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FILMKRITIK

Cat People (Katzenmenschen)

USA 1981. Regie: Paul Schrader
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
82/247)

Die Faszination des Unerklarlichen und
Un(ter)bewussten; Mythen und Fabeln,
die sich Gber Jahrhunderte hinweg in Ge-
schichten und Bildern erhalten haben,
aber auch die Angste und Unsicherheiten
in uns allen und vielleicht auch der
Wunsch nach dem Irrealen im Zeitalter
der Logik, dies alles — und noch einiges
mehr — bildet den Nahrboden fur das
Genre des Fantasy-Films. Und so ist es
auch nicht verwunderlich, wenn heute,
da das Okkulte in den Buchhandlungen
grosse Auflagen erreicht, die Horrorfilme
wieder die Kinokassen zu fullen vermo-
gen. Dank der stetigen Entwicklung auf
dem Gebiet des Filmtricks und dank dem
Einfallsreichtum der Maskenbildneristes
heute moglich, das Unfassbare realitats-
nah auf die Leinwand zu bannen. Ein Um-
stand, der jedoch der Kreativitat vieler
Trivialfilmer nicht gerade forderlich war,
was sich in Dutzenden phantasieloser
Hackebeilorgien oder ganzer Serien kan-
nibalischer Zombie-Produktionen nie-
derschlug, deren ekelerregende und
haarstraubende Einfalt meist mit nicht
weniger einfaltigem Sex und abgedro-
schenen Horroreffekten garniert wurde.
Horror, so scheint es, wird von vielen
Filmproduzenten heute gleichgesetzt mit
zerhackten Gliedmassen, klbelweise
vergossenem Schweineblut und immer
groteskerverunstalteten Monstern.

Klar, dass sich ein solchermassen insze-
niertes Grauen nicht beliebig steigern
lasst; denn spatestens beim Opfer Num-
mer 20 wird die Masche des Zerflei-
schens langweilig und auch fur den
grossten Sadisten ungeniessbar, und der
Zuschauer wird sich mit Wehmut an den
liebenswerten Dr. Frankenstein und des-
sen unschuldig-menschlich dreinblik-
kendes Geschopferinnern.

Ahnlich muss es dem Produzenten Char-

les Fries ergangen sein, als er dem Dreh-
buchautoren (und Regisseur mehrerer
billiger Horrorfilme) Alan Ormsby den
Auftrag gab, eine neue Version des 1942
von Jacques Tourneur gedrehten Films
«Cat People» zu schreiben. Tourneur
hatte in seinem Klassiker das Kunststick
fertiggebracht, durch subtile Anspielun-
gen und eine phantasievolle Montage die
eigentliche Hauptfigur — die sich zum
Monstrum verwandelnde Simone Simon
—nievollim Bild zeigen zu missen. Orms-
bys Entwurf hatte dann allerdings mit der
alten Fassung nur noch wenige Gemein-
samkeiten. Paul Schrader wollte daraus
einen «Film voller Geheimnisse, Magie
und Mythen» herstellen, ein Unterfan-
gen, das schliesslich an Schraders Inkon-
sequenzscheitern musste.

Magie und Mythos werden vor allem in
den ersten Einstellungen beschworen,
hier gelingt es Schrader und seinem Ka-
meramann John Bailey recht gut, jene
stimmige Atmosphare zu schaffen, die
fur das Fantasy-Kino unentbehrlich ist.
Die optische Brillanz ist denn auch das
reizvollste an dieser Produktion. Da sitzt
jede Einstellung, da werden recht
schwierige Ubergange mit einer einzi-
gen, wirkungsvollen Uberblendung be-
werkstelligt. (So zum Beispiel der Uber-
gang vom Mythos in die Gegenwart des
Flughafens von New Orleans.) Und
manchmal, etwa wenn einer Prostituier-
ten plotzlich gewahrwird, was sich da un-
ter dem Bett bewegt, zeigt sich Schrader
gar als raffinierter Inszenator von Su-
spence. Umso enttauschender sind dann
die Augenblicke, in denen klar wird, dass
auch «Cat People» nicht ohne spekulati-
ves Grauen auskommt. Im Vergleich mit
ahnlichen Produktionen der Gegenwart
gibt sich Schraders Film zwar zuruckhal-
tend; dennoch werdeich das Gefuhl nicht
los, dass daim Hinblick auf den vermeint-
lichen Publikumsgeschmack einige un-
notige und unappetitliche Bilder einge-
fangenwurden.

