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gleichen Atemzug eine grundsatzliche Begunstigung von mehreren privaten und
offentlichen Konzessionsnehmern fur richtig, wobei an nationale, lokale und funktio-
nale (z.B. Universitaten) Institutionen gedacht ist. In einer dauerhaften freiheitlich-
demokratischen Gesellschaft scheint den Kirchen unerlasslich: die Beglnstigung des
Wettbewerbes unter den Konzessionsnehmern, eine offene Betriebspolitik, eine repra-
sentative Zusammensetzung aller Tragerstrukturen, die Mitbeteiligung aller relevanten
Rezipienten-Vereinigungen und eine wirksame Regelung des Beschwerdeweges. An-
stelle des leicht missverstandlichen Begriffs « wahren» in Absatz 4 Litera a) wird «pfle-
geny oder «fordern» vorgeschlagen. Zu Absatz 4 Litera d) fuhrt das Papier aus: « Die
Freiheit als ungehinderte, verantwortliche Selbstverwirklichung und als ebensolcher
Austausch steht weitestmoglich sowohl den Rezipienten wie den Programminstitutio-
nen als auch den Programmschaffenden zu.» Freilich bleibt dabei der Begriff der « Frei-
heity genauso trub wie eh und je in der Mediendiskussion, und zwar erst recht, wenn
die Kirchen betonen, ihnen liege vor allem an der Freiheit des Rezipienten. Ware es
nicht vielleicht erhellender gewesen, wenn die Kirchen von ihrem Ansatz her eine
theologische Explikation des Begriffs « Freiheit» vorgenommen und erklart hatten, was
denn die «Freiheit eines Christenmenschen» bedeutet? Oder ware darob die okumeni-
sche Zusammenarbeit in Briche gegangen?

Fur eine Beschwerdekommission

Umestritten bleibt auch jener Passus des Kirchenpapiers, der in einem zusatzlichen Ab-
satz 5 die Schaffung einer unabhangigen Rekursinstanz schon in die Verfassung ein-
bringen will, um der rechtswidrigen Handhabung der Medien Radio und Fernsehen
beizukommen: « Das Gesetz stellt ferner die notwendigen und verbindlichen Richtlinien
auf, um durch eine unabhangige Rekursinstanz zu gewabhrleisten, dass die Rechte der
Horer, Zuschauer und ihrer Organisationen gegenuber der Programminstitution wirk-
sam zur Geltung gebracht werden kénnen.» Die Staatsrechtler dirften sich gegen eine
solche Uberladung des Verfassungstextes wehren. Warum haben die Kirchen ihren
Vorschlag nicht im Hinblick auf das Gesetz konkretisiert? Es bleibt namlich unklar, wie
die Rekursinstanz in den Augen der Kirchen lberhaupt aussehen soll. Die Stellung-
nahme des SKVV spricht hier deutlicher: eine optimale medieninterne Qualitdtskon-
trolle mit administrativen und richterlichen Kompetenzen auf der einen Seite, eine
medienexterne Beschwerdeinstanz mit schiedsrichterlicher Funktion zugunsten von
Kommunikatoren, Rezipienten und Betroffenen auf der andern Seite. Der Evangelische
Frauenbund lehnt eine externe Programmkontrolle (etwa im Sinne eines Fernsehrates)
ab, wiinscht jedoch eine Regelung des Beschwerdeweges fur Rezipienten und Kom-
munikatoren durch die Gesetzgebung. — Gemeinsam ist im ubrigen allen diesen drei
Stellungnahmen der Wunsch, dass der Entwurf des geplanten Ausfuhrungsgesetzes
noch vor der Abstimmung lber den Verfassungsartikel veréffentlicht werden soll.

