Locarno zu sehen
bekam. Dass der Film von En-
geln handelt, hatte sich wohl
herumgesprochen, doch wie
Wenders seine Geschichte er-
zahlt, das wurde — allen Vor-
schusslorbeeren zum Trotz —
eine véllig unerwartete Uberra-
schung.

Der erste Film, den Wim
Wenders nach zehn Jahren in
Amerika wieder in seiner Hei-
mat gedreht hat, bricht radikal
mit all jenen Erzahlstrukturen,
deren sich der Regisseur in sei-
nen friheren Arbeiten bediente.
Sieht man einmal von dem



durchaus narrativen «plot» (En-
gel verliebt sich in Menschen-
frau und beschliesst, sterblich
zu werden; im Ubrigen ein ural-
tes Marchenmotiv) ab, dann ist
«Der Himmel tber Berliny tat-
sachlich nicht nacherzahlbar.
Der sinnliche Gehalt des Ge-
schehens vermittelt sich aus-
schliesslich im Moment des Be-
trachtens der Bilder und aus ih-
rem unmittelbaren Zusammen-
wirken.

Zwar lasst sich etwa die Ein-
gangssequenz recht muhelos so
beschreiben: Der Regisseur
reiht kurze Episoden aus dem
Berliner Alltag aneinander. Im-
mer wieder sieht man Bewoh-
ner der Stadt, die aus dem
Blickwinkel der unsichtbaren
Engel aufgenommen sind, und
wahrend sie vorbeifahren oder
-laufen, werden fir Sekunden
ihre Gedanken horbar. Dabei
entsteht ein optisches und aku-
stisches Mosaik des Alltags.

Doch so eine Beschreibung
greift schon deshalb zu kurz und
wird dem Film nicht gerecht,
weil sich die Wirksamkeit dieser
ersten zehn Minuten erst aus
den vielen kleinen Details er-
gibt, die in den Bildern sichtbar
und auf der Tonspur horbar
werden. Und weil Wenders sein
Publikum hier standig sinnlich
Uberfordert, wird sich jeder Be-

trachter andere Wahrnehmungs-

partikel auswahlen und folglich
einen anderen Film sehen als
jener, der im Kino neben ihm
sitzt. Der Zusammenhang des
Films entsteht im Kopf - so
wirde es womaglich ein Ale-
xander Kluge formulieren, der
freilich mit den in seinen eige-
nen Filmen festgefligten Asso-
ziationen dem Zuschauer weit
weniger Raum fiir das unor-
dentliche Flanieren durch die
Bilder lasst als Wenders.
Insofern ist «Der Himmel tber
Berliny ein Experimentalfilm,
und dies erklart vielleicht ein
wenig, warum die 8000 Zu-
schauer in Locarno die Piazza

Grande nach der Vorfihrung
eher verwirrt verlassen haben.
Von der einhelligen Begeiste-
rung des Fachpublikums in
Cannes jedenfalls war hier we-
nig zu spuren, was allerdings —
im Zusammenhang mit der Tat-
sache, dass kaum jemand frih-
zeitig die Vorfuhrung verlassen
hat — ein Indiz daflr sein kdnnte,
dass dieser Film seiner Zeit for-
mal voraus ist und womoglich
erst in ein paar Jahren auch von
einem breiten Publikum als
Meisterwerk gewurdigt werden
wird. Denn Wenders verweigert
sich jener formalen und inhaltli-
chen Gléatte, die das Kino derzeit
weltweit so langweilig und mut-
los erscheinen lasst. Er setzt
den tradierten und eigentlich

langst verbrauchten Erzahlstruk-
turen des Unterhaltungsfilms
eine vollig neuartige Verkniip-
fung von optischen Einféllen
entgegen, die sich schliesslich
doch zu einer Geschichte fugt.
Zu einer Geschichte obendrein,
die auch politisch weitaus bri-
santere Aspekte aufweist als so
manches «gesellschaftskriti-
schey Fernsehspiel. Uber den
Zusammenhang von mangeln-
dem Geschichtsbewusstsein
und der Unfahigkeit zum Frie-
den hat man in einem Film sel-
ten nachdenklichere Aussagen
gehort als in diesem, der ja
nicht zufallig in Berlin spielt.
Oder: Wenn aus dem Engel Da-
miel ausgerechnet im soge-
nannten «Todesstreifeny hinter
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der Mauer zur DDR ein Mensch
wird, ist das nicht nur eine opti-
sche Pointe, sondern auch die
sinnfallige Beschreibung jener
Absurditat, die man gemeinhin
Politik nennt und als solche nur
allzu selbstverstandlich akzep-
tiert.

In einem namlich wird der Zu-
schauer im Lauf der Zeit dem
Engel Damiel ahnlich: Wie die-
ser nach seiner Menschwer-
dung alles neu sieht — die Far-
ben, die Menschen, die Stadt —,
so kann auch der Betrachter
scheinbar Vertrautes entdecken,
als sdhe er es zum ersten Mal.
Dieser unbedingte Blick auf das
vermeintlich Alltagliche verbin-
det den «Himmel Gber Berliny
mit den friheren Werken seines
Regisseurs. Immer mehr, so
Wenders in einem Interview,
kame es ihm vor, als wiirde die
Arbeit eines Filmemachers der
des Malers gleichen: Weniger
das Herstellen der Bilder sei
seine Aufgabe, sondern zu-
nachst und zuallererst das Se-
hen selbst. Diese Arbeit leistet
Wim Wenders stellvertretend
fur den Zuschauer wie derzeit
kaum ein anderer Regisseur.

Und fur ihn selbst hat mit die-
sem Werk ganz offensichtlich
eine neue Phase der Arbeit be-
gonnen: Nach «Nick’'s Moviey,
«Hammetty, «Der Stand der
Dinge» und «Paris, Texas», die
komplett oder in Teilen in Ame-
rika entstanden sind, ist Wen-
ders nach zehn Jahren in seine
Heimat zuriickgekehrt. Hier
schliesst sich ein Kreis, und ein
Neubeginn deutet sich an: Der
erste Spielfilm, den Wenders
1970 gedreht hat, hiess «Sum-
mer in the City» und spielte
ebenfalls in Berlin. «Winter in
the City» wére ein moglicher Ti-
tel fir den neuen Film, derin
vielen Momenten an den alten
anknitpft und doch —im Ver-
gleich etwa zu «Paris, Texas» —
vollig neue Wege geht. Doch
aus der erneuten Zusammenar-
beit zwischen Wenders und Mit-

28

arbeitern, die er in seinen fri-
hen Werken beschéftigt hat,
deutet sich auch Kontinuitat an:
Wieder hat der Komponist Jur-
gen Knieper die Musik ge-
schrieben (wie in fast allen
deutschen Filmen des Regis-
seurs zuvor), erneut hat Peter
Przygodda die Montage besorgt
(er war auch schon bei «Sum-
mer in the City» dabei), zum
zweiten Mal (nach «Der Stand
der Dinge») arbeitet Wenders
mit dem grossen franzésischen
Kameramann Henri Alekan (der
schon 1946 fur Jean Cocteau
«La Belle et la Béte» fotografiert
hat) zusammen, und schliess-
lich hat auch der Schriftsteller
Peter Handke schon an den
Drehbuchern zu «Die Angst des
Tormanns beim Elfmeter» und
«Falsche Bewegung» mitge-
schrieben.

Bei einem derart eingespiel-
ten Team muss es um so mehr
verbliffen, dass Wenders nicht
den doch eigentlich noch gar
nicht sonderlich ausgetretenen
Pfaden seiner bisherigen Arbei-
ten gefolgt ist, wie das so viele
andere Vertreter des Autoren-
Films seit Jahren tun. Man muss
ja nicht gleich so weit gehen
wie die «Suddeutsche Zeitungy,
die Wenders vor Jahren als den
«besten Regisseur der Welt» be-
zeichnet hat — immerhin aber
gibt es unter den Arrivierten
kaum einen anderen, der von
Film zu Film nach stets neuen
Ausdrucksformen des Kinos
sucht und,die solcherart ge-
machten Versprechungen dann
auch einzuldsen vermag.

P.S. «Der Himmel tber Ber-
liny ist «allen Engel» gewidmet,
und namentlich auch dreien, die
an der Kinogeschichte mitge-
schrieben haben. Im Nach-
spann steht: «Fur Yasujiro, Fran-
cois und Andrej» (Ozu, Truffaut
und Tarkowskij). B

Lorenz Belser

Radio Days

USA 1987.

Regie: Woody Allen
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/297)

Woody Allen — bezeichnender-
weise ist er in diesem Film nur
akustisch prasent, als Erzahler
im Off — erinnert sich an jene
Tage seiner Kindheit, in denen
Radiomelodien, — worte, -ideo-
logien und -traume noch in aller
Ohr und Kopf und Seele waren.
Erinnert sich, wie er am Schluss
des Filmes zugibt, dem immer
schlechter Sicherinnernkénnen
zum Trotz.

Erist kein Geschichtswissen-
schaftler, erist Geschichtener-
zahler, doch in seiner Erinne-
rungsarbeit zeigt er, wie nahe
das eine beim andern liegen
kann. Geboren ist er 1935, «Ra-
dio Days» endet mit Neujahr
1944: Woody Allen kann also
nur mit Persénlichem dienen. Er
setzt ein bei seiner kleinbiurger-
lichen jadischen Sippe, seinen
Schulkameraden und den Ra-
diomelodien, -geschichten und
-phantasien, die Teil seines
kindlichen Denkens waren; und
er spinnt weiter, bis ein bunt
schillerndes Gebilde in der Luft
hangt. das — Wunder der Konse-
guenz —von so grosser sozialhi-
storischer Prazision ist, dass es
gleich im Schulunterricht einge-
setzt werden kénnte. (Nicht nur
des Stoffes, auch dieser Erinne-
rungs- und Erzéahltechnik we-
gen!)

Fast scheint es, als hatte je-

' nes wunderbare Radiomedium

die subjektiv-objektive Vermitt-
lung und die Horizonterweite-
rung alleine zustandegebracht:
Beim rein emotionalen Zu-
schauen entgeht gerne, dass
der b2jahrige Autor hier selber
nostalgisch schwelgt — und
dass er unterdessen allerhand



Die gute alte Zeit des Radios:
Tante Bea an einem Radio-
Wettbewerb (Dianne Wiest
und Tony Roberts).

Objektives liber seine Jugend
hinzugelernt hat. So weiss er
zum Beispiel jetzt, dass die
Méannerprobleme seiner Tante
Bea in Zusammenhang stehen
a) mit dem Mé&nnermangel, ver-
ursacht durch den Kriegseintritt
Amerikas im Dezember 1941, b)
mit der krisentypischen Kombi-
nation von ékonomischer, sexu-
eller Enge und grossen Sehn-
suchten aus Film-, Musik- und
Radioindustrie. Weiss solcherlei
auch leicht und souveran in sein
Drehbuch einzubringen.

Die technischen Grundbedin-
gungen jener Sehnslichte wer-
den ebenfalls vorgefiihrt: So im
Sprechtraining der Zigaretten-
verkauferin Sally, so in den la-
cherlichen Bildern stutzerisch
gepflegter Herren und Damen,

vor Mikrofonen nlchtern Aben-
teuer- und Liebesillusionen er-
zeugend. Jene stutzerische Ge-
pflegtheit scheint aber gleich-
zeitig schon und wird fur uns
Zuschauer fast Objekt der Sehn-
sucht. Mehr denn auch schon
ist hier das Schone, das ironisch
und distanziert Nostalgische,
die grosse Stérke des Filmers
Woody Allen.

Wichtig dabei ist selbstver-
standlich die phantastisch pra-
zise und schrecklich grosszigig
eingesetzte Ausstattung von
Santo Loquasto (Produktions-
Design) und Jeffrey Kurland
(Kostime), ebenso aber auch
die Licht- und Fototechnik von
Carlo Di Palma, dessen Braun-
tone, dessen weiche Patina nie
routiniert, nie imitiert und kaum
je manieriert wirken.

