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KOMMUNIKATION 4+ GESELLSCHAFT

Die dunklen Traume eines furchtsamen Mannes

Zum Tode von Alfred Hitchcock am 29. April 1980

In Hollywood ist dreieinhalb Monate vor seinem 81. Geburtstag Alfred Hitchcock ge-
storben. Als unumstrittener «master of suspense» hat er wahrend eines halben
Jahrhunderts in uber 50 psychologisch vertieften und intelligent konstruierten
Spannungs- und Kriminalfilmen das Kinopublikum mit ausgekligeltem, sanftem
Schrecken versorgt. Sein Einfluss auf zwei Generationen von Cinephilen — Film-
schaffenden, Kritikern und Zuschauern — kann kaum hoch genug eingeschéatzt wer-
den. Leben und Werk des englischen Regisseurs ist von der Tagespresse bereits
ausfihrlich gewidirdigt worden. Und wenige Tage vor seinem Tod ist im Hanser-Ver-
lag, Miinchen, John Russel Taylors «Hitchcock-Biographie» in deutscher Uberset-
zung erschienen — ein Standardwerk neben Francgois Truffauts aufschlussreichem
Interview-Buch «Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?». Wir versuchen da-
her nicht, Hitchcocks Werk umfassend zu wirdigen, wofir ohnehin der Platz fehlen
wirde, sondern beschrédnken uns auf den Abdruck eines Beitrages von Frank Ar-
nold, der sich auf die Darstellung einiger Aspekte seines Oeuvres beschrankt.

Wahrend Alfred Hitchcock den Kinozuschauern als Synonym fir Spannung gilt
(«master of suspense» lautete die Widmung in Mel Brooks’ Hommage «High
Anxiety»), halt die Debatte unter den Filmkritikern dariber an, ob er nur der per-
fekte Techniker war oder auch-ein Moralist. Erst kirzlich hat David Thomson in der
amerikanischen Zeitschrift «Film Comment» Hitchcock die Qualitat eines Morali-
sten abgesprochen. Dass Hitchcock von vielen vornehmlich als technisches Genie
gesehen wird, ist sicherlich auch Folge des vielgelesenen Interview-Buches von
Frangois Truffaut; soviel aufschlussreiche Details man daraus auch erfahren kann,
die Konzentration auf die Machart der Filme lenkte den Blick vorwiegend auf den
Techniker Hitchcock — eine Einschatzung, die er selber unterstitzt, wenn er in Inter-
views bereitwillig seine Trickkiste auspackt, aber meist nur unwillig auf Fragen Uber
Implikationen bestimmter Motive eingeht.

I

Die frihere Geringschatzung Hitchcocks bei der seriosen Filmkritik hing sicherlich
auch damit zusammen, dass er innerhalb der Traumfabrik Hollywood praktisch rei-
bungslos gearbeitet hat und nie von der Industrie verfemt war wie Orson Welles. Er
hat immer wieder betont, dass fur ihn das Publikum ein, wenn nicht gar der ent-
scheidende Faktor bei der Konzeption seiner Filme war. Er hat dem in wachsendem
Masse Rechnung getragen, indem er die Experimente, die in seinen friihen engli-
schen Filmen haufig noch wie Fremdkérper wirken (zum Beispiel der innere Mono-
log Herbert Marshalls oder das rhythmisierte, chorahnliche Sprechen der Ge-
schworenen in «Murder,» 1930) spater starker in die Erzahlung integriert hat — man
beachte nur die subtile Verwendung von Ton (vor allem in «The Birds») und Farbe
(z.B. «Topazy). In seinem Spatwerk hat er jedoch auch Experimente erprobt, die
das Publikum nicht nachvollzog. Wahrend in «Marnie» der gemalte Hintergrund
(hinter dem Haus von Marnies Mutter) und die als solche auffalligen Riickprojektio-
nen (bei Marnies Ritten) das Publikum zum Lachen reizen, weil sie in ihrer expres-
sionistischen Machart zu sehr aus dem Rahmen des Films fallen, sind die subversi-
ven Elemente, die in «Topaz» eine Unterminierung des Freund-Feind-Schemas der
Agenten bewirken, so verdeckt, dass der Film an der Oberflache durchaus als Kal/-
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Der «Master of Suspense» im Gesprach mit Bruce Dern, bei den Dreharbeiten zu «Family
Plot», Hitchcocks letztem Film.