Interessantistin diesem Zusammenhang
die Ausserung Schraders, dass es fiir ihn
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Nastassia Kinski: Die Keusch-Naive erwacht
zu animalischer Sexualitat — Phantasie eines
Zoowarters?

eine grosse Leidenschaft gebe: «Wahn-
sinn, Hypersensibilitat, vollig asoziale
Filme...» Diese Leidenschaft, die bereits
in seinem ersten Drehbuch, dem von
Martin Scorsese 1976 verfilmten «Taxi
Driver», zum Ausdruck kam, mag mit ein
Grund dafur gewesen sein, weshalb der
recht eigenwillige Amerikaner mit «Cat
People» erstmals eine fremde Vorlage
bearbeitete, die zudem mit seinen bishe-
rigen Filmen nicht allzuviel gemeinsam
hat. «Das Sujet», so Schrader, «ist ein
vollig anderes als in meinen bisherigen
Filmen. Ich betrachtete das Thema als
Gelegenheit, auf einem neuen Gebiet ta-
tig zu werden und mich kunstlerisch zu
verbreiten.»

Eine erstaunliche Aussage flr einen Re-
gisseur, dessen erster Film bereits kinst-
lerisch uberzeugen konnte. «Blue Collar»
(1978) wies wie alle bisherigen Schrader-
Drehbicher und Regiearbeiten eine
starke sozialkritische Komponente auf.
Sein umstrittener «American Gigolo»
(1979) beeindruckte durch die stilisti-
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schen Zitate des Filmstils von Robert
Bresson, uber den er auch ein Buch ge-
schrieben hatte («Transzendental Stylein
Film: Ozu, Bresson, Dreyer»). Und nun
hat er also diesen Horrorfilm gemacht,
und man darf sich fragen, ob das jetzt der
Schrader der Zukunft ist oder ob das
Ganze mehr eine Stilibung oder was
auch immer ist, die einmalig bleibt. Sein
neuer Film scheint mir noch starker als
seine bisherigen unter dem Kompromiss
zwischen Originalitat und Kommerz zu
leiden.

Hatte sich Schrader damit begnugt, das
Phantastische durch eine Vertiefung der
mysthischen Atmosphare besser zur Gel-
tung zu bringen, so hatte aus «Cat Peo-
ple» ein faszinierender Genrefilm werden
konnen. Stattdessen rickte er aber den
«erotischen Nachttraum» (Schrader) in
den Vordergrund und verlagert so auch
das Interesse des Betrachters auf die
Verwandlung der anfangs keuschen Na-
stassia Kinski alias Irena Gallier zur sexu-
ell erwachenden Frau, deren verdrangte
Sexualitat nun mit animalischer Kraft
zum Vorschein kommt. Durch die zen-
trale Stellung der Erotik und deren deut-
lich sexualfeindliche Umsetzung erhalt



die an sich banale Geschichte eine frag-
wirdige Bedeutung. Die Sexualitat ist in
«Cat People» auslosendes Moment der
Bedrohung. Irena wird sich ihrer tieri-
schen Herkunft erst bewusst, als sie sich
in den Zoo-Verwalter verliebt. (Dieser
wird gespielt von John Heard, dem sehr
wandlungsfahigen Darsteller des Alex
Cutter in Ivan Passers «Cutter’'s Wayy.)
Ihre Metamorphose von der schonen
Frau zur schonen, aber gefahrlichen Leo-
pardin — filmisch mit viel Schminke ein-
drucklich eingefangen — erfolgt erst nach
ihrer Entjungferung: Das Tier im Men-
schen ist erwacht. Hohepunkt dieser
fragwurdigen Parabel ist die — scheinbare
—Losung des Problems: Irena bittet ihren
Freund, siezuerschiessen. Alsdiesersich
weigert, bittet sie ihn darum, sie wenig-
stens zu erlosen, will heissen, ein zweites
Mal mit ihr zu schlafen. Der Zoo-Warter
bindet seine Geliebte daraufhin ans Bett
und befolgt die Anweisung. Am nachsten
Tag steht er vor dem Raubtierkafig und
tatschelteine Leopardin. Das Bild gefriert
einund der Titelsong von David Bowie er-
klingt, und man glaubt, das hamische
Grinsen Paul Schraders sehen zu konnen,
das uns sagt: Seht ihr, das Ganze war
doch nur die erotische Phantasie eines
Zoowarters.
Sicher besteht bei Trivialfilmen immer
die Gefahr der Uberinterpretation, aber
die Leichtigkeit mit der hier gewollt oder
ungewollt eine Tendenz publikumswirk-
sam eingeflochten wird, kann einem
schon nachdenklich stimmen. Das for-
male konsequent durchgestaltete Werk
hinterlasst dadurch einen zwiespaltigen
Eindruck: Als Genrebeispiel sicher eine
der besseren Produktionen der Gegen-
wart, kann, wer sich nicht an der trivialen
und fragwurdigen Geschichte stort, aller-
dings durchaus den grossen visuellen
Reizenerliegen.
Fraglich bleibt, ob der ehemalige Filmkri-
tiker Schrader, der nach eigener Aussage
erst mit 17 den ersten Film gesehen hat
und der in seiner Jugend den Wunsch
hegte, Priester zu werden, nun nicht den
Reizen des leichtverdienten Filmdollars
erliegt. Mit seinem Talent musste es fur
ihn ein Leichtes sein, auch wieder inhalt-
lich iberzeugende Filme zudrehen.
Roger Graf