Sepp Burri

Auflehnung der Schatten
Betrachtungen zum wiederentdeckten Genre des amerikanischen Gangsterfilms

Nach Thomas von Aquin sind die Worter der Sprache Zeichen des Geistes; es sei
wider ihre Natur und wider den Geist, sie in den Dienst der Lige zu stellen. Die Spra-
che soll die Gedanken offenbaren, nicht verbergen. Dem muss man im Zeitalter des
Films hinzufligen, dass die Bilder nicht Zeichen schoner Ornamente im Dienste der
Verfalschung und Lige sein sollen, sondern genau beobachtete und reflektierte Wirk-
lichkeit. In keiner Filmgattung kommt diese Koinzidenz so ideal zum Ausdruck wie im
amerikanischen Gangsterfilm. Denn er ist nicht umsonst der praziseste Reflex der
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jeweiligen gesellschaftlichen Zustande in Amerika und durchaus auch fiir unsere Brei-
ten. Nur dort gibt es Dialoge und Einstellungen wie etwa diese: «Eddie ist umgekippt.
Er wird uns hochgehen lassen.» « Damit kommt er nicht durch.» «lch hab” Eddie ge-
rade in die Kirche gehen sehen.» — « Get Eddiel», zischt schliesslich «Little Caesar»,
und es folgt ein abrupter Schnitt auf eine Kirchenfassade; Eddie geht gerade die Stufen
hinunter. Ein grosser schwarzer Wagen schiebt sich unheildrohend ins Bild. Eine
Maschinengewehrsalve: Eddie liegt hingestreckt auf den Stufen. Es folgt ein glatter
Schnitt zur nachsten Einstellung: Eddies Begrabnis.

Knapp, prazis, diamanthart, emotionslos wie eine gutgeolte Maschine — durchschim-
mernd die Bilder, zementartig der Dialog und wie Bulldozer die Gangster — das ist der
amerikanische Gangsterfilm. Der schwarze Held, der virulente Bosewicht mit den ge-
streiften anthrazitfarbigen Anzigen und den Gesichtern, die aussehen wie die verwin-
kelten Muster der Autoreifen, als karrten sie sie unabldssig Uber den von quietschen-
den Reifen erhitzten Teerboden der Boulevards, diese Heroen der Nacht verkorpern
trotz aller action-geladenen Romantik die prazise Tragddie des sozialen Menschen un-
seres Jahrhunderts.

Da das Fernsehen immer haufiger alte Gangsterfilme ausstrahlt und Hollywood das
Genre wiederentdeckt hat, ist eine soziologische Betrachtung mehr als aktuell und
nachprifbar. Denn der Gangster (und in Grenzfillen der Privatdetektiv und Polizist)
kommt dem Zuschauer viel naher als etwa der Westernheld, weil seine Erfahrung als
eine Erfahrung der Sensibilitat allen gemeinsam ist. Es gibt fast nichts, das die Zu-
schauer besser verstehen, auf das sie schneller reagieren. Auf eine nicht leicht und
nicht ohne Hemmung zu definierende Weise spricht der Gangster fur alle; er drickt
jenen Teil der Psyche aus, der die Eigenschaften und Anforderungen des modernen
Lebens selbst ablehnt, der sich, obwohl durchaus ein Geschopf der «schrillen Brems-
gerausche und Huptone», ein kompakter Leib voiler Krach und Licht, gegen das Zeital-
ter des Zements und der Vermassung auflehnt.

Der Gangster (wohlgemerkt, es handelt sich hier immer um den Film-Gangster) ist der
Mann aus der Stadt, er besitzt die Sprache und die Kenntnisse der Stadt, ihre seltsa-
men und unehrlichen Fahigkeiten und ihren schrecklichen Wagemut. Er tragt sein
Leben in der Hand und verleugnet letztlich die moderne Kultur. Der « Bosewicht» ist
(trotz seiner Aggression und seines Sadismus) im eigentlichen Sinne nicht kriminell,
sondern der Prototyp des Individualisten, der sich im Beton-Dschungel der Stadt ge-
gen die sogenannten modernen « Management-Methoden», gegen die burokratisch-
politischen Techniken zur Wehr setzt. Am amerikanischen Gangsterfilm wird die Krise
der Ideologie schlechthin offenkundig.