Wichtig wird aber vor allem
Allens Schnitt- und Bewe-
gungsdramaturgie: Ein Schwel-

gen in Langen kennt er nicht, er
bevorzugt die bundige Ellipse
und beherrscht die sparsame,
doch tberraschende Kamera-
fuhrung. Sein Drehbuch ist ex-
plizit ein Gefluige schillernder
Phantasiefetzen, und innerhalb
dieser Fragmente beweist er die
Kunst, manchmal nur drei Dia-
logsatze so zu illustrieren und zu
versinnlichen, dass die fertige
Einstellung ganze Geschichten
erzahlt. Opulentes lllusionsthea-
ter wird hier ebenso wichtig wie
jene knappe Eleganz. In «Han-
nah and Her Sistersy (ZOOM
19/86), Allens letztem Film, kam
der trockenen, quasi klassi-
schen Durchgestaltetheit eine
gesellschaftliche Funktion, die
der Melancholie oder Bestirzt-
heit (oder gar des technischen
Selbstbewusstseins des moder-
nen Artisten) zu. In «Radio
Days» fliessen die Bilder, Tone
und Emotionen schon fast wie-
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der zu betérend. Es ging Woody
Allen auch darum, verschiedene
Realitats- und Fiktionsqualitaten
zu vergleichen (bis in die Musik
gehen diese Qualitatsunter-
schiede), doch die Atmosphére,
die er dabei aufkommen lasst,
ist allzu versdhnlich.

Und sein Witz? Er integriert
sich unbeschéadigt ins zarte Erin-
nerungsgeflge, und man merkt:
Diese abstrusen und lieblosen
Gagungetime stammen aus
ebenjener Radio- und Music-
Hall-Tradition. Sie tauchen bei
Chaplin auf (das Kind, das Kopf-
nusse bekommt, der Kampf mit
einer Unschuld von Zigaretten-
verkauferin ...), bei W. C. Fields
und den Marx Brothers, ja sie
existierten eigentlich schon in
den Schnurrpfeifereien eines
Mark Twain (die Geschichte
vom arm- und beinlosen Base-
ball-Player ...).

Schaut man sich «Radio
Days» an, scheint die ganze
Witz- und Herzkultur seine un-
mittelbaren Wurzeln im Volk, im
einfachen, lustig-lieben, zwar
schlauen, aber halt eben
schrecklich sehnstchtigen Volk
zu haben. Und in genau dieser
Versohnlichkeit kann ich Woody
Allen nicht beipflichten. Jene
«Bosewichte aller Zeiteny, die
Allens Radio-Racher so lustvoll
markig verwarnt, wussten ja, in
eben jener Zeit, driben in
Deutschland, das Medium Ra-
dio verheerend einzusetzen.

Bleibt jene schone Nostalgie,
die vielleicht doch nicht so
schon und harmlos ist, wie sie
im Film scheint. ®

Seite 31: Entwiirdigender Drill
zur (un)menschlichen Tétungs-
maschine (Matthew Modine
und Lee Ermey) und deren
Ende im Chaos von Vietnam.
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Peter Neumann

Full Metal Jacket

USA 1987

Regie: Stanley Kubrick.
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/291

Sieben Jahre hat sich Stanley
Kubrick fur seinen Beitrag zum
Vietnamkrieg Zeit gelassen. Ent-
sprechend waren die Erwartun-
gen. Denn Kubrick war immer
genial genug, Grenzen zu spren-
gen, alte Genres innovativ auf-
zubrechen, neue Massstébe zu
setzen. Dies hat er mit seinem
Anti-Militarismus-Film «Paths of
Glory», mit seiner bissigen
Atomwaffen-Satire «Dr. Stran-
gelovey, mit seiner philoso-
phisch-technisch verspielten
Weltraum-«Odyssee 2001», mit
dem Jahrhundert-Epos «Barry
Lyndony» oder mit der Horrorvi-
sion «The Shining» eindricklich
bewiesen.

«Full Metal Jacket» ist Stanley
Kubricks Kommentar zum ame-
rikanischen Engagement in
Vietnam. Er fallt in eine Zeit, in
der die filmische Vergangen-
heitsbewaltigung des Vietnam-
Traumas in den USA formlich
grassiert. Die Distanz zu den da-
maligen Ereignissen scheint
gross genug; der amerikanische
Zeitgeist ist bereit, sich mit der
Realitdt des Vietnamkrieges zu
befassen. Oliver Stones «Pla-
toony» (ZOOM 7/87) hat in dieser
Hinsicht den Tarif gesetzt.

Hier stellt sich die Frage, wie
Stanley Kubrick seine Vergan-
genheitsbewadltigung betreibt,
ob es ihm gelingt, der Thematik
neue Aspekte abzugewinnen,
formal, dramaturgisch und
ideell. Oder anders gefragt: Ver-
mochte Kubrick das Genre des
Vietnam-, des Kriegs-, bezie-
hungsweise Antikriegsfilms mit
«Full Metal Jackety um eine Di-
mension zu erweitern? Inwiefern
unterscheidet sich sein Viet-

namfilm zum Beispiel von Cop-
polas «Apocalypse Now»
(ZOOM 21/79), Ciminos «The
Deer Hunter» (ZOOM 9/79) oder
Stones «Platoony?

Ich glaube, die Innovation ist
Kubrick nur teilweise gegliickt,
im ersten Teil namlich, in dem
er zeigt, wie ein amerikanischer
Marineinfanterist, ein Marine,
vom Menschen zur Tétungsma-
schine gedrillt wird. Im zweiten
Teil geht Kubrick vorwiegend
ausgetretene Pfade: Die
Kriegsszenen in «Full Metal Jak-
ket» sind vielleicht noch ge-
konnter gefilmt als sonst, bruta-
ler auch und Gberraschender.
Doch letztlich bleiben Kubrick's
Szenen uber den Krieg in Viet-
nam selber auf der Ebene von
«Platoony. Es ist die Bauch-
Ebene: Der Zuschauer erlebt
das Geschehen, wie es der ein-
zelne Gl erlebt, er sieht das
Grauen aus seiner Sicht, Kubrick
bietet in dieser Beziehung Kino
far den Bauch.

Auch in «Full Metal Jacket»
zeigt sich Stanley Kubrick als
Perfektionist: Vom Ausbildungs-
camp fir Marines in Parris Is-
land bis zur alten, umkampften
Kaiserstadt Hue in Vietnam ist
die Szenerie bis ins Detail wirk-
lichkeitsgetreu nachempfunden.
Kubrick hat bei der Realisierung
seines 17 Millionen-Dollar-Pro-
jektes mit verschiedenen Viet-
namveteranen zusammengear-
beitet. Co-Autoren waren Mi-
chael Herr und Gustav Hasford.
Hasford war selbst ein Marine
in Vietnam; sein Roman «The
Short-Timersy diente als literari-
sche Vorlage fur «Full Metal
Jacket». Auch Michael Herr
machte den Vietnamkrieg aktiv
mit, und zwar als Journalist.
Seine Vietnam-Reportagen, die
unter dem Titel «Dispatches» im
«Esquire» erschienen, wurden
zum Teil bereits in Francis Cop-
polas «Apocalypse Nowy ver-
wendet. Den Rekrutenschinder
im ersten Teil von «Full Metal
Jacket» spielt zudem Lee Er-






mey, der friher tatsachlich Aus-
bilder bei den Marines war. Er
prasentierte Kubrick vor Dreh-
beginn ein rund 150 Seiten dik-
kes Buch mit gesammelten Be-
leidigungen, Flichen, Erniedri-
gungen und Demiutigungen, die
er gegenuber seinen Rekruten
zu gebrauchen pflegte. Rund
50 Prozent des Dialoges aus
dem ersten Teil von Kubricks
Film stammt so aus der Feder
des Hauptdarstellers Lee Ermey.
Ich habé es bereits angetont,
Stanley Kubrick hat mit «Full
Metal Jacket» eigentlich zwei
Filme geschaffen, die formal
stark voneinander abweichen.
Kubrick geht dialektisch vor: So
verschieden die beiden Teile
sind, erst ihre Synthese ergibt
fir Kubrick den Sinn des Ge-
samtwerkes. Zuerst werden die
jungen Menschen in eine harte
Form von Disziplin und absolu-
tem Gehorsam gepresst. lhre
Seele, ihre Geflihle werden in
einen entmenschlichenden Me-
tallmantel eingeschweisst, ein
«full metal jacket» macht sie im-
mun gegentber Fragen der Mo-
ral wie das entsprechende Ge-
schoss; aus Individuen werden
Maschinen, denen nur zwei
Mdoglichkeiten offenstehen, zu
téten oder zu sterben. Die ex-
trem pedantische Ordnung von
Parris Island steht in totalem
Kontrast zum Kriegsgeschehen
in Vietnam selber. Dort agieren
die auf Ordnung getrimmten
amerikanischen Marines im
Chaos, sie stossen auf einen
Gegner, der ihr Verstéandnis von
Kampf vollig unterlduft. Eine
gigantische, auf Perfektion an-
gelegte Militdrmaschinerie wird
beispielsweise von einer einzi-
gen Scharfschitzin in Atem ge-
halten. Die Disziplin verliert ih-
ren Sinn, das vermeintlich Ra-
tionale wird Irrational. Da die
Gl’s nicht wissen, woflr sie ei-
gentlich kampfen, kann auch
der militérische Drill nichts mehr
ausrichten. Sie kdmpfen im
Dschungel und in den Ruinen
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Hues auf verlorenem Posten,
letztlich losgeldst von jeder lde-
ologie und Moral, nur auf sich
selber gestellt mit der Alterna-
tive zu toten oder zu sterben.

Auch Kubrick’s Identifika-
tionsfigur in «Full Metal Jacket»,
der Marine mit dem Ubernah-
men «Private Joker» (gespielt
von Matthew Modine), muss
am Schluss des Films erkennen,
dass es fur ihn in Vietnam keine
Dualitat zwischen Téten und
Frieden stiften gibt. Die einzige
Form, in den Ruinen Hues
menschlich zu sein, ist parado-
xerweise auf das Toten be-
schrankt: Private Joker befreit
die schwerverwundete Viet-
cong-Scharfschitzin mit seiner
Pistole von ihren Qualen. Ein
Marine, der den Ausbildungs-
drill durchgestanden hat, wird
Teil eines Tétungs-Mechanis-
mus, dem sich der einzelne
nicht zu entziehen vermag. Das
Friedensabzeichen, das sich Pri-
vate Joker auf seine Kampfuni-
form gesteckt hat, ist in diesem
Sinne ein untauglicher Versuch,
sich mit einem Symbol aus ei-
ner anderen Welt vom Kriegs-
geschehen zu distanzieren, sich
aus einem Bereich zurlickzuzie-
hen, den das Militdr dominiert,
der auf Militarismus basiert, und
der erst durch jene Schulung
wirklich wird, die auch Private
Jokers Personlichkeit entschei-
dend deformierte.

Trotz dieses bewussten und
notwendigen Bezuges der bei-
den Teile von «Full Metal Jak-
ket» zueinander sind sie flr
mich, einzeln betrachtet, nicht
gleich Uberzeugend gelungen.
Wodurch besticht der erste,
welche Vorbehalte sind beim
zweiten angebracht? Die ersten
45 Minuten Uber die Ausbildung
in Parris Island/South Carolina
sind durch eine seltene Einheit
von Inhalt und Form gepragt.
Ahnlich wie in «The Shiningy ist
der Ort des Geschehens, die Ar-
chitektur ein Ausdruck der seeli-
schen Befindlichkeit der Haupt-

figuren. Das Leben der Rekru-
ten ist auf kahle, lange, stets
blitzblank geputzte Gdnge und
Zimmer beschrankt. Die jungen
Menschen werden durch den
Drill und ihre Uniformitat selbst
ein Teil dieser Architektur; ihre
Individualitat wird in militérische
Einheit und Funktionalitat «um-
gebauty. Der «Architekty ist da-
bei der ausbildende Unteroffi-
zier, der keine Beleidigung, kein
Kraftwort aus seinem Fakalien-
wortschatz, keine Demutigung
auslasst, um die Personlichkeit
seiner Rekruten auf das erfor-
derliche Mass zu reduzieren, so
dass sie gerade noch dazu befa-
higt sind, Befehle entgegenzu-
nehmen und auszufuhren.
Stanley Kubrick demonstriert
die Entwicklung und die extre-
men Folgen dieses Ausbil-
dungsprozesses vor allem am
Beispiel eines kdrperlich und
geistig plumpen Rekruten na-
mens Leonard «Gomer» Pyle
(hervorragend dargestellt von
Vincent D'Onofrio). Gomer Pyle
ist ein Versager, der sich zu Be-
ginn nur mit Mihe in die Ord-
nung einfigen kann, den der
Drill tberfordert. Mit einer altbe-
wahrten Methode wird aber
auch Gomer Pyle gefligig, als
Tétungsinstrument brauchbar
gemacht. Ausbilder Hartman
(Lee Ermey) bestraft den ganzen
Zug fur Gomer Pyles Unge-
schick und Disziplinlosigkeit.
Wahrend Gomer Pyle befohlen
wird, einen verbotenerweise in
die Unterkunft gebrachten «Ber-
liner» zu essen, missen seine
Kameraden Liegestltzen ma-
chen. Nun nehmen die Rekruten
Gomer Pyles Erziehung selber in
die Hand, brutaler, als sie der
Ausbilder vornehmen kénnte.
Das Resultat: Auch der Dicke,
Dumme fugt sich schliesslich in
das Marine-Corps ein, wird ein
Marine wie der Massenmorder
Charles Whitman oder der Ken-
nedy-Attentdter Harvey Oswald.
Er beweist, wozu ein Marine mit
seinem Gewehr, das er mehr



liebt als eine Frau, fahig ist: Go-
mer Pyle erschiesst am Ende
des ersten Teiles seinen Schin-
der Hartmann und richtet sich
anschliessend selbst.

