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Der freundli-
che alte Wolf,
der sich des
frisch von der
Klosterschule
eingetroffenen
Midchens

mit viterlicher
Fiirsorge an-
nimmt, heisst
ironischerweise
Joseph.

Die Kochin, ihr Sohn und
alle seine Freundinnen

FELICIA'S JOURNEY von Atom Egoyan

Ein Midchen aus Irland, siebzehn
Jahre alt, fortgelaufen von Zuhause,
allein in einer fremden Stadt. Auf der
Suche nach Johnny, von dem sie ein
Kind erwartet und von dem sie nicht
einmal die Adresse weiss. Angeblich
arbeitet er im englischen Birmingham,
in einer Rasenmaherfabrik; vielleicht
aber auch ist er Soldat der britischen
Armee. So verldsst sie das familidre
Griin der irischen Provinz, taucht ein
ins industrielle Grau der englischen
Grossstadt, die das Maddchen zugleich
aber auch mit warmen Brauntonen um-
fangt. Dort begegnet sie einem freundli-
chen, dlteren Herrn, der mehrmals ihre
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Wege kreuzt und sich mit ausgesuchter
Liebenswiirdigkeit erbietet, ihr zu hel-
fen. Sowenig sie sich vorstellen kann,
dass Johnny etwas anderes ist, als was
er sagt, sowenig misstraut sie diesem
hilfsbereiten Mr. Hilditch. Der Ver-
dacht, dass Felicias Reise eine Reise in
den Tod sein konnte, beschleicht nur
den Zuschauer.

In der Romanvorlage von William
Trevor trigt Felicia die Farbe Rot. Ein
farbdramaturgischer Effekt als Mittel
der Suggestion, dass es sich hier um
eine moderne Variante des Mérchens
vom Rotkdppchen und dem bosen Wolf
handeln kénnte, der gegeniiber dem

naiven Madchen auch im Mérchen ganz
hoéfliche und liebenswiirdige Téne an-
zuschlagen weiss. Atom Egoyan gibt
diesem [little girl lost in seiner Ver-
filmung stattdessen die Farbe Blau und
erkldrt sie zu einer unschuldigen Ma-
donna mit noch ungeborenem Kind.
Der freundliche alte Wolf, der sich des
frisch von der Klosterschule eingetrof-
fenen Méddchens mit viterlicher Fiir-
sorge annimmt und ihr eine trostliche
Unterkunft verspricht, heisst ironi-
scherweise Joseph.

Felicias Blau begegnet Hilditchs
Griin. Beide Farben fithren im ausgeklii-
gelten Design des Films einen perma-
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nenten Dialog miteinander. Und Blau
ist natiirlich auch eine romantische
Farbe.

Egoyan selber nennt denn auch
seine Interpretation des Stoffes eine
moderne Variante des Méarchens von
der Schonen und dem Tier, womit er
der Geschichte auch ein romantisches
Motiv und eine Erlosungsthematik zu-
schreibt. Erkennbar wird in diesem
ganzen Bezugskontext auf jeden Fall,
wie sehr die Erzahlung mythischen
Strukturen folgt. In vergleichbarer Wei-
se hat Egoyan in seinem vorausgegan-
genen Film THE SWEET HEREAFTER den
Mythos vom Rattenfinger von Hameln
als Kernbezug verwendet.

Verdacht

Von noch grundlegenderer Bedeu-
tung ist aber der Bezug auf einen weite-
ren (neo-)mythischen Kontext. Alfred
Hitchcock hat sein ganzes Werk hin-
durch ein selbstentlarvendes Interesse
fiir Frauenmorder und Serienkiller an
den Tag gelegt, angefangen bei seinem
ersten Thriller THE LODGER, auf den
Punkt gebracht aber erst in seinem
Massstibe setzenden psycHO, der zum
Archetyp einer ganzen Gattung wurde,
in Hitchcocks eigenem (Euvre aber die
Mitteltafel eines Triptychons darstellt,
zu dem SHADOW OF A DOUBT und FREN-
zy die Seitenfliigel bilden.

Hitchcocks Serienmérder sind
nach aussen hin besonders hoflich, zu-
vorkommend und ordentlich; das Mon-
ster sieht man ihnen nicht gleich an. In
SHADOW OF A DOUBT und FRENZY sind es

Minner von betonter Eleganz, Per-
fektionisten im Walzertanzen oder im
Krawattenbinden. In psycHO ist es ein
sympathischer und nicht weiter auffal-
liger junger Mann, der dem Zuschauer
glatt als Identifikationsfigur dienen
kann und soll. Hitchcock interessieren
die Abgriinde im Normalen, die garsti-
gen Winkel hinter den biirgerlichen
Fassaden.