Der letzte Individualist

Es ist die Zeit, in der die Industrielander allmahlich beginnen, keine utopischen Forde-
rungen mehr nach der Gesellschaft zu stellen, sondern sich fur die politischen und ge-
sellschaftlichen Techniken interessieren. Der gesellschaftlichen Idee wird misstraut zu-
gunsten der technokratischen Planung (der unglaubliche Misserfolg des Alkoholver-
bots, die politische Entwicklung in Europa usw. waren Beweise genug). Techniker der
Politik und Gesellschaft werden mehr und mehr respektiert (und sind unendlich viel
wirksamer) als mit Ideologien operierende Politiker. Der Aufstieg der Mafia- Konige war
der letzte Beweis: Das Verbrechen bricht aus der individuellen Bereicherung, organi-
siert sich, technokratisiert sich.

Der Gangster imaginiert diese Krisis: Auf der einen Seite ist er bereits der moderne
ideodlogielose Karrierist, auf der anderen der letzte Tragode, der seinen Kampf, nach Er-
folg bluffend, heroisiert; er muss deshalb scheitern. « Das ganze Leben des Gangsters
ist eine einzige Anstrengung, sich als Individuum zu behaupten, sich aus der Menge zu
erheben, und immer stirbt er, weil er ein Individuum ist; die letzte Kugel wirft ihn zu-
rick und macht ihn schliesslich doch zum Versager. ,Mutter Gottes’, sagt der ster-
bende ,Little Caesar’, ,ist dies Ricos Ende?’ — wobei er von sich selbst in der dritten
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Person spricht, weil hier nicht der undifferenzierte Mensch, sondern das Individuum
mit einem Namen, der Gangster, der Erfolg zu Fall gebracht wurde; sogar fur sich
selbst ist er ein Geschopf der Imagination» (Robert Warshow).

Der Film, von dem hier die Rede ist und den ich anfangs zitierte, entstand 1930 (Little
Caesar) und zeigt den Gangster eingespannt im schweren ockonomischen und gesell-
schaftlichen Geschick, zeigt ihn inmitten einer Gesellschaft, die nur noch auf dem Weg
des Geldverkehrs regulierbar und kontrollierbar ist, die wie eine Buffelherde durch die
Strassenschluchten jagt, direkt in die Arme der Reklamewelt, der kleinen lllusionen.
Mervin LeRoy schildert den Weg eines ricksichtslosen Egoisten. Rico und Joe uberfal-
len eine Tankstelle und schliessen sich daraufhin einer Gangsterbande an, deren An-
fihrer Sam einen Teil der Stadt kontrolliert. Die anderen Stadtteile werden durch die
Gangs von Arnie und Montana beherrscht, dem anerkannten Fuhrer der lokalen Unter-
welt. Rico, der sich mit Arnie Uberworfen hat, organisiert einen Uberfall auf dessen
Nachtklub und totet dabei den Staatsanwalt des Distrikts. Bald wird er zum Fuhrer der
Bande Sams. Er wird, je hoher er steigt, je rucksichtsloser er vorgeht, immer einsamer.
Rico, der «kleine Casar», fordert am Ende die Polizei heraus und wird erschossen.
Ricos Ende, die bewusste Provokation der Polizei, zeigt ihn als den Mann, der nicht —
wie das durch generelle Konditionierung willige Birgertum — auf Wunder hofft. Der
Brger, verstrickt in sein Privatleben und vor allem in den Kampf um die materielle Exi-
stenz, beschrankt seine politische Tatigkeit zumeist auf Akte der Einwilligung, die nicht
zu unterscheiden sind vom Uber-sich-ergehen-Lassen der Routine. Rico aber sieht den
Betrug, ohne jedoch die Kraft der Vernunft zu besitzen. Seine emotionale Verletzbarkeit
ist Ausdruck der romantischen Sehnsucht nach Opposition und individueller Selbstbe-
hauptung. Edward Robinson war der « Casar» auf den Leib geschrieben. Er gehdrte zu
den grossen Originalen Hollywoods. Klein, mit einem kurzen, breiten Schadel, weich-
gerundet, grossen schwammigen Lippen und zusammengekniffenen Grillenaugen, ein
verbleiter Kloss, dessen Traume auf seinem Gesicht zur verfaulenden Wirklichkeit gerin-
nen. Seine Fliege, die er fast immer trug, wirkte wie ein bunter Schmetterling auf
einem Rattenloch und war gleichzeitig Ausdruck seiner heimlichen Sehnsucht nach
Jugendlichkeit, ohne des Hungers wiirdig zu sein.