Mit der Ausbildungsepisode
ist Kubrick ein geschlossenes,
Uberaus packendes Pamphlet
gegen den Militarismus, seinen
Mechanismus und seine Aus-
wirkungen gelungen. Innovativ
ist dabei auch der Einsatz der
Musik. Sie wird voll in das Ge-
schehen integriert, ist fester Be-
standteil des Drills; das Singen
der Soldaten entwickelt sich
wahrend des Exerzierens zu ei-
ner Art Militédr-Rap. Ganz anders
die Musik im zweiten Teil von
«Full Metal Jacket», der in Viet-
nam spielt: Sie wird dort nicht
auf neuartige Weise verwendet,
sondern ganz so, wie wir es be-
reits aus «Apocalypse Now»
oder «Platoon» kennen, namlich
als nostalgische Reminiszenz.
Bei Coppola hort man das Rol-
ling Stones-Stiick «Satisfac-
tiony, bei Kubrick ist es «Paint It
Black» von Mick Jagger. Was im
ersten Teil innovativ ist, wird im
zweiten kommerziell.

Generell verliert Kubricks Film
im Vietnam-Teil klar an Uber-
zeugungskraft. Was wir in den
Ruinen Hues sehen — Kubrick
hat die vietnamesische Kaiser-
stadt in einem alten Gaswerk in
der Nahe Londons wiederent-
deckt und dort fir seinen Film
bis ins Detail zurechtgemacht —,
unterscheidet sich kaum von
anderen Kriegsfilmen. Nur die
Brutalitat, die Intensitat der
Kampfszenen ist ungewohnlich.
Das Zusehen wird zur Qual, so
gross ist die Spannung, so
schrecklich das Gesehene. Ku-
brick ist in dieser Beziehung
kein optischer Reiz zu schade.
In Zeitlupeneinstellungen, an
denen ein Sam Peckinpah si-
cher seine Freude hatte, wird
das Einschlagen der Gewehrge-
schosse im Kérper der GI's ge-
zeigt. Zu den Kriegsbildern, die
wir aus Vietnam kennen, hat Ku-

brick nichts Neues hinzugefugt.
Technisch und dramaturgisch
perfekt zwar, bleibt seine Viet-
namepisode letztlich irgendwo
zwischen «Platoon» und «Apo-
calypse Now» stehen. In einem
Interview hat dies Kubrick selbst
bestatigt. Gegentber der Lon-
doner Zeitung «The Globe and
Mail» meinte er: «lch mochte
<Platoon) sehr, weil ich glaube,
dass dies der erste lberzeu-
gend realistische Vietnamfilm
ist. Ich mochte auch <Apoca-
lypse Now» und (The Deer Hun-
ten, aber ich fand (Platoon) bes-
ser. Bei <Apocalypse Now fehlt
mir die Story, und «The Deer
Hunten hat eine Story, die nicht
immer glaubwirdig ist.»

Wie «Platoon» bleibt auch Ku-
brick in seinem Vietnam-Teil
ganz auf der Ebene des einfa-
chen Soldaten. Der Zuschauer
wird genotigt, mit den Soldaten
auf der Erde zu kauern. Kubrick
gelingt es damit, das Publikum
zu fesseln, zu erschuttern, er
zelgt auch die Verlorenheit des
amerikanischen Soldaten, seine
Hilflosigkeit trotz aller Ausbil-
dung gegenlber einer einzigen
Vietcong-Scharfschitzin. Ku-
brick bleibt aber bei seinen
Kriegsszenen wie Oliver Stone
mit dem Gl am Boden. Die Ver-
gangenheitsbewaltigung be-
schrankt sich im wesentlichen
auf die personliche Dimension.

Da ist Francis Coppola mit
«Apocalypse Now» schon einen
Schritt weiter gegangen. Seine
Vietnam-Kriegsbilder wirken
weniger authentisch, reportage-
haft. «<Apocalypse Now» bietet
eine Ubersteigerte Darstellung
dessen, was der Krieg ist und
was er bewirkt. Coppola schafft
gewollt Distanz. Dadurch wer-
den die Sinnlosigkeit, der Irrsinn
des Krieges besser deutlich.
Coppola ist mit seiner Uberstei-
gerung in eine philosophische
Dimension vorgedrungen, die
weder «Platoon» noch der
zweite Teil von «Full Metal Jak-
ket» erreichen.

Kubricks Vietham-Szenen be-
weisen einmal mehr, dass ein
Antikriegsfilm mit realistischen
Bildern nicht machbar ist. Fur
den einen wird das Zusehen zur
Qual, fir den andern zur Lust.
Antikriegsfilme sind nur in der
verfremdeten Form wie bei
«Apocalypse Nown, «Dr. Stran-
gelovey, «Catch 22» oder
«Mashy moglich.

Die Starken von Kubricks Film
liegen damit hauptsachlich im
ersten Teil. Die Ausbildungsepi-
soden werden so konsequent
und schnorkellos durchgezo-
gen, dass sie die verheerenden
Folgen des Militarismus kom-
promisslos entlarven. In diesem
Sinne ist «Full Metal Jackety ein
Meisterwerk des antimilitari-
schen Films und der untaugli-
che Versuch, mit filmischem
Realismus einen Antikriegsfilm
zu schaffen. &

Kurz notiert

Neuer Ressortleiter Religion
bei Radio DRS

pd. Die Programmdirektion von
Radio DRS hat Pfarrer Eduard
Abel (51) zum neuen Ressortlei-
ter Religion ernannt. Eduard
Abel studierte in Zurich, Basel
und Erlangen Theologie. Nach
dem theologischen Staatsex-
amen wurde er zum Pfarrer der
lutherischen Kirche Basel ge-
wahlt. Eduard Abel leitet seit
1974 die Informationsabteilung
der Kooperation evangelischer
Kirchen und Missionen und ist
Generalsekretar der Schweizeri-
schen Bibelgesellschaft. Abel
tritt im Februar 1988 die Nach-
folge von Helen Werthemann
an, die Ende April in den Ruhe-
stand tritt. W
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Urs Jaeggi

2001: A Space
Odyssey

(2001 — Odyssee im
Weltraum)

Grossbritannien 1968.
Regie: Stanley Kubrick
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/282)

Heute Gber einen Film zu
schreiben, der gestern produ-
ziert worden ist und das Morgen
zum Inhalt hat, ist gar nicht so
einfach. Es ist dies umso
schwieriger, als sich «2001: A
Space Odyssey» von Stanley
Kubrick gangigen Science-Fic-
tion-Mustern entzieht. Der 1968
entstandene Film befasst sich
namlich tatséchlich mit der Zu-
kunft —im Gegensatz zu den
meisten Filmen dieses Genres,
die im Gewande des Futuristi-
schen die Probleme und Verhal-
tensweisen der Gegenwart
transportieren. Diese Zukunft ist
indessen, ein Stick weit zumin-
dest, Realitat geworden. Wir
kénnen uns ziemlich genaue
Vorstellungen davon machen,
wie ein Raumgleiter oder eine
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Forschungsstation im All auszu-
sehen hat. Und wir haben inzwi-
schen Fotografien gesehen, die
uns prazise Aufschlisse Uber
die Beschaffenheit anderer Pla-
neten geben.

Dass Kubricks Weltraum-
abenteuer inzwischen nicht in
der Mottenkiste der von der Zeit
Uberrannten Science-Fiction ge-
landet ist und allenfalls noch
filmhistorisches Interesse
weckt, hat im wesentlichen zwei
Grinde. Da bewahrt zum einen
diesen Film, der ein Jahr vor der
ersten Landung eines Men-
schen auf dem Mond (1969)
entstanden ist, Kubricks dama-
lige Weitsicht — oder besser ge-
sagt: die Kiihnheit seiner Vor-
stellungskraft und die Sorgfalt
seiner wissenschaftlichen Re-
cherchen — auch heute noch vor
jeder Lacherlichkeit. Gewiss, da
gibt es Details, die Uberholt
sind. Interessanterweise sind es
kaum solche technischer Natur,
sondern reine Ausserlichkeiten,
die wir heute als stérend emp-
finden: die adretten Uniformen
mit den putzigen Kugelhitchen
der Weltraum-Damen zum Bei-
spiel.

Das Technische also ist die
eine Saule, die diesen Film
tragt. Raumschiffe schweben —

nicht zufalligerweise zu den
Klangen des Donau-Walzers
von Johann Strauss — fast tanze-
risch durch das All. Menschen
bewegen sich im schwerelosen
Raum wie im Ballett und begeg-
nen der kinstlichen Intelligenz
des phantastischen Computers
HAL 9000. Die Faszination des
Technischen ist grenzenlos, und
die Menschen in Kubricks Film
erliegen ihr. Der Mensch als ein
homo technicus ist das Bild, das
der Regisseur entwirft, und er
rafft es zusammen in jener in-
zwischen Filmgeschichte ge-
wordenen Sequenz, in der sich
der eben von einem Urmen-
schen als Werkzeug entdeckte
und aus Begeisterung in die
Luft geworfene Knochen in ein
Raumschiff verwandelt.

In der Darstellung der
Menschheits-Evolution als eine
rein technologische erschopft
sich Kubricks «2001 — Odyssee
im Weltraumy freilich nicht. Der
Regisseur setzt ihr—und das
macht den Film sowohl ver-
trackt wie auch heute noch fir
eine intensive Auseinanderset-
zung gut —die Dimension des
Mythologischen entgegen. (Mu-
sikalisch findet sie ihre Entspre-
chung in Richard Strauss’ «Also
sprach Zarathustray.) Sie zeigt



einerseits die Grenzen der
Machbarkeit aller Dinge auf —
nicht zufallig sind es die
«menschlicheny Reaktionen des
Computers HAL, die der Expedi-
tion des Raumschiffs «Disco-
very» auf der Suche nach einer
geheimnisvollen ausserirdi-
schen Intelligenz ein abruptes
Ende setzen —, andererseits
stellt sie menschliches Dasein
in einen Zusammenhang ma-
krokosmischen Ausmasses.
Darin erscheint der Mensch als
ein Teil eines standigen Schop-
fungsvorganges von Werden,
Sein und Vergehen, das von ei-
ner hoheren, unbeeinflussbaren
Macht gesteuert wird. Diese
wird im Film verkorpert durch
einen Monolithen, der Signale
in Richtung Jupiter sendet und
der dem Astronauten nach sei-
nem Sturz durch die Galaxien
und die Zeiten am Sterbebett
mit der Verheissung neuen Le-
bens — dargestellt durch einen
Fotus — erscheint.

Es hat gerade diese Dimen-
sion des Mythologischen immer
wieder dazu gefihrt, «2001 —
Odyssee im Weltraumy als ei-
nen Film mit christlichen Ambi-
tionen und religidsem Hinter-
grund zu interpretieren. Das ist,
mit Verlaub, so nicht haltbar.