In SHADOW OF A DOUBT gibt es eine
enge Verbindung zwischen dem un-
schuldigen Maddchen Charlie und ihrem
monstrdsen Patenonkel, der nicht ohne
Grund genauso heisst wie sie und der
sie moglicherweise umbringen wird. In
FRENZY ist der tatsdchliche Frauen-
wiirger, der seine Opfer mit der Kra-
watte erdrosselt, nur ein Spiegel fiir die
Abgriinde des unschuldig Verdachtig-
ten, den man nicht umsonst in der Sze-
ne seines ersten Auftritts beim Krawat-
tenbinden sieht und der spéter in einem
Akt unglaublicher Brutalitdt mit einer
Eisenstange auf ein Bett schldgt, in dem
er seinen morderischen Doppelgdnger
vermutet. Stattdessen muss er feststel-
len, dass er eine gerade ermordete Frau
nur ein zweites Mal und diesmal selber
totgeschlagen hat.

Diese Filme Hitchcocks sind alle
drei sehr personlich und Spiegel seiner
eigenen Abgriinde.

Der dicke Mann

Egoyans Film und Trevors Roman
lesen sich wie eine Variation iiber die
Hitchcocksche Psyche und iiber Hitch-
cock als Archetyp seines eigenen Gen-

res (vergleichbar vielleicht mit Soder-
berghs Phantasien iiber Kafka). Schon
der Name des sanftmiitigen Morders ist
bezeichnend. Mr. Hilditch ist eine durch
das Einfiigen nur weniger Buchstaben
geringfiigig erweiterte Form von Hitch,
wie sich Mr. Hitchcock seit Kindheits-
tagen selbst zu nennen pflegte. Und
Hitchcocks zweiter Vorname war in der
Tat Joseph. So wird aus Alfred Joseph
Hitchcock in Trevors Roman in bewuss-
ter Abwandlung ein Joseph Ambrose
Hilditch.

So wie Norman Bates in psycHO
Gesprdche mit seiner Mutter fiihrt, die
es gar nicht (mehr) gibt, berichtet Mr.
Hilditch Felicia von Gesprachen mit sei-
ner Frau, die es genausowenig gibt und
die er Ada nennt, was wiederum eine
Assoziation an Hitchcocks miitterliche
Ehefrau Alma ist. Dartiber hinaus fiihrt
Hilditch in Egoyans Adaption auch eine
Art Scheindialog mit seiner Mutter, die
nur noch als jungerhaltene Video-
Mumie auf seinem Fernsehbildschirm
lebendig ist.

Trevors Mr. Hilditch ist ein
schwergewichtiger Mann mittleren
Alters, mit Fettwiilsten im Gesicht und
von massiger Gestalt, dabei ordentlich,
sauber, korrekt, mit freundlichem
Lacheln und hintergriindiger Melan-
cholie. Nicht zu vergessen: «Mr. Hil-
ditch isst fiir sein Leben gern.» Das
Essen wird fiir ihn zu einem Ritual, das
an die Stelle des Sexuellen tritt. Die
Ermordungen junger Maddchen (Hitch-
cock, das Vorbild, “mordet” rein fil-
misch) sind nur ein analoges Ritual mit
entsprechender Bedeutung.

FRENZY 001
Alfred Hitchcock
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Uber den
Bildschirm von
Hilditchs
Kiichenfern-
seher fimmern
Videokonser-
ven, wahrend
dieser das
nidchste
deliziose Menii
anrichtet.
Dabei folgt
Hilditch den
Anweisungen
seiner Mutter,
die als Fern-
sehkochin
Delikatessen
der franzo-
sischen Kiiche
offeriert.

Der wunderbare Bob Hoskins ver-
korpert dieses Hitchcock-Modell in
Egoyans Film auf ganz bemerkenswerte
Weise, ohne eine weitergehende Ahn-
lichkeit vorweisen zu kénnen und ohne
so fett und triefaugig in Erscheinung zu
treten wie der Mr. Hilditch des Ro-
mans. Aber er gibt der Figur eine be-
hutsam gingelnde und schleppend
langsame Sprechweise, die an den feier-
lich-gravitdtischen Redestil Hitchcocks
erinnert.

In Riickblenden zeigt Egoyan
Hilditch als Kind, in Aufnahmen, die
eine frappierende Ahnlichkeit mit
Hitchcocks Kinderfotos besitzen. Der
kleine Joey (ein Name, der sich nur bei
Egoyan, nicht bei Trevor findet), der
keine Miene seines pausbdckigen
Gesichtes verzieht, hinter dessen Stirn
aber so einiges vorzugehen scheint,
strahlt schon die schwerféllige Wiirde
des spéteren Mr. Hitchcock aus. Adrett
gescheitelt und pomadisiert, in kurzer
Hose und zu engem Jackett, mit groben
Kniestriimpfen, aber perfekt gebunde-
ner Krawatte, erscheint der vordergriin-
dige Musterknabe wie ein dressiertes
Fehlprodukt der englischen Gesell-
schaft, das jene selber zu verantworten
hat.