Er definierte Wirklichkeit zwar als personliche Auffassung und Anschauung, aber er-
kannte dartiber hinaus das positiv Reale als Fiktion und versuchte sich deshalb im
praktischen Konflikt mit der Staatsgewalt zu behaupten (nicht umsonst stellt er sich
erst der Polizei, nachdem ihn die Presse der Unehrenhaftigkeit beschuldigte). Es ent-
standen unzahlige hervorragende Gangsterfilme, deren wichtigste Regisseure Howard
Hawks, William Wellman, John Cromwell, Josef von Sternberg, Delmer Daves, John
Huston, Frank Tuttle, Orson Welles und Henry Hathaway waren.

Der Revolver als privater Lyrismus

Der Gangster, egal ob er heroisiert oder kritisch gesehen wird, ist der Reflex einer Ge-
sellschaft, deren Geschick und Lebensstil von der freien Konkurrenz bestimmt wird.
Theoretisch stand jedem der Zutritt zur herrschenden Gruppe offen. Ein festumrissenes
Milieu der Oberen bestand kaum noch. Man mied die verpflichtende Wertbildung, und
die Wirtschaft verkam an der spekulativen Willkiir, da der einzelne ricksichtslos um Ge-
winn und private Macht kampfte.

Der Revolver in der Hand schiitzte gegen kollektive Konventionen, wobei die Waffe
obendrein den Stellenwert eines privaten Lyrismus erhielt, der das allgemeine Dasein
ausschliesst. In gewissem Sinn ist der Gangster ein Mythomane, obwohl er im breiten
Geschehen freilich nicht gleichgiiltig steht. Er versuchte, die trdumenden Reste des In-
dividuums vor der Vergesellschaftung zu retten. Was die alten Filme so interessant
macht, ist die Tatsache, dass die Helden keinen Aufruhr in sinniger Gartenlaube treiben
(wie in The Godfather) oder sich nur asthetisch abreagierten (wie in Bonny and
Clyde), sondern sich auflehnen im Faktischen; die Umwelt, in der sie agieren, ist kein
artistischer Kunstgewerbe-Feudalismus, sondern genau eingefangene Wirklichkeit, die
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als Motivationsbasis der Unterweltler nachvollziehbar wird. Die subjektive Dominante,
gekennzeichnet nicht nur durch die Physiognomien, sondern eben auch durch den
Revolver, war das Zeichen der privilegierten Selbstandigkeit und gleichzeitig der ge-
meinschaftsbetonten Verletzlichkeit. Andererseits versuchen sie sich der Masse anzu-
schliessen (Al Capone), um die gefahrliche Einsamkeit, die Drohung des isolierenden
Wahns zu kompensieren. Tragisch an ihnen bleibt, dass sie jede Politisierung flurchten,
da diese eine Norm auferlegt. Die Gangster sind gewohnt, nur auf engster Gruppe zu
wirken, denn die entscheidenden Fluchtmomente sind bei ihnen zugunsten der Minori-
tat ausgebildet (diese Tendenz war selbst in der alten Mafia noch vorhanden).