Kubricks Werk bewegt sich ge-
rade im Bereich der philosophi-
schen Dimension viel zu sehrim
Bereich des Vagen, letztlich Un-
verbindlichen, als dass sie als
christlich oder religios sich re-
klamieren liesse. Der mythologi-
sche Ansatz reicht gerade dazu
aus, die Evolution des Men-
schen zum reinen homo techni-
cus in Frage zu stellen und da-
mit die Sinnfrage schlechthin
anzuschneiden. Das ist gewiss
nicht wenig; mehr jedenfalls als
in den meisten Science-Fiction-
Filmen vorhanden ist. Aber es
ist auch kein Zufall, dass die
mythologische Dimension in
Kubricks Film wie ein Anhang-
sel wirkt — aufgepfropft gewis-
sermassen auf jene kleine Gro-
schengeschichte, die dem Film
als Plot diente: Arthur C. Clarke
erzahlt in seiner short story «The
Sentinel» von einer Pyramide,
die ein Mondforscher auf dem
Erdtrabanten entdeckt und die
er vorerst als das Uberbleibsel
einer ausgestorbenen Zivilisa-
tion betrachtet. Dann allerdings
haufen sich die Indizien, dass es
sich bei der Pyramide um eine
Beobachtungsstation handelt,
die seit Jahrmillionen genaue
Daten Uber die Entwicklung der
Menschheit an eine intelligente

Zivilisation im All Gbermittelt.

Dass diese ferne Zivilisation
nach der Entdeckung ihrer Sta-
tion zum Handeln gezwungen
wird, liegt fiir den Forscher auf
der Hand.

Bei der Erganzung dieses
Nichts von einer Geschichte mit
der Frage nach dem Sinn
menschlichen Forschens und
Handelns ist Kubrick im Bereich
des rein Mythologischen stek-
ken geblieben. Das hat aber im-
merhin dazu gereicht, dem Film
neben der faszinierenden tech-
nischen Ausstattung eine
zweite, tragfahige Saule zu ge-
ben. Wer indessen die philoso-
phisch-religitse Ebene sucht,
wird sich an einen anderen
Science-Fiction-Film halten
mussen: an Andrej Tarkowskijs
«Solaris», der ungefahr zur sel-
ben Zeit entstanden ist. B
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Zeno Cavigelli

Sid & Nancy

Grossbritannien 1986.
Regie: Alex Cox.
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/298)

Auf der Blihne, einer Uberdi-
mensionierten, von unten be-
leuchteten Lamellenstore: Sid
Vicious solo, der Star im Gegen-
licht der Scheinwerfer. Sid Vi-
cious (engl. vicious — bdsartig,
lasterhaft), der Punk, der sein
Publikum Gber Punk aufklart, es
anschreit, «It's my way» singt,
das Mikrofon in die Ecke
schmeisst, schliesslich den Re-
volver hervorreisst und sie alle
abknallt, sein Publikum, seine
Freundin Nancy. Aber was flr
ein Publikum? Altere Damen
und Herren in Gala, bessere Ge-
sellschaft, die artig und erstaunt
seiner Musik gegenubersitzt.

Kein Zweifel, das ist nur noch
phantasiert — Sid der Ex-Bassist
der englischen Punkgruppe
«Sex Pistolsy traumt im New
Yorker Exil von einer Solokar-
riere; Nancy, die Amerikanerin,
versucht ihm Gigs, Auftritte zu
organisieren, hat schliesslich Er-
folg, aber im New Yorker «Max»
lauft ihm das Publikum davon,
nicht einmal mehr Eier fliegen
durch die Luft, die Leute nippen
gelangweilt an ihrem Coke —
wie schon bei der Amerika-
Tournee der Gruppe — und ver-
ziehen sich. Sid Vicious, der ab-
getakelte, abgesprungene
Punkstar, der in Amerika noch
ganz verkommt, von Drogen
zerfressen. Gary Oldman verkor-
pert ihn mit einer unglaublichen
Intensitat und Echtheit.

Sid ist kein besonders guter
Musiker. Bei den «Sex Pistolsy
tritt er eher mit seinen Ripe-
leien ins Rampenlicht als mit
musikalischem Konnen. Allzu
gerne spielt er daneben: Bei
Studioaufnahmen muss ihn
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seine Band mitunter aus dem
Verkehr ziehen. Aber in den
Clubs, wenn alle die Sau her-
auslassen, ist er unschlagbar.

Die erschossene Nancy steht
— diesmal noch —wieder auf;
das verrlickte Liebespaar um-
armt sich auf der Bihne. Die he-
roinstchtige Nancy ist als Grou-
pie von Philadelphia nach Eng-
land gekommen, ihre Beziehung
zu Sid — die beiden lernen sich
bei einer befreundeten Prosti-
tuierten kennen — wird aber so-
fort echt und ernsthaft. Wie sich
diese umwerfend starke Liebes-
beziehung ausdruckt, mit An-
schreien, Wehtun, Zerstéren,
vollstdndiger Hingabe, kann ein
Beobachter wohl nur vage ver-
stehen. Dass in dieser irren
Liebe auch die Heroinsucht
ubertragen wird, liegt auf der
Hand. Das Paar spritzt sich al-
les, was ihm ein Dealer be-
schafft. Nancy (Chloe Webb)
wird zur dominanten Person in
der Beziehung. Sid muss ihr
versprechen, nicht mehr zu fixen
—vergeblich allerdings; ist sie
nicht genau so abhangig wie er?
Nancy organisiert fir ihn, sie
spielt nicht den Groupie-Part.
Sid ist schwach, Nancy hat noch
mehr Energie, schleppt ihren
Freund zu ihren Eltern: ein Fias-
ko, das mit einem diplomatisch-
verlogenen Rauswurf endet.

Nach Nancys Tod wird Sid
verhaftet, verhédrt und schliess-
lich gegen Kaution freigelassen.
Dies bildet im Film die Rahmen-
handlung. Nach seiner Entlas-
sung findet Sid, am wisten
Stadtrand New Yorks, eine
Pizza-Bude. Als er sie verlasst,
bitten ihn die streunenden Kin-
der, mit ihnen zu tanzen. Und
Sid tanzt mit den Kindern — das
letzte Mal gab er sich noch
recht hochnasig... Aber dann
fahrt das Auto mit der Phantom-
Nancy, aufgemacht wie zur
Hochzeit, vor; er steigt ein —in
den Tod.

«Sid and Nancy» ist ein bio-
grafischer Film, aber er ist mehr

Gary Oldman als Sid.

als das. Er weist weit Uber die
wahre Geschichte der beiden
Liebenden hinaus, wird sowohl
zu einem Zeitdokument der
herrschenden Klassen als auch
der in diesem Milieu unver-
meidlich entstehenden No-Fu-
ture-Gruppen, ob sie nun Punk
heissen und sich ins Rampen-
licht drangen, ob sie als Kinder
ohne Hoffnung im Dreck zwi-
schen den Bauruinen das spie-
len, was ihnen das Fernsehen
beigebracht hat, oder ob sie
versteckt und elend an der
Spritze oder an der Flasche hén-
gen und warten, bis der Tod sie
holt und das Gute, Schone wie-
der aufatmen darf. Grossbritan-
nien schafft mit seiner Klassen-
gesellschaft, mit seiner Jugend-
arbeitslosigkeit in den héassli-
chen Industriestadten, mit der
ignoranten Sozialpolitik der kon-
servativen Regierung die ideale
Szene fir eine solche Ge-
schichte. Aber auch New York
gibt eine wahrhaft deprimie-
rende Kulisse ab.

Neben dieser sozialpoliti-
schen Stossrichtung ist «Sid
and Nancy» nicht nur ein Sitten-
gemalde einer bestimmten
Randgruppe, sondern auch ein
Liebesfilm in dem die Liebe
selbst als M&rderin auftritt (aber
das alleine ware eine individua-
listische Verkirzung, die Kom-
plizen wurden schon erwahnt).
Sid und Nancy lieben sich so
heftig, so irr, wie es dem «Nor-
maleny nie moglich sein wird.
Die beiden kennen keine Angst
vor dem Risiko, vor dem Sich-
zu-sehr-hingeben. Sid und
Nancy lieben stellvertretend fur
alle, die es so intensiv nicht
kénnen, ja sie /eben fir alle, die
aus zivilisatorischen Griinden
auf ein volles Leben verzichten,
und fir diese Leute, die weder
wirklich leben noch wirklich
sterben kénnen, sterben
schliesslich Sid und Nancy auch
stellvertretend: Die Frau verblu-



tet langsam, elendiglich, wie ein
angefahrener Hund, in ihrem
Zimmer im Chelsea-Hotel; er
krepiert vier Monate spater an
einer Uberdosis, nachdem er
noch zum Mdorder seiner Freun-
din werden musste. Anders
ausgedrickt: Das Liebespaar
opfert sich fur die Gesellschaft,
welil ja die Gesellschaft die Op-
ferung der Randgruppen offen-
bar ndtig hat und immer wieder
vollzieht.

Punk und Heroin — nur
Schwarz und Weiss. Keine
Grautdne, keine Pausen. Gri-
massen, Fusstritte ins Gesicht,
Schreien, unerbittlich rast die
Katastrophe heran. Der Tod ist
dann sehr leise. Cox geht wenig
Kompromisse ein. Er schont
sein Publikum so wenig wie die
«Sex Pistolsy das ihre. Die Bilder
sind hart, oft im Gegenlicht,
nicht ausgeleuchtet, fast
schwarzweiss. Ein roter Londo-
ner Bus wirkt schon wie von ei-

nem anderen Planeten. Somit
ist «Sid and Nancy» kein Fami-
lien-Unterhaltungsfilm; dem Zu-
schauer, der Klamauk erwartet
(zu Beginn hopsen zwei Punks.
auf einem Rolls-Royce-Kihler
herum, schlagen die Wind-
schutzscheibe ein, bedrohen ein
Schosshiindchen mit einem
Farbspray...) bleibt friher oder
spater das Lachen im Hals stek-
ken. ®

Stefan Kunzelmann

Barfly

USA 1987.

Regie: Barbet Schroeder
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/287)

Stehende Einstellungen zeigen
zu Beginn mehrere aufdringli-
che Bar-Neonreklamen, die mit

wohlklingenden Namen werben
und gastfreundliche Atmo-
sphare versprechen. Es sind die
Aushangeschilder der
Downtown-Bars von Los Ange-
les, in denen die Barflies (Bar-
fliegen), die unermudlichen
Kneipensitzer, zuhause sind. Die
Kamera verweilt langer auf einer
grellen Leuchtschrift, die die
Kneipe als «friendly place» be-
zeichnet, dann senkt sie sich der
Hausmauer entlang und fahrt in
den Eingang. Die Tur wird auf-
gestossen und das Travelling
geht weiter ins Kneipeninnere.
Dieses Bild kann man als
Grundmuster fur den ganzen
Film verstehen. Barbet Schroe-
der will zeigen, was sich hinter
den Fassaden abspielt. Zuerst
ganz im wortlichen Sinn: Er sie-
delt die Geschichte in den Bars
und in den Wohnungen an,
Aussenaufnahmen gibt es fast
keine. Dann soll die Fassade
auch ein Symbol sein fiir diese
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Henry Chinaski (Mickey
Rourke, hinter ihm Faye Duna-
way) in seinem Element.

Menschen, die ziemlich eigene
Ausdrucksformen flr ihr Innen-
leben entwickelt haben.

Dieses Thema ist nattrlich
auf die Vorlage von Skandalau-
tor Charles Bukowski zurtickzu-
fuhren. Es kostete einige Mihe,
den kinoabgeneigten Schrift-
steller zu diesem Drehbuch zu
Uberreden, und es ist das ein-
zige, das er je geschrieben hat.
Allerdings war es bereits 1980
fertig, doch dauerte es noch sie-
ben Jahre, bis der Film zustande
kam. In der Zwischenzeit hat
sich Schroeder in 50 Kurzinter-
views fur das Fernsehen mit Bu-
kowski auseinandergesetzt. Die
Geschichte ist laut Bukoswki
«...ein Bericht von verschiede-
nen Nachten meines Lebens,
als ich 25 war. 93 Prozent davon
geschahen wirklich. Ich wollte
kein gewohnlich arbeitender
Mensch werden (...). Die Bar
war ein sicherer Platz fr mich,
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um mich aus dem Mittelmass
herauszuhalten.»

Diese Lebenshaltung spiegelt
sich im Film in der Figur des
Henry Chinaski. Erist ein enor-
mer Trinker und pendelt zwi-
schen rauch- und alkoholgesét-
tigten Downtown-Bars und sei-
ner vergammelten Wohnung,
wo er seine literarischen Einfélle
auf lose Blatter niederschreibt
und Mozart und Skrjabin hort.
Wie Bukowski verweigert er
sich mit Schnaps und Bier der
Durchschnittlichkeit.