Natiirlich ist dies nicht der reale
Hitchcock, sowenig wie Soderberghs
Kafka der reale Kafka ist. Beide sind sie
reine Kunst- und Phantasiefiguren,
destilliert aus der begriindeten Annah-
me einer Einheit von Autor und Werk
(wie das, zum Vergleich, auch bei Edgar
Allan Poe der Fall ist, der ebenso seine
Schreckvisionen aus der Tiefe seiner
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eigenen Abgriinde geschaffen hat). Tre-
vor und Egoyan arbeiten deshalb betont
vorsichtig, stellen nie offene Beziige
her, legen nur verdeckte Spuren, die
sich leicht {ibersehen lassen. Nicht ein-
mal der Name ist direkt (wie missver-
standlicherweise bei Soderbergh), und
auch die dussere Beschreibung ist be-
wusst verschoben, verwischt, abwei-
chend, damit es, schon aus rechtlichen
Griinden, zu keiner Verwechslung
kommen kann. Hilditch ist eine inspirier-
te Figur. Er ist eine synthetische Kon-
struktion aus Elementen des Hitchcock-
Kosmos. In ihm gestaltet sich der
Phanotyp eines Psycho-Taters mit den
Ziigen von Hitchcocks Werk und seiner
Person.

Einmal bekommt Hilditch in sei-
nem Beruf als Leiter einer Werkskan-
tine von einem Handelsvertreter eine
kleine Modellfigur geschenkt, die ihn
eigentiimlich fasziniert und die er gerne
haben mochte. Es ist das Modell eines
dickbduchigen Mannes in deutlicher
Hitchcock-Nachbildung. Mit  dieser
Modellfigur tritt er spater vor einen
Spiegel und vergleicht sich selbst mit
dem Modell in seiner Hand.

Die Kéchin

und der Kiichenjunge

Egoyan, der hier nach THE SWEET
HEREAFTER zum zweitenmal eine litera-
rische Vorlage adaptiert hat (auch hier
mit dem vorteilhaften Effekt einer vor-
her nie erreichten erzahlerischen Ge-
schlossenheit), hat selber das Drehbuch
verfasst und den fremden, aber ihm

nahestehenden Stoff seinem eigenen
Kosmos anverwandelt. Seine eigene
Erfindung sind die Kindheitserinnerun-
gen Hilditchs, die als Videokonserven
tber den Bildschirm von Hilditchs
Kiichenfernseher flimmern, wihrend
dieser das nichste deliziése Menii an-
richtet. Dabei folgt der altjiingferliche
Hilditch (immer noch) den Anweisun-
gen seiner Mutter, die als Fernseh-
kochin der finfziger Jahre mit vor-
getduschtem Akzent Delikatessen der
franzosischen Kiiche offeriert.

Hilditchs Mutter als falsche fran-
z6sische Kochin, die ihren kleinen Joey
als Kiichengehilfen ironisch abklassifi-
ziert, weil es ihm nicht gelingen will,
mit einer riesigen phallischen Spritztiite
die sich nackt vor ihm darbietende Pute
zu fiillen, stopft ihm zur Strafe ein der
Pute entfallenes Stiick rohe Leber in
den Mund. Die Mutter als Kochin ist
eine Figur, die Egoyan (nicht Trevor) so
konzipiert hat. Bei Trevor wurde Hil-
ditch als Kind von seiner Mutter sexuell
missbraucht; bei Egoyan formuliert sich
der “Missbrauch” subtilerweise auf der
metaphorischen Ebene der Essenszube-
reitung.

Delikatessen

Das ist natiirlich eine metaphori-
sche Ebene, die Hitchcock nahesteht. In
seinen Filmen und in seinem Leben
spielen Rituale des Essens eine grosse
Rolle. So wie Hilditchs Mutter Gala
ihren kleinen Joey mit franzosischer
Kiiche vergewaltigt, qualt in Hitchcocks
FRENZY die Ehefrau des vorbildlich kor-



rekten Kriminalinspektors Oxford (ein
Obezeichnender Name) ihren Ehemann
mit Abarten der franzésischen Kiiche,
wie «Schweinefiisse mit Sauce aus Inne-
reien», die er mit gravitatischer Wiirde
zu sich nimmt, um sie in unbeobach-
teten Momenten angewidert auszu-
spucken (so wie Joey die Putenleber).
Dabei traktiert sein Messer bei aller
scheinbaren Kontenance, die er nach
aussen zu wahren vermag, die diirren
Wachteln und fetten Schweinsfiisse auf
seinem Teller mit einer unterschwellig
morderischen Wut.

Einer dieser Essensszenen mit dem
von seiner Frau in der Kiiche “miss-
brauchten” Inspektor Oxford unmittel-
bar voraus geht eine Szene, in der der
Frauenmorder mit seinem neusten
Opfer zur nidchsten Tat schreitet. Damit
stellt Hitchcock zwischen beiden Ebe-
nen einen direkten Zusammenhang her.
Auch der brave Oxford konnte irgend-
wann zum Morder werden, und seine
Frau (auch sie: eine falsche franzdsische
Kochin) ist nicht weniger eine in obszo-
nen Ritualen ausschweifende Sadistin
als der Krawattenmorder, den er jagt.

Die Krawattenrituale des Wiirgers
sind in gleicher Weise Ausdruck einer
gestorten und pervertierten Sexualitét
wie die Kochrituale der Inspektoren-
frau. Und der Krawattenmorder hat,
wie Hilditch, selbstverstindlich eine
Mutter, die an allem schuld ist.