Mit dem Aufkommen der Psychoanalyse in den USA und dem Kriegseintritt wurde der
Individualist nicht mehr im Scheitern heroisiert, sondern von der zermiurbenden Um-
welt gequalt. Es entstand die « Schwarze Serie», die nicht nur die « pragmatischen»
Gangsterfilme eines Huston oder Hawk umfasst, sondern auch die Terrorfilme von
Siodmak, und das bedeutete Demoralisation. Man war gezwungen (etwa in The Spiral
Staircase) die ausseren Umstande widerstandslos hinzunehmen. Die Nachricht von
den Greueltaten in Europa und Asien schlug sich in diesen Filmen nieder. So sind Das-
hiel Hammett und Raymond Chandler die ersten Autoren, die ein fur allemal mit dem
idyllischen «Wer-ist-der-Morder? »-Krimi aufraumen und die harten Privatdetektive
Sam Spade und Phillip Marlow schufen, die sich durch zahe Kleinarbeit in einer kor-
rupten Welt zu behaupten versuchen. Zwar handelt es sich hier bei den Helden nicht
um reine Gangster, aber doch um zwiespaltige, brutale Burschen, die zwischen der
Unter- und Oberwelt stehen und von beiden letztlich fertiggemacht werden. «Es wird
eine Welt geschildert, in der Verbrechen ein Volk beherrschen konnten und tatsachlich
fast ganze Stadte beherrschen; in denen Hotels und Pensionen und berihmte Restau-
rants Leuten gehoren, die sich ihr Geld mit Bordells verdient haben; in der ein Filmstar
die Strohpuppe einer Clique sein kann und der vornehme Mann unten im Empfangssa-
lon der Leiter eines illegalen Wettbiros; eine Welt, in der der Burgermeister ein Auge
zudrickt Gber einen Mord, mit dem viel Geld verdient wurde, wo kein Mensch eine
dunkle Strasse entlang gehen kann, weil Recht und Ordnung Dinge sind, Uber die wir
sprechen, die wir aber nicht durchfuhren...» (Raymond Chandler).

Mit John Hustons 7he Maltese Falcon (Die Spur des Falken, 1941, nach einem
Roman von Dashiel Hammett) wird Humphrey Bogart als Sam Spade weltberiuhmt.
Hier ist nun nicht mehr die Waffe allein entscheidend, sondern fast nur noch die Kunst
der Intrige, die Kunst, sich gegen den konkreten Terror mit gerissener Psychologie zu
wehren. « Bogies» Physiognomie drickt diesen Zustand vollendet aus. Es ist ein Ge-
sicht wie mit Ackerfurchen durchzogen, mit Wangen, die wie zerknitterte Tutchen uber
den Knochen hangen, einem grossen, sadistischen Mund, den er zu einem barbeissi-
gen Grinsen aufreissen kann, das er manisch geniesst, weil er seine Zahne ftr den Ein-
gang der Katakomben halt. Seine verschatteten Bussardaugen und der breitkrempige
Hut, der die hohe Stirn fast verbirgt, geben ihm den Ausdruck eines gebeutelten Nage-
tiers, das alles andere als stark und heldenhaft wirkt, eher schlau, durchtrieben, leicht
verschossen wie seine Anzlige. Dieser Bursche reisst sich wie eine Hyane um Leichen-
teile der korrupten Gesellschaft. Er macht nichts anderes, als seine Haut zu retten.

Der Malteser Falke ist eine kleine Plastik aus purem Gold, nach der eine Gruppe unter-
einander rivalisierender Gangster sucht. Der Kampf wird mit allen Mitteln gefihrt. Sam
Spade wird in diese Auseinandersetzung mit einbezogen, nachdem sein Partner bei der
Durchfihrung eines geheimnisvollen Auftrags einen gewaltsamen Tod gefunden hat.
Fur den Tod des Kollegen hat Spade herzlich wenig ubrig: Er andert nur das Firmen-
schild. Sein Interesse, das sich zuerst nur auf die Aufklarung dieses Verbrechens rich-
tete, gilt bald der Statuette, nachdem Brigid O'Shaugnessy ihn geschickt in ihre Plane
eingespannt hat. Der Schluss kommt Uberraschend: Endlich im Besitz des Falken, stellt
sich dieser als Imitation heraus. Die Bilder des Films sind gezeichnet durch eine un-
durchsichtige Welt des Verbrechens, der Gangster, der verkrachten Existenzen. Einen
gradlinigen Aufbau gibt es nicht mehr; alles ist verwirrend und scheinbar unmotiviert.
Jeder ist gegen jeden, getrieben von der Gier nach materieller Bereicherung.