ter Krieg-Film erscheinen muss. Erst die Herausarbeitung der Struktur (und in die-
ser Hinsicht ist der Film mit seinen unzahligen Verratern einer seiner interessante-
sten) und das genaue Hinsehen machen deutlich, wie wenig edel im Grunde ge-
nommen das Handeln der westlichen Agenten ist — was im ubrigen auch fir die
friiheren Agentenfilme des Regisseurs wie «Notorious» und «North by Northwesty
gilt. Der Verzicht auf eine durchgehende Identifikationsfigur, unterstiitzt durch die
Besetzung der Hauptrolle, sind wohl kaum, wie vielfach behauptet, Nachlassigkei-
ten, sondern bewusste Stilmittel, wobei Hitchcock allerdings ebenfalls das Publi-
kum uberschéatzt hat. Konsequenterweise hat er dann in seinem folgenden Film
«Frenzyy das bewahrte und von ihm vielfach erprobte Schema des unschuldig Ver-
folgten wieder aufgegriffen und den Film um eines seiner Lieblingsmotive, das Es-
sen — man achte nur darauf, wie haufig in Hitchcocks Filmen an entscheidenden
Stellen gegessen wird —, herumkonstruiert, wahrend er in seinem letzten Werk,
«Family Plot», noch einmal gemachlich seine Zaubertricks vorfuhrte und den Zu-
schauer am Schluss augenzwinkernd zum Komplizen machte.

I

Das Spiel mit dem Publikum hat Hitchcock in seinem erfolgreichsten Film,
«Psychoy, der in dieser Hinsicht einer seiner experimentellsten ist, auf die Spitze
getrieben, indem er mehrfach vorher sorgfaltig aufgebauten Identifikationsmustern
des Publikums den Boden unter den Flissen wegzieht: Die subjektive Perspektive
von Janet Leigh, aus der die erste halbe Stunde des Films erzahlt wird, wird plotz-
lich berraschend zerstort, als sie brutal ermordet wird. Im nachsten Augenblick
bangt man dann mit dem schilichternen jungen Mann, der die Tat seiner verrickten
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Mutter vertuschen will, bis man spater erfahrt, dass alles ganz anders war. Zu die-
ser Konditionierung des Publikums bemerkte Hitchcock selber: «In (Psycho) habe
ich das Publikum geflhrt, als ob ich auf einer Orgel gespielt hatte.»

Der daraus gelegentlich resultierende Vorwurf, Hitchcocks Filme seien inhuman
gegeniber dem Zuschauer, weil sie ihn auf bestimmte Reaktionen festlegen wiur-
den, scheint mir verfehlt. Der Hitchcocksche suspense als «die Dramatisierung des
Erzahlmaterials eines Films oder auch die intensivste Darstellung dramatischer Si-
tuationen, die maoglich ist» (Truffaut), ist verbunden mit dem Genre des Thrillers
und der geschlossenen Erzahlform, innerhalb der Hitchcock arbeitete. |hn zu ver-
gleichen (und abzuwerten) mit Reglsseuren die offen sind wie Altman oder Renoir,
heisst deshalb, nicht miteinander Vergleichbares zu vergleichen. Gegenuber jenen
Filmen, bei denen zum Schluss uberraschend der Morder prasentiert wird, wahrend
dem Zuschauer vorher suggeriert wurde, durch das Mitraten zu partizipieren, halte
ich Hitchcocks Prasentation des Materials fur die uberlegenere und auch ehrli-
chere. Deutlich wird das bei einem Vergleich zwischen Hitchcocks «Vertigo» (1958)
und dem drei Jahre friiher entstandenen «Les Diaboliques» (1955) von Henri-Geor-
ges Clouzot. Beide beruhen auf Romanvorlagen von Boileau/Narcejac, in beiden
geht es um ein raffiniertes Komplott zwischen Ehemann und Geliebter, um die Ehe-
frau zu ermorden. Wahrend Clouzot die Auflésung geméass der Romanvorlage erst
in den letzten Minuten des Films enthullt und damit das Verhalten von Simone Si-
gnoret nachtréglich als vorgetduscht entlarvt, erfahren wir bei Hitchcock (kurz
nachdem der zweite Teil des Films begonnen hat), dass Kim Novak nicht die ist, fir
die sie sich ausgibt. Teilte der Zuschauer bisher den verzauberten Blick von James
Stewart auf sie, so wird er jetzt davon distanziert und ist in der Lage, das Pathologi-
sche an Stewarts Verhalten zu durchschauen. Aus der Liebesgeschichte des ersten
Teils wird so die Tragodie eines Mannes, der in einer Art von nekrophilem Wahn
eine Frau seiner toten Geliebten angleichen mochte und dabei nicht merkt, dass
beide Frauen identisch sind. Wenn er am Schluss nach dem von ihm mitverschul-
deten Tod der Frau auf dem Sims des Kirchturms steht, die Arme ausgebreitet wie
in Trance, so ist diese pessimistischste aller Hitchcockschen Schlusseinstellungen
dem Schluss Clouzots turmhoch (um das Bild des Filmes zu gebrauchen) iberle-
gen.