So wie Oxford die «Schweinefiisse
in Innereien-Sauce» spuckt auch Hil-
ditch in der letzten Essensszene von
FELICIA’S JOURNEY die «Wiirstchen im
Schlafrock» wieder aus, die ihm eine

Kochin der von ihm verwalteten Fa-
brikkantine zum Probieren in den
Mund schiebt. Zu sehr bohrt diese
Geste in seinen Komplexen. Zu sehr
verweist sie auf die Sublimation seiner
Sexualitdt im Essen und auf den édipa-
len Hintergrund seiner Kiichenrituale.
Zu sehr fiihrt sie ihm ins Bewusstsein,
was er verdrangt.

Herz eines Kindes

Egoyan wirft mit seiner Kiichen-
Metaphorik und seinem Konzept von
Hilditchs Kindheitsvergangenheit noch
einmal ein erhellendes Licht auf die
strukturellen Bedeutungen von Hitch-
cocks FRENzY. Und wie bei Hitchcock
bringt seine Montage die verschiedenen
Figuren- und Handlungsebenen in eine
ironische Beziehung zueinander.

Wenn Hilditch in der Kiiche zur
Bearbeitung der vor ihm liegenden
Rippchen sein langes Messer schleift,
das die Ausmasse der Spritztiite hat,
mit der er als Kind versagt hat, montiert
Egoyan das an die langen Wege, die
Felicia geht, als hitte ihre Reise nur das
Ziel, in Hilditchs Kiiche und unter sei-
nem Messer zu landen (zu sentimenta-
ler Schlagerdudelei vom Plattenspieler).
Die Kiiche inszeniert Egoyan als den
grossten, den zentralen Raum im Hil-
ditch-Haus, der obendrein auch der in-
timste ist bei all den sexuellen Konnota-
tionen der dort zelebrierten Kochkunst
und angesichts der Damenwasche, die
Hilditch daselbst zwischendurch auf
ein herablassbares Hangegeriist an der
Decke spannt.

Das Haus des Mr. Hilditch ist
natiirlich das kaum veranderte, in sei-
nem ganzen Ambiente museale Haus
von Hilditchs Mutter, in dem ihr Geist
(als Videokonserve) immer noch gegen-
wirtig ist und in dem das nur korper-
lich, nicht seelisch gross gewordene
Kind Hilditch nach wie vor gefangen
bleibt: so wie Norman Bates im mauso-
leumhaften Psycho-Haus der Mutter,
die als Keller-Mumie im Untergrund
seiner Seele immer noch {ber ihn
herrscht. Nur dass das Hilditch-Haus
im Unterschied zum Bates-Haus nichts
vordergriindig Schreckerregendes hat,
sondern in seiner Atmosphére eine trii-
gerische Warme und Geborgenheit aus-
strahlt.

Hitchcocks eigene Abhingigkeit
von seiner Mutter, der gegeniiber er
noch als junger Erwachsener Rechen-
schaft ablegen musste {iber alles, was er
am Tage angestellt hatte, und seine spa-
tere Abhdngigkeit von der Kochkunst
seiner Ehefrau Alma, in der sich die
Sexualitdt ihrer Ehe sublimierte, liefern
den Hintergrund fiir seine eigenen und
auch fiir Egoyans daraus hier wieder-
um abgeleiteten Phantasien.

Das Haus des Mr. Hilditch

Mit einer Einfithrung in das Hil-
ditch-Haus beginnt Egoyan seinen
Film. Die Kamera schwenkt hoch iiber
eine merkwiirdige Eier-Sammlung, an
der Spielzeugsammlung des kleinen
Joey vorbei, um Ecken und Winkel, von
Raum zu Raum, an dem riesengrossen
Foto der tiberméachtigen Mutter vorbei,




Die Korre-
lativitdt der
Beziehung
zwischen
Hilditch und
Felicia wird
auch durch die
Kamerafithrung
bestitigt:

ein Schwenk
nach oben, mit
dem die Hil-
ditch-Sequenz
beginnt; ein
Schwenk nach
unten, mit dem
Felicias Reise
startet.

FILMFORUM

das eine Wand und damit den Raum
(und in pars pro toto-Symbolik: das
ganze Haus und den Sohn) dominiert.
Der Weg der Kamera fithrt durch ein
permanentes Halbdunkel bis in die
voll-erleuchtete Kiiche als Endstation,
wo sie iiberraschend auf etwas Leben-
diges stosst und den dort hantierenden
Hilditch beim Kochen entdeckt. Es ist
eine seltsam schwebende, fliessende
Kamerabewegung, ungewdohnlich lang-
sam, gleichmassig, getragen, die das
Haus Raum fiir Raum erfasst und Zeit
und Ort etwas Unwirkliches und Trau-
matisches verleiht. Getragen wird sie
von einem englischen Schlager der
fiinfziger Jahre: Malcolm Vaughans
«The Heart of a Child» (Egoyan verwen-
det im Film noch zwei weitere Titel
Vaughans).

Die Eréffnung erinnert in Stil und
Atmosphére an die zwischen Trauma
und Idylle oszillierenden Familien- und
Kindheits-Reminiszenzen von Terence
Davies, im besonderen an THE LONG DAY
cLosEs. Diese Besichtigung von Innen-
raumen dient nicht nur der Einfithrung
in Psyche und Bewusstseinszustand des
Mr. Hilditch. Genauso ist sie ein Gleiten
durch die Scheinidylle eines haunted
house.