Der aalglatte Neurotiker

Die Bilder bauen sich auf der konventionellen Realitat auf, verleugnen die Gemein-
schaft in der dammrigen Luft der Negation und sehen in Egoismus die einzige Alterna-
tive. Spade verkorpert den krisenhaften Verfall der Epoche. Zweifellos besteht ein Zu-
sammenhang zwischen dem schon Uberentwickelten Kapitalismus und der Entwertung
des konkreten Objekts. Die Geldwirtschaft ist der geschlossene Uberbau, der den Indi-
viduen die Lust an der Ideologisierung nimmt. Freilich ist Sam Spade noch «positiv»
zu bewerten, denn sein Radikalismus ist (noch) eine Mischung aus (ideologischem)
Rationalismus und Konservativismus (indem er noch vage an ein positives Recht
glaubt).

Dies andert sich jedoch bereits erheblich in Frank Tuttles This Gun for Hire (Die Nar-
benhand, 1942). Der Gangster der siebziger Jahre ist hier bereits vorweggenommen.
Es ist die Geschichte eines Berufsmorders, der von seinen Auftraggebern, einem Agen-
tenring, betrogen und mit gestohlenen Banknoten bezahlt wird. Er beschliesst, sich zu
rachen, wird aber bei der Polizei denunziert und getotet, nachdem er jedoch seine
Rache noch ausfiilhren konnte. In der Hauptrolle sah man zum erstenmal einen Schau-
spieler, dessen Darstellung sich aus dem kommenden Kriminalfilm Uberhaupt nicht
mehr wegdenken liess: Alan Ladd. Seine ausgeglichene, eigentlich hibsche Physio-
gnomie kaschierte eine latente Brutalitdt, die unvorbereitet freigesetzt wurde. Sein
schmaler Mund, immer lachelnd, und seine runden, infantilen Wangen, das blonde,
glatte Haar und die Knopfaugen, eisig und starr, als verbdten sie das eigene Lachen,
dieses Gesicht mit der « Undurchdringlichkeit» einer Drehtiir in einer grossen Bank, die
weder ein Innen noch ein Aussen hat, ist die Hochglanzfassade des aufkommenden
Technokraten. Seine Emaillehaut und seine perfekte Gestalt sind jedoch nur ein sanftes
orthopéadisches Gerlist, mit dem sich der moderne Psychopath nach aussen korrigiert.
Von daher ist er das absolute Gegenteil von Bogart, Robert Mitchum, James Cagney,
Robert Ryan und Richard Widmark, in deren Gesichter immer die Mischung aus Sadis-
mus und Leiden zu sehen ist. _

Ladd weiss von seinem Personlichkeitsverlust und rettet sich deshalb in die «stilisierte»
Technokratisierung; doch das Psychopathische bricht immer wieder durch. Die Verbin-
dung der beiden Bereiche fliihrt zum Killer, der letztlich nur noch einen einzigen
Wunsch hat: ausserhalb von allem zu stehen. Er ist weder Romantiker (wie die Gang-
ster der dreissiger Jahre) noch gegen die Vermassung und Gleichschaltung der Gesell-
schaft (sein Gesicht verweist darauf). Seinen Hang zum Toten motiviert er so: «Eine
Frau. Ich traume von einer Frau. Sie hat mich immer verprigelt. Sie wollte das Bose
aus mir herauspriugeln. Mein Vater wurde gehenkt. Meine Mutter starb bald darauf,
und ich musste dann bei dieser Frau leben: meiner Tante! Vom ersten Tag an hat sie
mich geschlagen, bis ich 14 Jahre alt war. Eines Tages erwischte sie mich mit einem
Stiuckchen Schokolade. Sie schlug mich mit einem gliihenden Feuerhaken. Dabei
brach mein Handgelenk. Plotzlich hatte ich ein Messer in der Hand und stiess es ihr in
den Hals. Von dem Tag an war ich ein Morder. Man steckte mich in eine Besserungs-
anstalt. Da prugelte man mich auch. Aber ich freue mich, dass ich sie getdtet habe.»
Nur tuber die Narbenhand dringt man in seine Seele, und nur Gber die Narbe drangt sie
nach aussen.