Rocks Off

USA 1981/82. Regie: Hal Ashby
(Vorspannangaben siehe
Kurzbesprechung 82/252)

«Ein Genre, das es nicht gibt» betitelte
Wim Wenders seinen 1970 in der «Film-
kritik» veroffentlichten Bericht Gber ein
Festival mit Pop- und Rockmusikfilmenin
Munchen. Nurmit Wutund Enttauschung
konne er sich dariber aussern, meint
Wenders, weil diese Filme die Musik nur
hilflos oder geringschatzig, verkruppelt
und in der Ferne zeigten. Diese Stotter-
filme versuchten die Sprache der Popmu-
sik nachzuaffen, ohne sie verstanden zu
haben; immer wirden zum Beispiel in
den Wochenschauen von Konzerten der
Beatles oder der Rolling Stones die ver-
zuckten Teenager oder ein in Grossauf-
nahme kreischendes Madchen ausfihrli-
cher gezeigt als die Beatles oder die Sto-
nesselber.

Wim Wenders halt in seinem ausfihrli-
chen Artikel prazise fest, woran dieses
Genre auch heute noch krankt. Mit in
krampfartigem Rhythmus hin und her
schnellenden Zooms, mit Rissschwenks,
Uberblendungen, Farbeffekten, rasanten
Schnittfolgen und emotionsgeladenen
Grossaufnahmen lasst sich eine Musik
nicht beseelen; sie wird verstimmelt.
Seit Jahren ubertrumpfen sich Fernseh-
und Filmregisseure bei Konzertaufnah-
men mit dieser Effekthascherei, ohne
wirklich auf die Musik zu achten, ihrer
Aussagezuvertrauen.

Zugegeben, es gibt Ausnahmen. Da sind
einmal die Musikfilme, die nicht eigent-
lich Musikfilme sind, die Giber eine blosse
Konzertabbildung hinausfihren. Ich
denke etwa an «Woodstock» oder an
«One plus One» von Jean-Luc Godard;
aber auch «Easy Rider» oder «kAmerican
Graffiti» mussen hier dazu gezahlt wer-
den. Filme, die schon langst zu Zeitdoku-
menten geworden sind.

Beispiele fur Rock- und Popfilme, die
nicht mehr als das Dokument eines Kon-
zertes oder einer Konzerttournee sein
wollen und die weder mit technischen
Matzchen noch mit einer durftigen
Rahmenstory oder sensationsliisternen
Hintergrundberichten  bluffen, sind
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schwieriger zu finden. «The Last Waltzy
gehort etwa dazu; Martin Scorsese kon-
zentriert sich in diesem Film uber das Ab-
schiedskonzert von «The Band» wirklich
auf das Buhnengeschehen, ohne aller-
dings auf ein paar auflockernde Inter-
view-Sequenzen verzichten zu konnen.
Auch «Divine Madness» von Michael Rit-
chie ware als Beispiel zu nennen; hier
steht die Buhnenshow von Bette Midler
im Mittelpunkt, wobei die Zoten und ab-
wechslungsreichen Showeinlagen der
Sangerin den Entscheid gegen jegliche
sonstige Effekthascherei erleichtert ha-
ben mag.

Zu dieser Kategorie von ernstzunehmen-
den Musikfilmen gehort auch «Rocks
Off» von Hal Ashby. Dieser einst sehr
wichtige «New Hollywood»-Regisseur,
der sich u.a. mit «Harold and Maudeny,
«Bound for Glory», «Coming Home» und
«Being There» einen Namen geschaffen
hat, ist in seinem neusten Film noch kon-
sequenter als etwa Martin Scorsese in
«The Last Waltz». «Rocks Offy» istdas Do-
kument tuber die USA-Tournee 1981 der
Rolling Stones, und in «Rocks Offy ist
auch nichts anderes zu horen und fast
nichts anderes zu sehen als Tone und Bil-
derdieser Konzerte.