Bei Henry tont das so: «Zum
Trinken braucht es Talent. Nicht-
trinker kann jeder sein.» Das ist
zugleich ein Bekenntnis zum
Aussenseitertum wie zur Selbst-
zerstorung. Diese zeigt sich
auch in seinen Schlagereien. Er
sucht die Konfrontation, wo er
kann, um seine schleichenden
Aggressionen deutlicher, das
heisst korperlich zu splren. Die
Faustkampfe mit dem macho-
haften, ihm verhassten Barman
Eddie (Frank Stallone, der Bru-
der von Sylvester) sind langst zu
einem alltaglichen Ritual der

Gewalt und zu einem Spektakel
geworden, bei dem die gelang-
weilten Kneipenbesucher ihre
Wetten setzen.

Der Film verhalt sich aller-
dings nicht besser. Er zelebriert
die Gewalt und kostet sie bis
zum fingerdick fliessenden Blut
aus. Die Schlagereien finden in
einem dusteren Hinterhof zwi-
schen Milleimern statt. Einmal
wird Henry, nachdem er schon
arg verprugelt wurde, plétzlich
siegesgewiss, was sich in ei-
nem scheinwerfer-erzeugten
Leuchten in den Augen ankin-
det, das man aus den Kung-Fu
Streifen kennt. Diese krampfhaft
bedeutungsschwere Dimension
mutet ein bisschen peinlich an.

Zudem muss sich der Film
eine grobe Inkonsequenz vor-
werfen lassen. Zwecks leichte-
rer Geniessbarkeit beschonigt
er, was in Wirklichkeit eher
héasslich ist. Henrys korperliche
Zerrtttung wird kurzerhand in
ein pseudoamusantes Merkmal
umgewandelt (Er hat von sei-
nem Dauerrausch und von den
Schlagen einen schwerféllig



wankenden Gang beibehalten).
Schroeder inszeniert als Komo-
die, was nun wirklich nicht so
lustig ist. Falls dies ein Versuch
ist, das Moralisieren zu vermei-
den, zu dem eine wahrheitsge-
treuere Behandlung héatte flh-
ren kdnnen, so kann dies nicht
dadurch gelingen, dass die Aus-
wirkungen eines solchen Le-
benswandels verfalscht werden.
Die Folge ist, dass die Figur
Henrys unvollstdndig und un-
glaubwirdig wirkt. Das kann
auch Mickey Rourke mit seiner
ausgezeichneten Darstellung
nicht wettmachen.

Henry erhalt Hausverbot we-
gen der Prigeleien und wech-
selt schnurstracks tUber die
Strasse in die ndchste Bar. Dort
lernt er Wanda (Faye Dunaway)
kennen, ebenfalls eine Trinkerin.
Jetzt wird auch deutlicher, dass
er eigentlich einen sanften Cha-
rakter hat, denn er ist sehr riick-
sichtsvoll zu ihr. Als der Mann,
von dem sich Wanda aushalten
lasst, sie versetzt, geht er sogar
Arbeit suchen, wenn auch er-
folglos. Auch als Tully in ihr Ver-
héaltnis einbricht, kann sie kei-
nen grossen Schaden anrichten.
Sie ist eine reiche Verlegers-
tochter aus der Oberstadt und
entdeckt Henry als Schriftsteller.
Sie bietet ihm das Géastehaus ih-
rer Villa an um zu schreiben,
aber er kann sich in diesem gol-
denen Kéfig nicht wohlfuhlen. In
der Nacht steigt er aus ihrem
Bett direkt wieder hinab in die
Downtown, und nach einer
Schlagerei zwischen den Frauen
ist auch sein Verhaltnis zu
Wanda wieder im Lot. Um zu
zeigen, dass sich wirklich nichts
Grundlegendes geandert hat,
machen sich Henry und der
Barman bereit zu einem weite-
ren Faustkampf, wahrend die
Kamera sich auf selbigem Weg,
wie sie in dieses Kneipenleben
eingestiegen ist, sich wieder zu-
rickzieht, bis zum Anfangsbild
mit der Leuchtschrift.

Es muss immerhin noch ge-
sagt werden, dass dieser Ver-
such, ein Portrat von Bukowski
als Person und als Schriftsteller
zu vermitteln, eine gewisse poe-
tische Qualitat erreicht, auch
wenn der Film grosstenteils im
Voyeurismus steckenbleibt. B

Martin Schlappner

Cosi parlo
Bellavista
(Also sprach Bellavista)

Italien 1984.
Regie: Luciano De Crescenzo

(Vorspannangaben
s. Kurzbesprechung 87/289)

Am Festival International du
Film de Comédie in Vevey ist
1985 der grosse Preis an des
Neapolitaners Luciano De Cres-
cenzos ersten in eigener Regie
entstandenen Film «Cosi parld
Bellavista» gegangen. Charles
Chaplin war, als das Festival ge-
grindet wurde, dessen Schirm-
herr; seine Witwe, noch heute
oberhalb von Vevey lebend,
fuhrt diese Schirmherrschaft
fort. Und so verwundert es denn
nicht, dass der Preis, den das
Festival im obersten Rang zu
vergeben hat, nach Chaplin be-
nannt ist: Gestaltet ist er als eine
kleine Skulptur, deren Motiv je-
ner kleine Spazierstock ist, den
Charlot, der Tramp, als seinen
einzigen Halt in einem ihn sonst
bds umstellenden Leben zur
Hand gehabt hat.

«Cosi parlo Bellavistay, von
Luciano De Crescenzo 1984 ge-
dreht, hatte mit diesem Preis
Uber die Grenzen ltaliens hinaus
Beachtung finden sollen — eine
Hoffnung. die sich nicht hand-
kehrum erfllt hat, findet das
Festival von Vevey doch in ei-
nem stillen Winkel statt, den je-
weils aufzusuchen nicht einmal

die zlinftigen Kritiker unseres ei-
genen Landes pflegen, ge-
schweige denn die auslandi-
schen Filmjournalisten. So ver-
wundert es denn nicht, dass
«Cosi parlo Bellavista» eine
Spanne Zeit benodtigte, damit er
noch einmal, dieses Mal an
Miuinchens Filmfest 1987, ent-
deckt werden konnte, das heisst
von den Verleihern, auch von ei-
nem in unserem Land, wahrge-
nommen wurde.

In Italien war der Film ein rie-
siger Erfolg geworden, aber ein
solcher Erfolg reicht heute of-
fenbar nicht mehr aus, bei der
Filmbranche auch der Schweiz,
die einmal innovativ gewesen
ist, die Neugier zu wecken. Jetzt
ist der Film auch in unseren Ki-
nos zu sehen — fur die Kritiker
begleitet von einem Informa-
tionsmaterial, das ausschliess-
lich auf deutsche Verhaltnisse
zugeschnitten ist und demnach
keinerlei Auskunft Gber den
Umstand gibt, dass es Vevey
war, wo eine erste Annaherung
stattgefunden hat, dann An-
necy, wo wenig spater dem Film
der Preis der Kritiker sowie des
Publikums zugesprochen
wurde. Wenn man in diesen
deutschen Pressetexten ein ein-
ziges Mal auch auf die Nennung
des Chaplin-Preises stdsst, ge-
schieht das ohne Angabe, wo
und von wem dieser Preis ver-
liehen wird; und doch wére es
immerhin fur die Leser von In-
teresse, welche Bewandtnis es
mit diesem Preis hat.

Luciano De Crescenzo, ge-
blrtiger Neapolitaner, von Beruf
Ingenieur, der es in Mailand als
Manager im IBM-Konzern bis zu
einer hoheren Stufe brachte, hat
vor zehn Jahren sein erstes
Buch veroffentlicht, «Cosi parlo
Bellavista», das — nebst anderen
Publikationen — einen Erfolg der
Art einbrachte, dass er sich als
freier Schriftsteller etablierte.
Aus seiner Feder stammt die
«Storia della Filosofia Greca»
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(1983), die Vorsokratiker betref-
fend, ein Buch, das seinen
Landsleuten ihre philosophi-
sche Herkunft von den Grie-
chen, genau den Athenern, er-
klaren soll; ein Buch aber auch,
dass allen Lesern sonst, dank
seinem Humor, der zugleich

animierend und vertiefend wirkt,

die Angst vor der Philosophie
nehmen kann — eine Tugend,
die es naturlich bei den Philoso-

phiegelehrten verdachtig macht,

als hatte da einer ein Sakrileg
begangen.

Luciano De Crescenzo
schreibt vieles, er ist um Gegen-
stande nicht verlegen, am nahe-
sten seiner Natur eines Erzah-
lers — als welchen er sich bei al-
lem seinem vielfaltigen Tun er-
klart — liegen allerdings seine
Alltagsgeschichten aus Neapel,
Geschichten von Menschen und
Situationen, die erzahlerisch
ganz dicht und zum Greifen
kompakt sind. Doch damit nicht

genug, auch als Fotograf geht
Luciano De Crescenzo auf die
Pirsch, «La Napoli di Bellavista»
(1979) gibt von diesen Ereignis-
sen des Schauens Bilder, und
auch Drehbticher verfasst er,
zunachst flr andere Regisseure
wie Sergio Corbucci («<La ma-
zettan), dann als sein eigener.
Regisseur, zuerst bei «Cosi
parlo Bellavista», danach fur «ll
mistero di Bellavista» (1985) und
einen weiteren Film, der gegen-
wartig in Arbeit ist. Schaut man
sich seinen Erstling an, in des-
sen Figuren sich volkstimliche
Zuganglichkeit und eine oft
auch ans Karikaturistische gren-
zende Ironie verbinden, dann
sieht man sogleich ein, dass Lu-
ciano De Crescenzo auch ein
begnadeter Zeichner von Co-
mics ist.

Vor allem indessen ist Lu-
ciano De Crescenzo ein hervor-
ragender Redner — Dialoge sind
es, die er fur sein Leben gern

fahrt, und «Oi Dialogoi» lautet
denn auch (griechisch) der Titel
seines jungsten Buches. Auch
es ist, mit dem Untertitel «Von
der Kunst miteinander zu redeny
auf deutsch im Zircher Dioge-
nes-Verlag erschienen, der sich
—in hohem Mass verdienstvoll —
vorher schon des Erzédhlbandes
tber Neapel, die Liebe und die
Freiheit, also um «Cosi parlo
Bellavista», und um die Ge-
schichte der Vorsokratiker ange-
nommen hat — eine verlegeri-
sche Leistung, die auch dem
Film offenkundig zugute kommt.
Luciano De Crescenzo kann von
den Dialogen nicht lassen, wie
denn eben seine Geschichten
alle erkenntnissuchende Dia-
loge sind.

Bellavista, seines Zeichens
ein im Ruhestand lebender
Gymnasiallehrer, kann von sei-

Alltagsgeschichten aus dem
Volksleben Neapels (rechts Lu-
ciano De Crescenzo).




ner Leidenschaft des Unterrich-
tens nicht lassen, Schiler
braucht er um sich herum; da
die Gymnasiasten, denen er die
Antike und die Philosophie na-
hezubringen sich bemuht hatte,
nicht mehr da sind, sammelt er
einige Freunde um sich: Salva-
tore, den Hilfsportier des Hau-
ses, in dem er wohnt, und Sa-
verio, den Strassenkehrer, Lui-
gino, den Poeten, der in Reime
fasst, was aus des Lehrers
Mund kommt, und Dottore Pa-
luotto, einen Verwandten, der
zwar in Mailand arbeitet, zur
Weihnachtszeit aber in Neapel,
das er abgelegt zu haben
glaubt, zu Besuch weilt. Bellavi-
sta erzahlt Geschichten aus dem
Alltag, die alle hochgradig un-
terhaltsam sind, eine jede zwar
erscheint vereinzelt, und doch
sind alle zusammengehalten —
durch den Diskurs Giber die ein-
ander widerstrebenden Prinzi-
pien der Liebe und der Freiheit,
deren Wechselspiel im Dasein
von Menschen und Vélkern ver-
vielfacht wird durch das andere
gegensatzliche Begriffspaar,
das da besteht aus dem Hass
und der Macht.
Alltagsgeschichten aus dem
Volksleben Neapels sind es, die
Luciano De Crescenzo, im Buch
zudem seine eigene Person ein-
beziehend, vortragt, aber Ge-
schichten eben, in denen je-
weils eine philosophische
Quintessenz gezogen wird.
Wirde man bei der Lektlre des
Umstandes nicht inne, dass der
Autor dieser Geschichten sich
zwei Vorbildern verpflichtet
fahlt, dann wird man Luciano
De Crescenzo jedenfalls nicht
widersprechen, dass er, was die
Erkenntnissuche betrifft, jenem
Sokrates nacheifert, dessen Ge-
sprache Platon aufgezeichnet
hat; dort aber, wo er erzahlt, das
Volk von Neapel aufspurt, je-
nem Giuseppe Marotta nahe ist,
den er unter allen neapolitani-
schen Autoren und Volksschrift-
stellern vor allem liebt. In der

Tat, auch vor dem Film «Cosi
parld Bellavistay fihlt man sich
immer wieder auch an-Vittorio
De Sicas frihen Film «L'oro di
Napoli» (1954), die Geschichten
eben Giuseppe Marottas adap-
tierend, erinnert. Was ist der
Grund fiir seine Liebe zu diesem
Schriftsteller, auch zu Edoardo
De Filippo, der ein so vielseitig
Begabter wie er selber war?
Dass es seit den vierziger Jah-
ren aus Neapel eine Literatur
gab, die vom Wunsch eingege-
ben war, «unserer Stadt die
Schminke abzuwascheny, be-
hagt ihm ganz und gar nicht,
denn mit der «Farbe (wurde)
auch noch die Haut vom Ge-
sicht eines Volkes gelost, das
auch ohne Mandoline und Gi-
tarre doch eine ganz typische
Physiognomie haty. Giuseppe
Marotta dagegen hat seine
Stadt mit der immer gleichen
Zartlichkeit beschrieben.