Wahrend aber Ladd (der im Gbrigen Melville bei seinem Alain-Delon-Samurai beein-
flusste) eben noch — als Charakter — in objektiven Dingzusammenhéangen steht, hat
man im heutigen Gangsterfiim die letzten Reste an Ubereinkunft mit der Realitat vollig
aufgelost und sie keineswegs bereichert, was freilich fir unsere Zeit sehr symptoma-
tisch ist.

Das Treibhaus-Individuum

Die modernen Gangster(-Filme) ersetzen die notwendige Revolte durch asthetische
Surrogate, und sozialer Protest griint als Sportplatz engagierter Feigheit. War bei den
alten Gangstern das Leben ein Labyrinth, das ihre Gesichter pragte, so rollt heute das
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Leben prézis in hellen Schienen, und das Dasein ist technisch normiert. Aus dem Indi-
viduum wird ein Uber-Individuum — wie in einem Treibhaus geziichtet. The Godfather
(Der Pate) Don Corleone brach total mit der Realitat. Die Mafia-Clique wurde zum Schre-
bergarten-Verein, der den Opa in die Sonne riickt. Aber eben das ist typisch fir unsere
Zeit, denn man darf nicht vergessen, dass bei zunehmender Vermassung die Individua-
lisierung zunimmt und in den Massenmedien folglich der Trend gegen Normalisierung
sehr attraktiv ist. Der pathogene Typ wird als patentiertes Original mehr geliebt als der
positive Held, der letztlich — durch das Happy-End — eben in der Normalisierung endet.
Dies steigert sich bis ins Monstrose. Hat diese Entwicklung etwa mit Bonny and Clyde
begonnen, einem Film, der in die traumhaften Ornamente flichtet, die den Zuschauer
zu nichts verpflichten, ausser einem asthetischen Erlebnis, so endete es vorlaufig im
faschistoiden Dirty Harry, der sich dermassen Ubersteigert personenbesessen feiert,
dass das Faschistoide Uberhaupt keine Rolle mehr spielt. Dieser sich grausam gebar-
dende Individualist schutzt nur noch homoopathisch vor der Vermassung. So entste-
hen Filme der artistischen Willkir, die, selbst wenn sie sich noch so pessimistisch oder
realistisch geben, von dem Ehrgeiz getragen werden, die neuesten «Motive» und « Per-
spektiven» zu uUbertrumpfen. Die Regisseure (und Autoren) schlachten formale Ele-
mente aus und Uberzichten sie ins Himmelblaue.

John Boormans Point Blank ist die Story eines Killers (Lee Marvin), der vom Syndikat
um sein Honorar geprellt wurde und flarchterliche Rache nimmt. Er kampft allein gegen
eine anonyme Macht, gegen ein Unternehmen, ja gegen den burokratischen Staatsap-
parat. Hier wird das Synonym « Gangster» an den Rand des Schwachsinns getrieben
(man stelle sich vor, ein Amerikaner kauft ein Auto, und weil es nicht fahrt, hebt er die