Vor allem aber ist sie eine Gleit-
bewegung durch den “Kérper” einer
Mutter, die mit diesem Haus identisch
ist und die ein kleines Kind in sich
tragt, das nie wirklich “geboren” wor-
den ist, nie “erwachsen” werden konn-
te. Nach wie vor im Haus der Mutter,
befindet sich Hilditch noch in ihrem
Bauch, in einem embryonalen Zustand,
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ohne Abnabelung in ein erwachsenes
Leben. Das Eier-Bild, mit dem der Film
beginnt, ist so emblematisch wie das
“Kinderherz” im Liedtext. Wenn Hil-
ditch spéter Felicia drangt, ihr Kind
(nicht zuféllig: ein Junge) abzutreiben,
wird das seinen eigenen Tod zur Folge
haben.

Alles iiber seine Mutter

Da Hilditch-Haus und Hilditch-
Mutter eine allegorische Identitét ein-
gehen, ist es nicht schwer nachzuvoll-
ziehen, warum ihr {iberdimensionales
Foto den Wohnraum des Sohnes tiber-
blickt, ihr Videobild ihn in der Kiiche
tiberwacht und ihm im beunruhigen-
den Lagerraum des Hauses ihr Kon-
terfei in dutzendfacher Ausfertigung
von sorgsam iiber- und nebeneinander
gestapelten Kartons entgegenstarrt
(ein Multiplikationseffekt, der an die
Pop  Art-Reproduktionskunst eines
Andy Warhol erinnert). Die unverhalt-
nisméssige Grosse des Fotos an der
Wand entspricht dabei der unverhalt-
nissmédssigen Grosse der Kiiche.

Die langsame Gleitbewegung der
Kamera wiederum entspricht dem Zeit-
gefiihl eines Kindes, fiir das die Zeit
still steht — stehen geblieben ist in einer
Vergangenheit, die ihm zur ewigen
Gegenwart wird. Sie entspricht auch
der gedehnten Sprechweise, die Hil-
ditch charakterisiert, seiner Retardation
auf eine kindliche Wahrnehmung und
Artikulation.

In einer der Video-Visionen seiner
eigenen Kindheitsvergangenheit, die
ihm die Traumata seines Unterbewusst-
seins permanent vorspiegeln, dreht er
sich als Riickenfigur zur Mutter, die ihn
nie annehmen wollte, bewegt er sich ins
Bild hinein und in die unerwartete Um-
armung der Mutter, kehrt in ihren
Schoss zurtick. Es ist eine Vision seines
Todes. Die gleichen Bilder gehen ihm
noch einmal durch den Kopf, wenn er
sich spater die Schlinge so selbstver-
standlich um den Hals legt, als wiirde
er sich eine Krawatte binden.

In dem Moment, in dem sich der
little boy lost selber “abtreibt”, wird er
von seiner Mutter “angenommen”. Das
Umlegen der Schlinge ist vielleicht auch
wie ein Umlegen der Nabelschnur, von
der er sich nie freimachen konnte. An-
stelle des Gertists, an das er vorher die
angebliche Wische der Herrin des Hau-
ses (nach aussen hin Ada, tatsdchlich
Gala) gehdngt hatte, erwartet ihn dort
jetzt ein Galgen, an den er sich selber
hingt (ein wahres Kiichen-Drama).
Auch in der Musik schliesst sich der
Rahmen, indem Egoyan Hilditchs Ab-
tritt wie seinen ersten Auftritt wieder
mit Malcolm Vaughans «The Heart of a
Child» unterlegt.

Szenen einer Geburt
So wie in der ersten Szene Hil-

ditch, “gebiert” der Film in seiner zwei-
ten Szene Felicia, beginnend mit dem
Meer als Keimzelle des Lebens. Felicia
nabelt sich ab von ihrer Kindheit, ver-
lasst das Haus ihres Vaters, fahrt tibers



Meer, als Riickenfigur (aufgenommen
aus der Obersicht), noch gesichts- und
identitatslos, klein in der Weite des
Raumes, auf einer Reise ins Erwachsen-
werden. FELICIA’S JOURNEY ist eine
Initiationsgeschichte.

Klein in der Weite des Raumes
wird auch Hilditch eingefiihrt (auch
wenn die eigentlichen Dimensionen der
Kiiche erst viel spéter erkennbar wer-
den). Aber es stehen sich hier eine
Innen- und eine Aussenrdumlichkeit
gegeniiber. Wihrend Felicia fliigge
wird, ist Hilditch ein Nesthocker.

Mit derart emblematischen Ge-
burts-Bildern (das Ei und das Meer als
Keimzellen des Lebens) werden Hil-
ditch und Felicia von Anfang an aufein-
ander bezogen, als korrelatives Paar
eingefiihrt. Die Korrelativitit ihrer
Beziehung wird auch durch die
Kamerafiihrung bestatigt: ein Schwenk
nach oben, mit dem die Hilditch-
Sequenz beginnt; ein Schwenk nach
unten, mit dem Felicias Reise startet.