Das Buch bietet die Ge-
schichten in einem komplexe-
ren Zusammenhang als der
Film, der szenisch denn doch
vieles, was im Erzahlen am
Rande vermerkt werden kann,
anschaulich und damit einem
unmittelbaren Empfinden zu-
ganglich machen muss. Luciano
De Crescenzo hat in seinem
Film, seinen eigenen Stoff
durchaus statthaft verandernd,
den Kreis seiner Freunde ver-
einfacht, indem er, als Wider-
part, den Mailander Doktor Caz-
zaniga einfihrte, der die Gegen-
position, ohne dass er jemals
ins Gesprach verwickelt wirde,
schlicht durch seine Person und
Gegenwart zu bilden hat. Wah-
rend im Buch zudem Bellavista
von seiner Frau getrennt lebt,
wenn auch noch in der selben
Wohnung, weil das Alleinsein
sokratisch die Voraussetzung
fur die dialogische Existenz ist,
muss sich im Film der Weise
mit seiner Familie plagen — zur
Demonstration wohl, dass Phi-
losophie, zumal die des richtig
verstandenen Epikur, den Cha-

rakter tatsachlich pragen sollte.
Und zudem l&sst sich aus dem
Familienleben viel Volkstim-
lichkeit keltern, jene Mensch-
lichkeit, die sich ausspannt zwi-
schen Lust am Larm, nicht bloss
dem rhetorischen des eigenen
Redens, und Herzlichkeit der
Teilnahme an den Mitmen-
schen. Es ist das die Lebensart,
von der Luciano De Crescenzo
sagt, dass sie, bezeichnend fir
Neapel, epikuraisch sei, namlich
getragen von der Fahigkeit, sich
seelisch jeweils den Ereignissen
anzupassen, alles also anzuneh-
men, wie es kommt. In dieser
Quintessenz liegt das Ergebnis
dieser Dialoge, die die Men-
schen vernunftig und friedfertig
beschreiben, jenseits aller
Masslosigkeit, die, sei’s aus
Glauben, sei’'s aus ldeologie,
daran hindert, die Menschen zu
lieben. A

Michael Lang

The Untouchables
(Die Unbestechlichen)

USA 1987.

Regie: Brian De Palma
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/299)

Falsch ware die Behauptung,
der amerikanische Regisseur
Brian De Palma wolle in seinem
neuen Film «The Untouchables»
die Al Capone-Prohibitionsaf-
fare des Jahres 1931 spielfil-
misch-dokumentarisch aufar-
beiten. Richtig dagegen die Ver-
mutung, es handle sich bei die-
sem brillant inszenierten, glan-
zend besetzten und mit Zitaten
aus der Kinohistorie reich ver-
setzten Grossstadtwestern um
eine kommerziell gestaltete
Weiterfilhrung des klassischen
TV-Serials gleichen Namens
aus den funfziger Jahren. Da
geht es ebenfalls um den wak-
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keren, intelligenten, unbestech-
lichen Polizeier Eliot Ness, der
sich mit einer bunt zusammen-
gewlrfelten Spezialistentruppe
im heissen Chicago der morde-
rischen Gang des neapolitani-
schen Ganovenbosses Alfonso
Capone entgegenstemmmt und
diesem Konig im Alkoholschie-
bergeschaft in die Parade fahrt.
«The Untouchables» basiert
auf einem Drehbuch des ameri-
kanischen Dramatikers David
Mamet. Der Pulitzerpreistrager
hat soeben auch seinen Filmre-
gie-Erstling/ «House of Games»
vorgestellt, ein bestens unter-
haltendes Verwirrspiel aus dem
zeitgenossischen urbanen Spie-
lermilieu. Fir «The Untoucha-
blesy» hat er ein solides Bezie-
hungsgerust fur die tollkihnen
Polizeibeamten gebaut und die
Gegenseite zum Teil fast als ka-
rikierte Uberbdsewichter und
aufgeblasene Baller-Popanzen
gezeichnet. Das Ganze ist eine
Moritat, erinnert formal zum Teil
an Sergio Leones «Once Upon a
Time in Americay, prasentiert
sich aber wesentlich schwarz-
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weisser, was die Punktevertei-
lung angeht: Eliot Ness, der iri-
sche Kampfbar Jimmy Malone,
ein heissblutiger Gunman aus
Italien und ein eher skurriler,
aber aufgeweckter Buchhalter
sind ohne Fehl und Tadel,
schlagen sich mit der blanken
Waffe in der Hand einen Weg
zur scheinbaren Gerechtigkeit
durch das Uberrissen gezeigte
Reich von Al Capones Bosen.

Flr Zwischentone ist da we-
nig Platz, die Fronten sind klar,
und eigentlich passt der Kurlauf
der tapferen Gesetzeswachter
wunderbar in die Reagan-Aera
des angewandten Zweckkon-
servatismus.

Brian De Palma als Fahnen-
trager derartigen Gesinnungs-
guts, das allerdings befremdet.
Unbestritten ist vor allem seine
handwerkliche Begabung, sein
Konnen in Sachen Regiearbeit,
Schnitt, Lichteinsatz und Special
Effects. Seit einem Vierteljahr-
hundert dreht er Filme, dieser
Zyniker und Liebhaber sarkasti-
scher Exkurse, den Bewunderer
schon oft mit Alfred Hitchcock

verglichen haben, in ihm den
Lichttrager des Suspense-Kinos
der aktuellen Gegenwart sehen
wollen.

Tatsache ist, dass De Palma,
wie Ubrigens alle Filmschulab-
solventen seiner Generation, ein
ausgewiesener Kenner der
Filmgeschichte ist und seine
Plots immer wieder genusslich
mit verfremdeten, umgeformten
Zitaten aus wohlvertrauten Wer-
ken spickt und sich so Uber das
Erinnerungsvermogen des
(kino)gebildeten Zuschauers Zu-
satzapplaus holt.

Auch in «The Untouchablesy
gibt es eine Kernszene, die Re-
miniszenz, Plagiat und originelle
Neukreation in einem ist. In den
Hallen der Chicagoer Union Sta-
tion liefern sich Polizeibeamte
und Killer ein blutiges Feuerge-
fecht, derweil ein Kinderwagen
slow motion die Stufen hinun-
terrollt, mitsamt einem blondge-
lockten Baby nattrlich. Die
Fahrt ins Ungewisse bewegt die
Publikumsgemuter mehr als das
Geballer in den Kulissen. Was
De Palma virtuos vorfiihrt, ist ein



«Good boy» Eliot
Ness (Kevin Cost-
ner) gegen «bad
boy» Al Capone
(Robert De Niro).

Remake der legendéaren
Odessa-Szene aus Eisensteins
«Panzerkreuzer Potemkiny
(1925), allerdings mit einem
durchaus modischen L'art-pour-
I"art-Touch.

Puristen wiirden sich an der-
artigen Szenen nicht vergreifen,
aber De Palma stlrzt sich mitten
hinein, schafft immer neue
Schockelemente und provoziert
Gemitswallungen wie ein raffi-
nierter Dompteur, der seine Be-
wunderer mit neu aufgebrihten
alten Tricks fesselt.

Der gute Geschmack bleibt
zuweilen allerdings auf der
Strecke. Brian De Palma, dem
im Gegensatz zu seinen Freun-
den Martin Scorsese oder Ste-
ven Spielberg der absolute
Durchbruch zur Regiespitze bis-
lang nicht gelungen ist, hat sei-
nen Hang zu sadistischen, ex-
zessiv gewaltlUsternen Blutor-
gien fir manch besorgten Kriti-
ker zuweilen Ubertrieben. Ihm
wird vorgeworfen, Ubles, Tragi-
sches, Zersetzendes in (iberwie-
gendem Masse mit weiblichen
Elementen vermischt zu haben.

«Carriey, «Dressed to Killy,
«Body Double» sind Beispiele
fir aufsehenerregende, umstrit-
tene Filme, in denen Frauen-
oder Madchenfiguren Ausloser
und/oder Opfer von Ubersinn-
lich Besessenen, sexuell Fehl-
geleiteten, berserkernden Ma-
chos geworden sind. Und so
sind etliche De Palma-Filme in
die Nahe des kruden Actionki-
nos abgedriftet, wo sie eigent-
lich denn doch nicht hingeho-
ren.

Mit «The Untouchables»
scheint nun eine Wende vollzo-
gen zu sein. Den Vorwurf der
Frauenfeindlichkeit muss sich
der Zampano des gehobenen
Horrorthrillers nicht gefallen las-
sen, Frauen kommen als ele-
mentare Figuren praktisch nicht
vor. David Mamets Buch hat die
auftretenden Charaktere schar-
fer konturiert, ihnen eine Identi-
tat verliehen, von der die Schau-
spieler profitieren. Der Newco-
mer Kevin Costner gibt einen
klugen, smarten Eliot Ness,
Sean Connery mimt mit be-
wahrter Soliditat das irische Po-

lizistenrauhbein Malone. Und
als. Al Capone gestikuliert ge-
konnt Robert De Niro; ihn hat
De Palma nach zéhem Bemdi-
hen fir die Rolle gewinnen kon-
nen, nachdem die Produzenten
bereits mit dem englischen
Charakterdarsteller Bob Hoskins
einig waren.

Der Abstieg Capones ist
bloss der Aufhanger fir die Ge-
schichte. In Tat und Wahrheit
geht es um eine Handvoll Mus-
ketiere der dreissiger Jahre, ur-
amerikanische Typen, die, wie
einst gewisse Heroen bei John
Ford, die an sie delegierten Her-
ausforderungen annehmen und
ausziehen, die |deale von An-
stand, Ehre, Gerechtigkeit von
den Kotspritzern einer moralver-
atzenden Mafia zu reinigen.

De Palmas Gut-schlagt-Bose-
Moritat, melodids umsé&uselt
von den Kompositionen des Alt-
meisters Ennio Morricone, ist
ein spannender, attraktiver, un-
gemein anziehender Film ge-
worden. Nichts wird ausgelas-
sen: grosse Aufmarsche, pom-
pdse Auftritte, Showdowns vol-
ler Gberraschender Entwicklun-
gen, kuibelweise Mannerhumor
und die totale Palette des ergie-
bigen amerikanischen Films, mit
allen méglichen Gefiihlskonstel-
lationen; Liebe, Hass, Tod,
Freundschaft, Sieg und Nieder-
lage, alles ziemlich konventio-
nell arrangiert und vor allem
nicht typisch fir einen Filmer
wie Brian De Palma, der sich
seine kratzenden Lorbeeren auf
Aussenseiterfeldern geholt hat,
mit fast manischem Enthusias-
mus in den Gewassern des be-
wussten Schreckens gedimpelt
ist, viele vor den Kopf gestossen
hat mit seinen Ausfligen in Ta-
buzonen. Filme wie «The Untou-
chables» machen aus einem
speziellen Regisseur wie Brian
De Palma einen Geldbringer fur
die Produzenten, mit kalkulier-
tem Risiko.