Erwéachst bei Clouzot die Spannung daraus, dass der Zuschauer sich fragt, «was
wird jetzt noch Schlimmes, Unerklarliches geschehen?», so erwachst sie bei Hitch-
cock auch aus den Charakteren, die lebendig sind und nicht nur Schachfiguren, die
der Regisseur hin- und herschiebt. Wahrend das Thriller-Genre sonst davon lebt,
dass Gut und Bose sauberlich getrennt sind, die Bedrohung gerade aus der Anony-
mitdt und Unmenschlichkeit des Bdsen erwachst (ein Beispiel aus jlingster Zeit:
John Carpenters «Assault on Precinct 13»), hat Hitchcock immer wieder die Gren-
zen verschoben mit seinen attraktiven Schurken und zwiespaéltigen Helden. In sei-
nen grossen Filmen aus den funfziger und sechziger Jahren sind die Beziehungen
zwischen den Protagonisten komplexer und ausgefeilter als in seinen friheren
Werken. Wenn man etwa «The Birds» mehrmals sieht und nicht nur gespannt auf
die Titeldarsteller wartet, so erkennt man deutlich, wie sorgfaltig Hitchcock die Per-
sonen und ihre Beziehungen zueinander durch Details charakterisiert hat.

i

Der Vorwurf, Hitchcocks Haltung gegenuber dem Zuschauer sei inhuman, weil er
ihm keine Freiheit lasse, betrifft genauso sein Verhaltnis zu Schausplelern und
Technikern, denen er dadurch, dass er jede Einstellung und die Schnittfolge bereits
vor Drehbeginn genau geplant hat, auch nur begrenzten Spielraum liess. Man kann
dem zwar entgegenhalten, dass Darsteller wie James Stewart, Cary Grant, Grace
Kelly und Tippi Hedren (um nur einige zu nennen) unter Hitchcock einige ihrer be-
sten Rollen gespielt haben, wahrend die Kette von Schauspielern, die unter weni-
ger talentierten Regisseuren oder in eigener Regie ubel chargierten, endlos ist.
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Doch ist die zentrale Bedeutung der totalen Kontrolle in Hitchcocks Werk nicht zu
ubersehen. Ohne damit eine Wertung zu verbinden (denn das hiesse, dem Filme-
macher seinen Arbeitsstil vorschreiben zu wollen), scheint mir die Ursache dafir in
einem traumatischen Kindheitserlebnis Hitchcocks zu liegen, Uber das er im Inter-
view mit Truffaut bereitwillig Auskunft gab: Als Funfjdhriger wurde er von seinem
strengen Vater mit einem Brief zur Polizei geschickt, nach dessen Lekture ihn der
Wachtmeister fur einige Minuten in die Zelle sperrte mit der Bemerkung, «so ma-
chen wir es mit bosen Buben». Wenn die daraus resultierende Angst Hitchcocks
vor der Polizei und sein Misstrauen gegentiber der Justiz sich so offensichtlich the-
matisch in vielen seiner Werke niederschlagt, warum dann nicht auch in der Mach-
art? :