Hitchcock, zum Vergleich, setzt in
SHADOW OF A DOUBT die beiden Char-
lies, das unschuldige Madchen und den
monstrosen Morder, in ihren Ein-
fiihrungsszenen durch eine Gleichheit
der Raume, der Positionen und der
Kamerabewegungen, also durch kon-
sequente Parallelisierung zueinander in
Beziehung. Auch Hitchcock versteht
sein “Rotkdppchen” und seinen “Wolf”
(oder auch seine “Schéne” und sein
“Tier”) als korrelatives Paar, als Teil-
personifikationen einer ambivalenten
menschlichen Psyche.

So sehr Hitchcock sich in diesem
Film zugleich mit der madnnlichen wie
der weiblichen Figur, mit dem Monstro-
sen wie dem Unschuldigen (als Teile
seiner selbst) identifiziert, verkorpert
auch bei Egoyan und bei Trevor nicht
nur Hilditch, sondern genausosehr Feli-
cia einen Teilaspekt der Hitchcock-Per-
sonlichkeit. In Felicia personifiziert sich
auch Hitchcocks Katholizismus.

Im Roman entwirft Trevor Felicia
als Klosterschiilerin, deren Lehrerinnen
Schwester Ignatius und Franziska
Xavera heissen. Das sind keine Namen
ohne Belang, sondern bewusste Verwei-
se auf die Hitchcock-Biographie. Der
heilige Ignatius und der heilige Franzis-
kus Xavier waren die Schutzheiligen
der Jesuitenschule, die Hitchcock be-
sucht hat und an deren Saulenfiguren er
jeden Tag vorbei musste. Der biogra-
phische Bezug liesse sich im {ibrigen
auch dahingehend ausdehnen, dass
Hitchcocks Grossvater Joseph hiess und
ein irisches Middchen heiratete und
auch Hitchcocks Mutter irisch war.

Korrelationen

Die Korrelativitat ist bei Egoyan
grundlegend und strukturbestimmend
und schon in den Einfithrungsszenen
ganz nuanciert ausgearbeitet. Hilditch
steht frontal zur Kamera, Felicia mit
ihrem Riicken. Hilditch versteckt sich in
einem Innen, Felicia bewegt sich durch
ein Aussen. Felicia ist ohne Haus und
Heim, Hilditch dagegen ohne Aussen-
welt (selbst sein Beruf ist nur eine Ver-

lingerung seiner Kiichen-Existenz).

Auch in dem Hilditch zugeordneten
Lied («The Heart of a Child») verengt sich
der Blick nach innen; in dem leitmotivi-
schen Lied Felicias («Sensual World»)
offnet er sich nach aussen.

FELICIA’S JOURNEY erzihlt die Ge-
schichte einer gescheiterten und einer
gelingenden Initiation. Hilditch ist ein
Kind, das Kind geblieben ist. Felicia ist
ein Kind, das erwachsen wird.

Spiter, als es Hilditch zundchst
nicht gelingt, Felicia ins Haus zu
locken, blickt er ihr nach, wie sie da-
vonlduft. Die Kamera schwenkt tiber
ihn hoch und er geht als Riickenfigur
aus dem Bild verloren, wahrend die im-
mer weiter laufende Felicia noch lange
zu sehen ist und nie verlorengeht. Als
Riickenfigur beginnt Felicia ihre Reise,
und als Riickenfigur beendet Hilditch
seine Existenz: in seiner endgiiltigen
Regression zum Kind und seiner Hin-
wendung zur Mutter.

Nach dem Siindenfall

Am Ende pflanzt Felicia Blumen-
zwiebeln in die Erde: als Keimzellen
neuen Lebens ein Riickverweis auf
die Eier-Emblematik am Anfang. Sie
pflanzt Leben in die Erde einer kleinen,
offentlichen Gartenparzelle, so wie Hil-
ditch Felicia selber unter die Erde sei-
nes eigenen Gartens zu bringen hoffte.

Der Garten, der fiir seine Mutter
frither auch ein Drehort ihrer Koch-
Shows war, ist fiir Hilditch das verlore-
ne Paradies seiner Kindheit, aus dem er
vertrieben wurde. Es ist auch der Ort
seiner Ursiinde (der Diebstahl eines
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Portemonnaies, das er im Garten ver-
scharrt wie einen Kadaver). Spéter wie-
derholt sich seine Ursiinde wie ein déja-
vu, indem er auch Felicias Geld stiehlt.
Die Wiederholung weckt seine Erinne-
rung an die Ursprungstat, funktioniert
damit auch im Sinne einer Epiphanie.
Dass er im Garten noch ganz andere
Kadaver verscharrt, ist auch ein (nun
aber um einiges pervertierterer) Wie-
derholungsakt der Ursiinde. Als er fiir
Felicia ein Grab aushebt, bringt er da-
mit nur das Anfangsdelikt seines
ganzen Siindenfalls wieder an die Ober-
flache.