Lee Marvin in « Point Blank». Foto: MGM



gesamte General-Motors-Verwaltung aus den Angeln) und die Sehnsucht nach Indivi-
dualitat und Freiheit desavouiert. Auf der einen Seite arbeitet man mit einer peniblen
Realitat (ein gewaltiges Hochhaus, in dem waschechte Wall-Street-Manager-Typen
hocken), und auf der anderen treibt man einen falschen Kult mit dem Individualisten,
der nichts will, nur sein Geld. Hier wird ein Uber-Individuum geziichtet, das sympto-
matisch in James Bond kulminiert. Diese hochtechnokratische Mischung aus Gangster
und Polizist symbolisiert die Leistungselite, die die (wesentlich romantischere) Erbelite
abgelost hat (in den neuen Mafia-Filmen werden Erb- und Leistungselite sehr ge-
schickt vermischt); ihre Funktion besteht im Verwalten von unpersonlichem Eigentum.
Sie sind die Manager riesiger Kapitalgesellschaften, deren Machtbewusstsein vom Be-
wusstsein des « Lohnempfangers» — die sie ja sind — gestort wird; denn sie wissen,
dass sie letztlich austauschbar sind. Diese Entpersonlichung kippt bei Bond durch
masslose Ubertreibung in die Karikatur um, zeigt aber doch recht deutlich den moder-
nen Individualisten, dessen Freiheit nur darin besteht, sich gewisse «Vorzugsaktien» zu
erkampfen. Die Grenzen zwischen personlichem und unpersonlichem Eigentum werden
verwischt, Bond ist nur Manager eines gigantischen Unternehmens.

Originalitat gibt es nicht mehr, sie wird durch archaisches Benehmen erzeugt. Das
Wirkliche verstaubt in der Kombination attraktiver Signale. Man turnt in Action-Akro-
batik, wobei es kein Objekt mehr gibt. Das eigentliche soziale Motiv wird nach Kraften
ausgeschaltet, um sich in der reinen Dynamik niederzulassen. Die Entfremdung ist
total.

Am Gangster lasst sich dieser Prozess nachvollziehen. Sein Schattendasein dient der
psychologischen Erhellung des Individuums. Die Vermassung, die totale Verwaltung
der. Welt, den offiziellen Optimismus und die Fortschrittsglaubigkeit lehnt er im Grunde
ab. Der Gangsterfilm ist (trotz allen Vorbehalten den neuen Produktionen gegenuber),
wenn man so will, die Auflehnung der Schatten. Wolfram Knorr

FILMKRITIK

A Doll’'s House (Nora)
USA 1972. Regie: Patrick Garland (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung 73/185)

Das 1879 in Kopenhagen uraufgefihrte Schauspiel « Et dukkehjem» (Ein Puppenheim)
war nach «Die Stlitzen der Gesellschafty das zweite grosse Gesellschaftsdrama des
Norwegers Henrik Ibsen. Ibsens Blhnenstick, im deutschen Sprachraum als « Nora»
bekannt geworden, gilt als einer der bedeutendsten literarischen Beitrdge zu dem zu
Ibsens Zeit viel diskutierten Thema der Emanzipation der Frau. « Die Grundziige der
Handlung stimmten mit dem Eheschicksal der ihm bekannten Schriftstellerin Laura Kie-
ler GUberein. Weitere Anregungen erhielt Ibsen von einer Streitschrift Camilla Collets
(1813-1895), die fir die Frauenemanzipation eintrat, sowie von der ihm ungerechtfertigt
erscheinenden ablehnenden Haltung. des Skandinavischen Vereins in- Rom gegeniiber
zwei Antragen zur Gleichstellung der Frau innerhalb dieses Kreises» (Kindler sLiteratur-
lexikon, Bd. Il, 1966).

Es ist erstaunlich, welche Aktualitat Ibsens Schauspiel bis heute geblieben ist. Dies be-
zeugt nicht nur diese Leinwandadaption einer Broadway-Biihnenauffiihrung, denn
schon ist in der Westschweiz Joseph Loseys « Nora»-Verfilmung mit Jane Fonda ange-
laufen, von der bereits in unserem Cannes-Bericht in Nr.12/73 (S.29) die Rede war.
Patrick Garlands Inszenierung ist eine konsequente, im besten Sinne «dienende» Thea-
terverfilmung, stets darauf bedacht, Darsteller und Handlung optisch zu «stiitzen». Das
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