Im Falle Hitchcock hat sich ein furchtsamer Mann, der nach eigenem Bekunden
Streitigkeiten gern aus dem Weg ging, dazu entschlossen, seine eigenen Angste zu
uberwinden, indem er mittels des Mediums Kino andere Leute in Angst und
Schrecken versetzt und sich dann daran erfreut, dass sie genauso reagieren, wie er
es vorausgeplant hatte. Bedenklich konnte aber stimmen, dass er diese makabren
Spiele auch in der Wirklichkeit gerne inszeniert hatte, hatte er nicht zuviel Angst
davor gehabt (man lese dazu in Truffauts Buch die Geschichte von der falschen
Tante, die er in Gegenwart von Gésten demiitigen wollte).

A%

Solch ein psychoanalytischer Erklarungsansatz wird durch die Filme Hitchcocks un-
terstiitzt, die von ihrer Struktur her haufig genug der Logik eines Alp-Traumes fol-
gen. Urplotzlich aus ihrer biederen Alltagsrealitat herausgerissen, geraten die Pro-
tagonisten in den Sog schwindelerregender Ereignisse, die jenseits ihrer Kontrolle
liegen. Erwacht man neben einer Frauenleiche (wie Robert Donat in «The
39 Steps»), so verliert auch das Klingeln des Telephons seinen gewohnten Klang.
Objekte — vorwiegend solche, die psychoanalytisch vorbelastet sind — werden zu
Bedeutungstragern: Schlussel, die die Macht bedeuten, sich Zugang zum grossen
Geheimnis zu verschaffen («Notorious», «Under Capricorn»), Handschellen, sicht-
barstes Zeichen des Verlustes der Freiheit «(Number 17» «The Lodger, «The 39
Stepsy), Brillenglaser, hinter denen Frauen ihre Gefiihle verbergen, sie im Moment
der Erregung dann konsequenterweise absetzen oder verlieren («Suspicion»,
«Spellbound», «Strangers on a Train»), Juwelen, mit denen Frauen Manner anlok-
ken kénnen («To Catch a Thief»), die aber im Grunde genommen falsche Werte
sind, die ihre Tragerinnen nur solange brauchen, bis sie zu sich selbst und anderen

Giiney-Filmproduktion dankt fiir OCIC-Preis

F-Ko. Ein Dankschreiben schickte die turkische Produktionsgruppe Giiney Filmeilik
Istanbul an die Internationale Katholische Filmorganisation OCIC: «Wir danken
herzlich dafir, dass Sie lhren hochgeschatzten Preis (bei der Berlinale, Red.) dem
turkischen Film «Dusman» haben zukommen lassen. lhre Organisation war im letz-
ten Jahr die erste, die die Bedeutung unseres Films «Siri» erkannte und sie durch
die Verleihung eines Preises einer breiteren Offentlichkeit zur Kenntnis brachte.
Das war fur uns der Anfang eines langen Weges, wahrend dessen lhre Anerken-
nung immer wieder dazu diente, den Glauben an unser Werk und dessen Berechti-
gung in uns lebendig zu halten. Unsere Filme entstehen noch immer unter schwie-
rigsten Umstanden. Der Mangel an filmischem Rohmaterial, an Labors und an einer
ausreichenden technischen Infrastruktur gehoren, zusammen mit den Harten der
Zensur und den Methoden undemokratischer Willkur, zu den Hindernissen, mit de-
nen wir taglich zu kampfen haben. Unsere Filme kénnen daher erst ein Schatten
sein von dem, was wir eines Tages in unserem Kampf fur die Freiheit aller Vélker
auf dieser Welt zu erreichen hoffen.»
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Menschen gefunden haben («Lifeboat»). Die Realitdat wird doppelbodig, nichts ist,
was es scheint. Die sich Uberstirzenden Geschehnisse kulminieren oft genug im
Hangen Uber einem schwindelerregenden Abgrund («Number 17», «Young and In-
nocenty, «Saboteure», «North by Northwest», «Rear Window» u.a.). Wenn man
dann, die rettende Hand ergreifend, vom Abgrund direkt in ein Bett gezogen wird
(«North by Northwest»), wird die Natur der Traume deutlich.