Felicia selbst wiederum hat das
Geld, das ihr Hilditch stiehlt, zumin-
dest nur geborgt. Jetzt ist es weg, kann
nicht mehr zuriickgegeben werden.
Eine kleine “Siinde”, die Felicia un-
schuldig ins Fegefeuer des Hilditch-
Hauses bringt, so wie Marion Crane in
psycHO fiir ihr verhdltnismaéssig gering-
fugiges und langst bereutes Diebstahl-
delikt in die Holle des Bates-Motels
beférdert wird. Dazu kommt als weite-
res “Vergehen” Felicias ihre verbotene
Beziehung und die uneheliche Schwan-
gerschaft als ihr eigener Siindenfall, fiir
den sie ihr Vater explizit aus ihrem
Kindheits-Paradies verstosst: «Damn
you to hell!»

Himmel und Hoélle, Paradies und
weniger siisses Jenseits liegen auf dem
Hilditch-Anwesen dicht beieinander.
Der Garten Eden war bekanntlich der
Ort, an dem sich auch der Teufel aufzu-
halten pflegte. Und er ist hier weit
weniger ein Paradies als ein Totenacker.
Das ist eine Dichotomie, die sich ohne

weiteres einfiigt in die Struktur der
Korrelationen.

Familienpsychologie

Egoyan ist in allen seinen Filmen
als Geschichtenerzédhler immer auch ein
Psychoanalytiker. Auf Freud beruft er
sich ganz explizit, und Jung hat er
sicher genausoviel zu verdanken. Seine
Geschichten kreisen meist um Kind-
heitskatastrophen und Familien in Auf-
16sung, Verdrangungen und Rollen-
spiele. Auch Egoyans Vater heisst im
iibrigen Joseph, und mit zwiespéltigen
Vaterfiguren und Erfahrungen aus sei-
ner eigenen Familienbiographie setzt er
sich in seinen Filmen zum bereits
offentlich vorgetragenen Leidwesen sei-
ner Eltern immer wieder auseinander.

Bei Hitchcock findet er eine
Begriindung fiir die Disfunktionalitat
einer Familie in deren Unvollstindig-
keit — mit einer daraus abgeleiteten Ent-
wicklung zum Psychotischen. So ist
auch der gegendiiber Felicia “véterlich”
auftretende Hilditch, der alle seine
Opfer als verlorene “Kinder” betrachtet
(und als Videokonserven mumifiziert
wie seine Mutter), selber ein Opfer sei-
ner Odipalen Mutterfixierung und
seiner eigenen Vaterlosigkeit. Das ver-
bindet ihn mit Norman Bates und ein-
geschrankt mit Alfred Hitchcock, der in
der Pubertit steckte, als er seinen wenig
geliebten Vater verlor.

Felicias unerfreulicher “Freund”
Johnny ist ebenfalls ein vaterloser
Geselle mit einer dominanten Mutter,
die finster iiber ihr Haus wacht und

Felicia nicht zu ihrem Sohn lasst. Auch
Felicias Junge wiirde keinen Vater ha-
ben, und sie selber ist ohne Mutter auf-
gewachsen, so wie offenbar ihr Vater
und ihre Grossmutter wiederum ohne
Vater: eine Endloskette. Das Haus ihres
Vaters ist dabei in Wirklichkeit das
Haus ihrer Urgrossmutter (einer leben-
den Mumie).

Die mutterlose Felicia und der
vaterlose Hilditch sind auch in dieser
Hinsicht ein korrelatives Paar, das her-
ausfinden muss, wer von beiden in die-
ser merkwiirdigen Beziehung, die sie
miteinander haben, Kind und wer
erwachsen ist. Denn nicht nur tritt Hil-
ditch Felicia gegeniiber wie ein Vater
auf, sondern auch Felicia gibt sich
gegeniiber Hilditch als werdende
Mutter zu erkennen, sich auch hierin zu
Hilditch korrelativ verhaltend.

Aufwarts

In der Eréffnungsszene von Hitch-
cocks sUSPICION begegnet die unschul-
dige Lina dem leichtfiissigen Schiirzen-
jager Johnny, den sie spdter heiraten
wird, in einem Zugabteil. Beide Figuren
werden “geboren”, indem der Zug aus
einem Tunnelloch herausfahrt (worauf
im tibrigen die Tunneleinfahrt des Pro-
tagonistenpaars am Ende von NORTH BY
NORTHWEST eine symmetrische Replik
ist, wieder mit Cary Grant). Lina liest in
einem Buch mit dem Titel «Child Psy-
chology» und blickt Johnny {iber den
Rand ihrer Brille scharf an. Die Frage
wird sein, auf wen sich das Buch be-
zieht, wer in der unpassenden Bezie-

Cary Grant
in SUSPICION
von Alfred Hitchcock



hung, die beide miteinander eingehen
werden, das “Kind” ist und wer der
“Therapeut” und “Psychologe”. Das ist
die Geschichte, die Hitchcock in susp1-
CION erzahlt.

In der berithmtesten Szene des
Films trdgt Johnny ein Glas Milch die
Treppe hoch ins Zimmer seiner Frau,
die befiirchtet, von ihrem Ehemann ver-
giftet zu werden, was dann (ein anti-
climax) doch nicht der Fall sein wird. In
Umkehrung dazu tragt Hilditch Felicia
einen Kakao hinauf, der allerdings ver-
giftet ist, nur dass Felicia keinen Ver-
dacht hegt.