Geblieben ist aber das, was
man die Faszination des Bosen
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nennen kann. Diese Faszination
ist noch verfihrerischer gewor-
den, weil Brian De Palmas uner-
bittliche Abrechner und Seelen-
schadenklempner nun nicht
mehr im gesellschaftlichen Ab-
seits operieren, sondern auf der
Seite des Gesetzes; da hat auch
Al Capone keine Chance. l

Ella Kienast

Crimes of the Heart
(Verbrecherische Herzen)

USA 1986.

Regie: Bruce Beresford
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/290)

Haben die drei MaGrath-
Schwestern nun einfach verbre-
cherische Herzen oder sind’s
Herzensverbrechen, die sie tat-
sachlich begangen haben, oder
soll «Crimes» und «Hearty, «Ver-
brecheny und «Herzy, bloss vor-
anklindigen, dass es sich hier
um eine pikante Komddie han-
delt? Die Spekulation, wie der
Titel zu interpretieren sei, ist fr
den Film symptomatisch: Die
«De Laurentiis Entertainment
Grouppy, die sich die Rechte des
gleichnamigen, mit dem Pulit-
zer-Preis ausgezeichneten Buh-
nensticks von Beth Henley ge-
sichert hat, mochte sich nicht
zwischen Kammerstlck, das
ganz auf die Schauspielerinnen
vertraut, und spektakularem Ki-
noereignis entscheiden.

Die Herzensverbrecherinnen
sind: Lenny (Diane Keaton), die
alteste der drei, steht unter dem
Verdacht, «verkiimmerte Eier-
stockey» zu haben und deshalb,
obwohl in den besten Jahren,
noch nie einen Mann gehabt zu
haben. Ganz anders Meg (Jes-
sica Lange), die Mittlere: Was
ihre grosse Schwester zu wenig
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hat, hat sie zuviel. Ihre Libido
treibt sie von einem zum an-
dern, auf der Leinwand sichtbar
in die Arme ihres Ex-Liebhabers
Doc (Sam Shepard), wo der
doch ldngst solider Ehemann
und Vater ist. Und schliesslich
Babe (Sissy Spacek), die Jing-
ste. Sie hat auf ihren rassisti-
schen Gatten geschossen, traf
ihn jedoch nicht tédlich. Um
Babe aus dem Geféngnis zu ho-
len und weil «Old Granddaddy»
(Hurd Hatfield) todkrank darnie-
derliegt, finden die drei
Schwesterherzen nach langerer
Trennung im elterlichen Haus,
in Hazlehurst, einem «Ruhe-
und-Ordnung»-Kaff der Sud-
staaten, zusammen — just am
Tag. an dem Lenny 40 wird:
«Time to remember». An diesem
Ort holt sie die Vergangenheit
ein, die Erinnerung an ihre Mut-
ter, die sich ebenda vor langer
Zeit erhangte, mitsamt der
Katze, um im Tod weniger ein-
sam zu sein.

Das ist der tragikomische
Ausgangspunkt des Broadway-
Hits, dessen Erfolgsrezept der
Australier Bruce Beresford («The
Getting of the Wisdomy, «Brea-
ker Moranty, «Tender Merciesy)
fur die Kinoleinwand adaptierte:
Man nehme eine mit «Oscarsy
dekorierte Starbesetzung und
eine nicht minder dekorative
Kulisse. Die unbestrittene
schauspielerische Qualitat von
Diane Keaton, Jessica Lange
und Sissy Spacek ist denn auch
in «Crimes of the Heart» tragend
—muss es sein, leider. Diane
Keaton etwa, in der Rolle der
jungferlichen, empfindsamen
Lenny, ist Annie, alias Diane, in
Woody Allens «Annie Hall»
nicht unahnlich. lhr komisches
Talent, in Allens Filmen so diffe-
renziert, kippt hier jedoch
manchmal ins Burleske um, ver-
dreht sich zum Slap-Stick.

Genauso forciert zeichnet
Jessica Lange Megs geschel-
terte Existenz: Dass ihr Herz
trotz allem keine Maordergrube

Zuviel Libido: Jessica Lange
als Meg.

ist, markiert sie gar ostentativ
mit kraftigem Schluck aus dem
Flachmann und hysterischen
Lachern, so wie Sissy Spacek,
unvergesslich in «Coal Miners
Daughtery, nun als romantisch-
versponnene Babe fehlende
Liebe mit versiisstem Lemonsi-
rup mimt. Die komddiantische
«Hau-den-Oscar-Methodey —
Keaton erhielt einen «Oscary flr
Annie, Spacek fur ihre Rolle in
«Nashville Lady» und Lange
wurde fir jene in «Francesy und
«Tootsiey flir einen nominiert —
wird durch die Ausstattung
noch zugespitzt: Zugekndpft im
unformigen Hangerkleid die
Lenny, viel Bein und Genietetes
fir Meg und fiir Babe ein weis-
ses Spitzenkleid; dazu das Uber-
schwangliche Jugendstil-Inte-
rieur des verwinkelten und ver-



schnorkelten, fir den Film mit
grossem Aufwand auf Nostalgie
getrimmten Hauses. Ein Fami-
lienalbum in gepolsteter Herz-
form, eine Bonbonniére oder
Geburtstagskerzchen werden
mikroskopisch Uberdimensio-
niert ins Zentrum geruckt, selbst
der angeschossene Ehemann
muss in einer Blumenvase lan-
den.

Diesen Schnick-Schnack hat-
ten sich Regisseur und Produ-
zent schenken kbnnen. Weniger
ware mehr gewesen, das be-
weisen jene Einstellungen, wo
das Top-Trio Keaton/Lange/
Spacek ohne schmickendes
Beiwerk, allein vor der Kamera
sein gemeinsames Spiel entfal-
ten konnte. In der Schlusszene
am Kuchentisch etwa: Lenny
und Babe trauern um den im
Koma liegenden Grossvater.
Meg stolpert nichtsahnend von
der mit Doc durchzechten Nacht

in die Runde und glaubt, ihr
Treiben sei schuld am desolaten
Zustand der Schwestern. Sie
gelobt, «Granddaddy» ihre ver-
krachte Existenz zu offenbaren,
«auch wenn er deshalb ins
Koma fallty. Diese Situation zwi-
schen Tragik und Komik mei-
stern die drei mit einer Sicher-
heit auf Messers Schneide, die
so spannend ist, dass zwischen
Mitlachen und Mitweinen kein
Auge trocken bleibt, und auf
feine Art tragikomisch ans Herz
greift. &

Stefan Kunzelmann

Making Mr. Right

(Ein Mann & la carte)

USA 1987.

Regie: Susan Seidelman
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/294)

Wie bereits nach ihrem gut auf-
genommenen «Smithereensy»
(ZOOM 14/84) hat sich Susan
Seidelman auch nach dem
durchschlagenden Erfolg von
«Desperately Seeking Susany
(ZOOM 15/85) Zeit gelassen
und auf den geeigneten Stoff
gewartet. Dieses sorgféltige
Vorgehen hat sich offensichtlich
bewahrt, denn auch ihr neuester
Film «Making Mr. Righty ist eine
durchaus gelungene Komddie
geworden.

Frankie ist eine moderne,
selbstbewusste Frau und arbei-
tet als Image-Beraterin. Sie hat
sich in ihrer Branche profiliert
und héalt sich an der Spitze, was
allerdings mit grossem Stress
verbunden ist. Kurz — sie ist er-
folgreich im Beruf, dafir hat sie
Pech in der Liebe. Dass sie ihre
Beziehung mit Steve Marcus
aufgibt, liegt auf der Hand, denn
er ist ein schmieriger Schonling,
der andauernd ein Lacheln zur
Schau stellt. Die aufgesetzte
Freundlichkeit lasst sich in sei-
ner Wahlkampagne fir den
Kongress ausgezeichnet als
Sensibilitat vermarkten. Frankie
hat fir ihn den Werbefeldzug
geleitet, bricht aber zugleich mit
der privaten auch die berufliche
Bindung ab.

Gleich schneit ein neuer Auf-
trag ins gutgehende Geschaft.
Die Nasa braucht das Interesse
der Offentlichkeit fiir einen neu
entwickelten Androiden, da der
Staat die Unterstiutzungsgelder
verweigert. Frankie besucht
Ulysses, den tduschend men-
schenahnlichen Roboter, im La-
boratorium. Das Zusammentref-
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fen gestaltet sich fur beide sehr
verbliffend. Der Androide sieht
zum ersten Mal in seinem «Le-
ben» eine Frau und ist entspre-
chend neugierig. Sein Erfinder
Dr. Jeff Peters hat ihn als ge-
naues Abbild von sich selbst
gebaut (John Malkovich spielt
die Doppelrolle), aber Ulysses
hat noch keine Zeit gehabt, die
sozialen Regeln zu lernen. Fran-
kie macht sich also daran, ihm
zu erklaren, wie die Menschen
miteinander umgehen, was sie
fur einander empfinden kénnen
und wie sie es ausdricken.
Diese Gesprache gehéren zu
den schdnsten und amusante-
sten Stellen in diesem Film.
Ulysses wird als Wesen vorge-
stellt, das noch keinerlei Erfah-
rungen hat, also sein Verhalten
auch nicht auf die eingepaukten
Konventionen abstimmen kann.
Er kann nur spontan und unvor-
eingenommen handeln. Mit die-
ser Direktheit treibt er seine
Lehrerin in die Enge, so dass
auch sie spurt, wo und wie sie
unpersonlichen Normen unter-
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worfen ist. Zwischen den bei-
den entsteht ein herzliches Ver-
héltnis.

Jeff Peters, der Wissenschaft-
ler, ist Gber Ulysses” Verdnde-
rung gar nicht erfreut. Er selbst
ist kontaktscheu und versteht
sich nicht gut mit den Men-
schen. Den Gefuhlen geht er
aus dem Weg, wo er kann. Das
gelingt allerdings nicht immer.
Er hat Ulysses gebaut, um ihn
sieben Jahre allein ins All zu
schicken. Diesen Zweck sieht er
vollig sinnlos aufs Spiel gesetzt,
wenn Frankie und sein Andro-
ide sich zu eng binden. Zudem
ist er auch schlicht moralisch
emport, wenn der empfin-
dungsvolle Roboter ihm aus
aufrichtiger Sympathie einen
Kuss auf die Wange gibt.

Ulysses steht solchen Kom-
plikationen verstandnislos ge-
genuber. Wenn er ein Mensch
ware, wurde er einfach Frankie
lieben. So einfach ist das. Wer

- wiére angesichts solcher Spon-

taneitat nicht hingerissen, erst
recht wenn man bemerkt, in

Susan Seidelman mit Roboter.

welchen Problemen die Neben-
rollen stecken. An diesen sieht
man auch, das da ein ausge-
zeichnetes Drehbuch vorgele-
gen hat. Alle Figuren sind ir-
gendwie in Liebesaffaren ver-
strickt. Die Nebenhandlungen
erzahlen amusant und lebhaft
von Beziehungsproblemen und
kontrastieren so das Haupt-
thema, namlich dass Frankie, in-
dem sie unbelastet und ohne
Hintergedanken auf Ulysses
einwirkt, unerwartet die ideale
Beziehung findet, die sie sich
immer winschte. Beinah ent-
gehtihr, dass er ihr Mr. Right,
ihr Traummann, ist.

In einer Nebenhandlung hat
sich Trish, eine Freundin von
Frankie, soeben von ihrem ma-
chohaften Liebhaber Donald
getrennt und nutzt die wieder-
gewonnene Unabhangigkeit fur
nymphomanische Eroberungen.
Nebenbei zeigt sie auch Ulys-
ses, was korperliche Liebe ist.
Frankie trifft ihre Freundin nach-
her ziemlich erschrocken an,
denn diese ahnte nicht, dass ihr
Gelegenheitspartner kein
Mensch ist und auf die Uberbe-
lastung mit einem Kurzschluss
reagieren wirde.

Dr. Peters wird von der auf-
dringlichen Sandy verfolgt. Als
diese einmal irrtimlicherweise
an Ulysses gerat und mit ihm
ausgeht, weil sie ihn fur Jeff
halt, verliert sie ihr Interesse.
Denn sie muss ernlichtert fest-
stellen, dass ihr Begleiter kein
Geld bei sich hat, ja nicht ein-
mal weiss, was das ist.

Ivy, Frankies Schwester,
mochte einen Kubaner heiraten,
muss sich aber deshalb mit ih-
rer Mutter streiten, denn diese
halt zum einen die Hochzeit fur
eine birgerliche Einrichtung,
zum anderen die Gerichtskosten
flir zu hoch, um eine Scheidung
zu riskieren. Aber lvy setzt sich
durch und veranstaltet ein gros-
ses Hochzeitsfest.