Kino und Traume: Die Situation des Kinozuschauers hat Hitchcock selber oft genug
in seinen Filmen gespiegelt; das Voyeurhafte («Rear Window»), das Gefihl einer
kindlichen Hilflosigkeit («Notorious», wo Ingrid Bergman langsam vergiftet wird)
und die zeitweise Verdrangung der unertréglichen Realitat durch das Kino (in «Sa-
botage» sieht Sylvia Sidney, die gerade erfahren hat, dass ihr kleiner Bruder geto-
tet wurde, auf der Leinwand einen Zeichentrickfilm, in dem ein Vogel getotet wird -
und stimmt in das Gelachter der Zuschauer mit ein). — Traume als Wunschtraume,
Kino als gigantischer Wunschtraum: Truffaut stellt schon an Hitchcocks erstem
vollendetem Film, «The Pleasure Garden» (1925), eine Faszination fiirs Anomale
fest; Fetischismus («Marnie)», Nekrophilie («Vertigo»), Voyeurismus («Rear Win-
dowp», «Psycho») und Verwandtes — bei Hitchcock finden wir alles wieder, von den
standigen Dreiecksverhaltnissen gar nicht zu reden. Man lese nur im Truffaut-Buch
die Seiten 70/71, 238, 256, 291 und 293/94, um zu sehen, dass Hitchcocks Phantasie
in sexueller Hinsicht recht ausschweifend war.

Seinen 54.Film («The Short Night»), in dem ein britischer Agent einen Verrater mit
Hilfe von dessen Frau zur Strecke bringt, hat er nun nicht mehr drehen konnen.
Wenn ich mir auch kaum ein schoneres Ende seiner langen Karriere vorstellen kann
als den augenzwinkernden Schluss von «Family Plot», so ware ein noch schoneres
Geschenk doch sicherlich ein weiterer Film gewesen. Frank Arnold (F-Ko)

Antifaschistische Filmarbeit deutscher Emigranten
(1933-1945)

Ill. Teil: Hollywoods Antinazifilme

Als nach Pearl Harbour und der Kriegserklarung durch Deutschland und Italien die
Produktion antifaschistischer Filme unbehindert und sogar erwiinscht war (die Re-
gierung schickte einen Regierungsbeauftragten als Berater), wurde die politische
Konsequenz, wie sie den sowjetischen Filmen eigen war, von den amerikanischen
nicht erreicht. Sie boten dennoch nicht nur Liigen feil, um auf Brechts Gedicht
«Hollywood» zu antworten. Die Funktion, die der antifaschistische Hollywood-Film
wahrnahm, ist innerhalb seiner Rezeptionssphare zu sehen. Emigranten nutzten da-
bei ihre Chance, was vom Engagement gegen den Faschismus nicht getrennt wer-
den darf.

Das Wesentlichste, was das amerikanische Kino gegen den Faschismus hervorge-
bracht hat, sind Dokumentarfilme, insbesonders die unter Frank Capras Leitung
produzierte Kompilationsfilmserie «Why We Figth» («Warum wir kdmpfeny), aber
sie hatten keine grosse Breitenwirkung. Das auf die Stereotypen Hollywoods fi-
xierte Publikum war darauf nicht vorbereitet. Es sah sich lieber an, wie Errol Flynn
«gerade 87 Millionen Deutsche totete», wie das nun entstehende Klischee des
amerikanischen «Antinazifilmsy ironisiert wurde. )

Die nun einsetzende Grossproduktion ist nach der Kenntnis ausgewahlter Bei-

") Dore Schary, zit. nach: Hollywood und die Nazis, hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft Kino, Hamburg 1977, S.17

6



	Die dunklen Träume eines furchtsamen Mannes : zum Tode von Alfred Hitchcock am 29. April 1980