Wie bei Hitchcock (so auch in
PSYCHO, in FRENZY, in NOTORIOUS) wird
es gefahrlich ernst, sobald es die Treppe
hoch in die oberen Gemacher geht. Dort
liegt Felicia allem Anschein nach im
Bett von Hilditchs Mutter Gala (bezie-
hungsweise seiner piinktlich “verstor-
benen” Ehefrau Ada) und wird den ver-
gifteten Kakao trinken. An einer Wand
des “Totenzimmers” hdngt ein kleines
Vogelbild von der Art jener Bilder, die
das Motelzimmer Marion Cranes in
psycHO schmiicken.

So wie Hilditch Felicia daran hin-
dert, Mutter zu werden, will er sie
zwingen, Kind zu bleiben. Zunéchst
bettet er sie aufs Sofa, unter den Grab-
schmuck seiner “Ehefrau” (blumenge-
wundene Buchstaben, die den Namen
ADA bilden), dann legt er sie ins Bett
seiner eigenen Mutter, wo sie als ein
weiteres seiner “verlorenen Kinder”
sanft entschlummern soll. Nachdem sie
ihr Kind abgetrieben hat, beginnt er da-
mit, sie selber “abzutreiben”.

0

Abwirts

Der Mumienkeller des Psycho-
Hauses hat seine Entsprechung in Hil-
ditchs unheimlichem Lagerraum, einer
diskreten Kammer hinter dem vorder-
griindigen Charme der gutbiirgerlichen
Dekoration. Dahinein sind dem Zu-
schauer nur spérliche Blicke erlaubt. In
diesem Raum bewahrt Hilditch seine
videokonservierte Mutter und all die
anderen in gleicher Weise “lebendig”
gehaltenen Konservenfrauen wie eine
erlesene Delikatessen-Sammlung auf.
Die Schachtel, die seine Erinnerungen
an Felicia enthalten soll, etikettiert er
schon einmal vorsorglich mit der Auf-
schrift Irish Eyes, als handle es sich da-
bei um eine kulinarische Spezialitit.

Aber auch der Abstieg in den
Garten, das Graben in der Erde und das
Ausheben der Grube sind Bilder fiir die
Geheimnisse einer Seele und fiir ein
Hinabsteigen und Graben in den Ab-
griinden des Unterbewusstseins. Auch
in diesem Ort findet sich eine Kor-
respondenz mit dem Mumienkeller,
mehr aber noch mit dem hinter dem
Haus gelegenen Moor, in dem Norman
Bates seine Leichen versenkt. Wenn das
von Bates versenkte Auto mit Marion
Cranes Leiche zum Schluss an einem
Seil wieder aus dem Schlamm heraus-
gezogen wird, assoziiert das auch eine
“Geburt” und eine “Nabelschnur”,
wihrend Bates zur gleichen Zeit in sei-
ne Mutter einkehrt.

«The healing will commence»,
sind die letzten Worte Hilditchs, mit
denen auch er wieder «in seine Mutter
einkehrt». Was die «Child Psychology»

und die Frage angeht, wer hier wen
therapiert, so ist die Therapie, die Hil-
ditch in seiner Begegnung mit Felicia
erfahrt, auf jeden Fall ziemlich endgiil-
tig. Psychoanalyse und Mérchendeu-
tung treffen in diesem finalen Moment
zusammen. Denn das auf diese Weise
therapierte Tier ist endlich erlost.

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten zu FELICIA’S JOURNEY: Re-
gie: Atom Egoyan; Buch: Atom Egoyan nach dem
gleichnamigen Roman von William Trevor; Kamera:
Paul Sarossy, C.S.C.; Schnitt: Susan Shipton; Pro-
duktionsdesign; Jim Clay; Kostiime: Sandy Powell;
Make-up: Morag Ross; Musik: Mychael Danna;
Songs: «The Heart of a Child», «My Special Angel»,
«More Than Ever» von Malcolm Vaughan, «The
Sensual World» von Kate Bush; Ton-Design: Steve
Munro; Tonmischung: Brian Simmons. Darsteller
(Rolle): Bob Hoskins (Hilditch), Elaine Cassidy (Fe-
licia), Arsinée Khanjian (Gala), Danny Turner
(Joey), Peter McDonald (Johnny Lysaght), Claire
Benedict (Miss Calligary), Julia Cox (Marcia Tib-
bits), Brid Brennan (Mrs. Lysaght), Gerard McSor-
ley (Felicias Vater), Maire Stafford (Felicias Ur-
grossmutter), Sheila Reid (Iris). Produktion: Icon
Productions (London), Allied Atlantis Pictures
(Toronto); Produzent: Bruce Davey; Co-Produzent:
Robert Lantos; assoziierte Produzentin: Karen Glas-
ser; ausfiithrende Produzenten: Paul Tucker, Ralph
Kamp. Grossbritannien, Kanada 1998-99. Farbe,
35mm, Scope; Dolby SRD. Dauer: 116 Min.
CH-Verleih: Universal Pictures Switzerland,
Ziirich; D-Verleih: Arthaus, Miinchen.
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