Hier laufen alle Handlungen
zusammen und verdichten sich
zu einem temporeichen Hohe-
punkt. Frankie geht mit Jeff zur
Party, da ihre Mutter aus gesell-
schaftlichen Grinden nicht will,
dass sie ohne Begleitung er-
scheint. Derweil schleicht sich
Ulysses aus dem Laboratorium
und macht sich allein auf den
Weg.

Die beiden Handlungen sind
geschickt parallel montiert, so
dass sich in einzelnen Sequen-
zen Jeff nicht mehr von seinem
Androiden unterscheiden lasst.
John Malkovich unterstltzt das
mit seiner sorgfaltigen Darstel-
lung der beiden. Er schwacht
die bis anhin typischen Merk-
male der jeweiligen Figur und
schafft neue verwirrende Ahn-
lichkeiten. So Gberreicht Malko-
vich Frankie ein Geschenk, als
er sie zum Fest abholt. Die tol-
patschige Geste kdnnte eben-
sogut vom unbeholfenen Jeff
sein wie vom motorisch etwas
ungeschickten Ulysses.

Aber Susan Seidelman stra-
paziert die Verwechslung nicht,
sehr schnell klart sich die Identi-
tat der Figuren wieder. Sie beu-
tet nicht den bestandenen Un-
terhaltungswert alter Slapstick-
Gags aus, wie das etwa in
«Blind Date» von Blake Edward
der Fall ist. Fir den Humor ver-
lasst sich Seidelman auf die ei-
gene Kreativitat. Wohl kommt
die Schlagerei auf der Hochzeit
und der Sturz in den Swimming-
pool vor. Diese Witze sind aber
kurz und pragnant gestaltet und
werden als Anspielungen auf
das Genre verwendet.

Ebenso entdeckt man Liebau-
geleien mit den alten Horrorfil-
men. Frankie heisst mit Fami-
liennamen Stone. Dies ist wohl
der bezeichnendste Wink: Die
Hauptperson tragt den Namen
des verblendeten, ehrgeizigen
Wissenschaftlers Frankenstein.
Wahrend allerdings bei dem be-
rihmten Vorgéanger interessiert,
dass er sein Monster zum Le-

ben erweckt, ohne an die Kon-
sequenzen zu denken, ist hier
der respekt- und liebevolle Ein-
fluss von Bedeutung. So erhalt
die Figur Frankensteins einen
neuen, freundlicheren Gehalt.

Inzwischen wird Ulysses von
seiner eigentlichen Bestimmung
eingeholt. Er soll fir sieben
Jahre ins All geschickt werden.
Frankie sitzt weinend vor dem
TV-Schirm und verfolgt den
Start und ein Interview mit Ulys-
ses aus dem Cockpit der bereits
fliegenden Rakete. Da klopft es
an die Tur und draussen steht
der Doppelganger. Welcher ist
jetzt Jeff und welcher Ulysses?
Gibt es ein trauriges oder ein
gliickliches Ende?

Mit einem geschickten Kniff
schafft sich Seidelman Raum fur
eine gewisse Narrenfreiheit. TV-
Shows aus den finfziger und
sechziger Jahren, Autos und
Kleider von damals geben dem
Film ein nostalgisches Flair. Die
Regisseurin dazu: «Die ldee
war, die Zukunft nicht so zu zei-
gen, wie sie geworden ist, son-
dern so, wie man sie sich vor
Jahren vorgestellt hat.» Der Ka-
meramann Edward Lachman
hat diesen Effekt noch unter-
stutzt: «lch orientierte mich an
den Technicolor-Filmen der
funfziger Jahre mit ihren ge-
wagten Farbkompositionen und
ihrem schmeichelndem Licht.»

Auf diese Weise unterlduft
der Film die voreilige Wertung
nach heutigen Normen. So wirkt
ein Steuerungssimulator, der an
einen alten Zahnarztstuhl erin-
nert, keineswegs fehl am Platz,
sondern einfach lustig. Seidel-
man hatte hier die Faszinatio
moderner Apparate ausnltzen
kénnen. Sie tut das Gegenteil
und amusiert sich so Uber das
blinde Vertrauen in die Technik.
Damit erreicht «Making Mr.
Right», was eine gute Komodie
leisten kann: namlich festgefah-
rene, sture Ansichten zu lok-
kern, indem sie uns Uber deren
Gegenstand lachen lasst. Der

nostalgische Hintergrund ist nur
ein Mittel. Der Film selbst ist ein
durchaus aktuelles Werk, das
modern verstanden sein will.
Seidelman sagt es so: «Fur mich
ist das ein Film Uber Manner
und Frauen und Uber die
Schwierigkeit, sich in den acht-
ziger Jahren zu verlieben.» B

Peter Riesch

Matter of Heart

USA 1983.

Regie: Mark Whitney
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/295)

«Ein kluger, aber etwas undank-
barer Sprossling» hat ihn Tho-
mas Mann genannt. Carl Gustav
Jung, einst von Sigmund Freud
zum geistigen Erben auserko-
ren, war ein widerspenstiger
Schiiler. Ein Luzifer gewisser-
massen, der aber dem Engels-
sturz zuvorkam, sich von seinem
Forderer Freud und der Interna-
tionalen Psychoanalytischen
Vereinigung bereits 1914 los-
sagte und in Zirich eine eigene
Schule grindete. Jung war als
Abtriinniger und Widersacher,
spater als Prophet und Mystiker
verschrien wie bewundert: ein
Mann, fur oder gegen den man
sein konnte. Das erstaunt nicht,
denn Jung hat sich in seinen
Schriften unerschrocken auch
an die letzten Dinge herange-
wagt, versuchte die Psychoana-
lyse in einen mythologischen
und religiosen Rahmen einzu-
betten — ein Vorhaben, das
Glaubensfragen provozieren
musste.

Der amerikanische Dokumen-
tarfilmer Mark Whitney verzich-
tet in seinem Portrat des Schwei-
zer Psychoanalytikers darauf,
das perpetuum mobile der Glau-
benskampfe erneut in Gang
zu setzen. «Matter of Heart»
ist weder eine detailgenaue Bio-
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grafie noch ein kritisches Doku-
ment Uber den Antipoden Sig-
mund Freuds und den Begrin-
der der Analytischen Psycholo-
gie, sondern der Film eines Be-
wunderers, der den Zuschauer
mitnimmt auf eine Reise in das
Gedankenuniversum von

C. G.Jung. Whitney hat im Auf-
trag des Jung-Institutes in Los
Angeles wahrend zehn Jahren
Materialien gesammelt und In-

terviews gefihrt. Zu Wort kom-

men lésst er Jungs ehemalige
Schuler und Klienten, von de-
nen viele heute selbst als Analy-
tiker tatig sind. Es ist eine Ge-
meinde der Junger, denen die
Begegnung mit ihrem Meister
ein unvergessliches und fir ihr
weiteres Leben einschneiden-
des Erlebnis gewesen ist. Whit-
neys Gesprachspartner berich-
ten, oft in verklarender Weise,
von einem faszinierenden Men-
schen voller Weisheit und zu-
gleich bodenstandiger Direkt-
heit und Herzlichkeit. Kritik er-
schopft sich in Anekdoten tber
Jungs zugelloses Temperament
oder wird durch ein analytisches
Vokabular verschleiert, etwa
wenn vielsagend von Jungs
«Schatten», dem unbewussten
Teil seiner Personlichkeit, die
Rede ist.
Bedeutungsschwangere Bil-
der, die fur den weiteren Verlauf
des Films paradigmatisch sind,
stehen am Anfang: Nebel-
schwaden umwogen Hugelkup-
pen, die von dusterem Tannen-
wald bewachsen sind. Seelen-
landschaften, die einen an-die
Gemalde Caspar David Fried-
richs erinnern, sollen das mysti-
sche Grollen in Jungs Lehre
spirbar machen. Whitney setzt
wiederholt auf diese Karte der
Dramatisierung von abstrakten
Inhalten durch Symbole und
Metaphern; die Klange einer
spharischen Musik sollen zu-
satzlich das Geflihl ansprechen.
Einem dokumentarischen Pu-
risten mag das ein Dorn im
Auge sein. Aber Whitney ge-
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lingt es mit solchen Darstel-
lungsmitteln, eine Theorie an-
schaulich zu machen und dabei
einen Ariadnefaden durch
Jungs Gedankenlabyrinth zu
spannen, der wahrend zweier
Stunden nicht einen einzigen
thematischen Bruch erfahrt. Die
Interviewsequenzen sind nach
einem assoziativen Muster mit-
einander verknupft, das den
Eindruck hinterlasst, als sassen
die verschiedenen Gesprachs-
partner in einem imaginaren
Raum einander gegeniber und
diskutierten tber Jungs Theo-
rien. Whitney hat seine Collage
aus Landschaftsbildern, Zitaten,
Interviews und altem Filmmate-
rial einer poetisch-dialektischen
Struktur unterworfen. Symbol-
befrachteten Bildern folgen Ori-
ginalaufnahmen mit Jung, der
einem mit kantigem Basler Dia-
lekt wieder auf den Boden des
Konkreten zurtickholt. Den
schwéarmerischen Ausfihrun-
gen einer ehemaligen Schilerin
sind die kratzbirstigen Ausse-
rungen der Schriftstellerin Mary
Bancroft Gber ihre Begegnung
mit Jung gegeniibergestellt.
Viele von Whitneys Gesprachs-
partnern sind Frauen, und

" Frauen haben in-Jungs Leben

wie auch fir die Entwicklung
seiner psychologischen Lehre
eine Schllsselrolle gespielt. Da
ist die «begabte Schuleriny
(Jung) und jahrelange Geliebte
Toni Wolff, die Jung zu seiner
Theorie der Archetypen Animus
und Anima anregte: Sie sind
das mannliche und weibliche
Prinzip, das jedem Menschen
innewohnt und die ewige Jagd
nach dem Marchenprinzen und
der Marchenprinzessin bestim-
men soll. Gelebte Theorie also,
was Jung allerdings in seinen
Schriften mehr verwischt als of-
fengelegt hat. Die Liebesbriefe
von Toni Wolff wie auch die ei-
genen hat er nach dem Tod sei-
ner Hetére verbrannt. Und auch
Whitney bleibt bei diesem
Thema eine Spur zu diskret,

wenn er sich mit den idealisie-
renden Erkldrungen seiner Inter-
viewpartner Uber die Dreiecks-
beziehung zwischen Jung, sei-
ner Gattin Emma und Toni Wolff
zufrieden gibt. Das erhabene
Bild des Meisters soll gewahrt
bleiben. Eine Schilerin formu-
liert es analytisch zurtickhal-
tend: In der Beziehung zwi-
schen Jung und seinen Klientin-
nen habe es manchmal etwas
zuviel an «Ubertragung» gege-
ben, was heissen soll, dass
auch mal Liebe mit im Spiel
war.

So anschaulich und nachvoll-
ziehbar Whitney dem Zuschauer
Aspekte der Analytischen Psy-
chologie C.G.Jungs nahebringt,
so durftig bleibt deren Einbet-
tung in einen biografischen und
historischen Kontext. Das Zer-
wirfnis mit Sigmund Freud, die
persénlichen und theoretischen
Gegensétze zwischen diesen
charismatischen Vertretern der
frihen Psychoanalyse bleiben
ausgespart. Ebenso unberiick-
sichtigt gelassen hat Whitney
Jungs zwielichtige Ausserungen
von 1933 zur arischen und judi-
schen Rassenfrage. Jung
meinte dazu spater: «Jawohl,
ich bin ausgerutscht.» Nicht zu-
letzt aber hatten die breiten reli-
gionspsychologischen Studien
des Schweizer Psychoanalyti-
kers eine Gegenulberstellung zu
den kontrastierenden Ansichten
von Theologen verdient. Hier
beschrankt sich Whitney auf die
immerhin provokative These
von Jung, dass der Glaube dem
Menschen die Erfahrung des
Gottlichen versperre, allerdings
fur Menschen ohne Kraft fur
diese Erfahrung eine sinnvolle
Krucke sei. Bezuge zur Zeitge-
schichte und kontrare Ansichten
hatten einen als Zuschauer in-
teressiert, gerade weil Jung die
grossen, facheriibergreifenden
Entwirfe liebte; und sie hatten
der Person Jungs und seiner
Lehre scharfere Konturen verlie-
hen. B
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