Im ersten Teil schwebt die Kamera in ei-
ner Luftaufnahme auf ein riesiges Fuss-
ballstadion zu, wo die Stones eben mit
Hunderten von Luftballonen ihre Show
eroffnen. Ab sofort konzentriert sich das
Bild auf das Bihnengeschehen; es bleibt
Zeit, den einzelnen Musikern zuzusehen
und, weil die Einstellungen lange genug
dauern, zuzuhodren (was bei raschen
Schnittfolgen nicht méglich ist). Mick
Jagger stehtnaturlich, wie es sich gehort,
vollkommen im Mittelpunkt. Ihm folgt die
Kamera, wenn er uber die Buhne joggt,
ins Publikum springt oder seinen Korper
erotisch verrenkt. Mit einem Zeitraffer-
einschub uber den Buhnenaufbau leitet
Hal Ashby zu einem anderen Konzertort
uber, die Show geht weiter, nur die T-
Shirts und die Jacken der Musiker sind
neu. Pausenlos jagen sich die Hits, und
auch wenn sich Hal Ashby jetzt doch ei-
nige Abschweifungen erlaubt, Mick Jag-
ger etwa in einem Tiger-T-Shirt Gitter-
stabe auseinanderbiegen lasst, bricht die
Musik nie ab. Mit Feuerwerk, einigen per-
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fekten Schnittspielereien und dem un-
vermeidlichen «l can get no satisfaction»
gehtauchdieses Konzertzu Ende.
Mehr als ein Abbild einer Konzerttournee
ist «Rocks Off» nicht, willauch nicht mehr
sein. Als Beitrag zu einem Genre, das es
eigentlich gar nicht gibt, als Dokument ei-
ner Tournee mit Hunderttausenden von
Zuschauern wird «Rocks Off» in Erinne-
rung bleiben; zu einem Zeitdokument wie
etwa «Woodstock» wird der Film hinge-
gen bestimmt nicht. Dazu hat Hal Ashby
zuwenig personliches Engagement ein-
gebracht (einbringenkonnen); seine Auf-
gabe hat er aber optimal gelost. Etwa so,
wie wenn ein begabter Kuinstler den Auf-
trag erhalt, einen moglichst guten Wer-
bespot herzustellen.

Christof Schertenleib

The Wall (Pink Floyd—The Wall)

Grossbritannien 1982. Regie: Alan Parker
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
82/257)

Uber den Zusammenhang zweier Bilder:
Miristin «The Wall» immerhin ein bemer-
kenswerter Schnitt aufgefallen. Pink, die
scheinbarvolligisolierte Hauptfigur, lauft
inseiner Wohnung Amok—-und dasistnur
eine von mehreren Zerstérungsorgien in
diesem Monsterfilm. Er schlagt also alles
kurzundklein und schleudert zuletzt noch
den Fernsehapparat —in unvermeidlicher
Zeitlupe — zum zersplitternden Fenster
hinaus (naturlich wohnt er hoch (iber Los
Angeles, isoliert im Turm). Jetzt
kommt's: Er starrt hinab auf die Lichter
der Stadt, dieses halb in Ordnung, halb
zerwuchert da(rnieder)liegenden Ge-
flechts. Die Lichter der Verkehrsadern
und Blocke sind ein Bild, dessen Konfigu-
ration — Schnitt —den Spuren der Verwii-
stung in der darauffolgenden Aufnahme
entspricht oder zumindest ahnlich sieht -
dem Blick auf den Zimmerboden mit den
daliegenden Scherben, Kabeln, Polster-
fetzen, wasweissich, in Grossaufnahme.
Diese bildliche Analogie ergibt einen
Sinn, der im ganzen Film sonst nicht auf-
scheint, an den nirgends angeknupft



«We don't need no thought control» —filmisch
magere Visualisierung von Pink Floyd-Musik.

wird. Das tutweiter nichts zur Sache, aus-
serin folgendem: «The Wall» ist ein Flek-
kenteppich aus abgeschmackten bis ge-
schmacklosen Bildern, die meist gerade
keinen innern Zusammenhang aufwei-
sen. Diese Bildwelt illustriert das gleich-
namige, weltweit zwolf Millionen Mal ver-
kaufte, durchwegs im Viervierteltakt ge-
haltene Doppelalbum der englischen
Gruppe Pink Floyd, die einst aufder Krone
der psychodelischen Welle zu Weltruhm
kam und sich seither ohne grossen musi-
kalischen, dafir mit gewaltigem techni-
schem Aufwand im Popgeschaft halten
konnte. Ihrem Bassisten Roger Waters
wird das Drehbuch zugeschrieben, das
schlicht mit seinen Songtexten identisch
ist. Die Gruppe selbst tritt nicht auf; inder
Hauptrolle gibt der Sanger der Boom-
town Rats, Bob Geldorf, sein Filmdébut.

Gewiss liegt es nicht an ihm, dass das
monstrose, ambitiose lllustrationsunter-
nehmen so klaglich gescheitert ist. Wa-

ters und sein Regisseur Alan Parker
(«Midnight Express», «Fame», «Shoot
the Moon») scheinen eine Art Neo-Sur-
realismus begrunden zu wollen. «The
Wall» passt in kein gangiges Genre, wie
verschieden auch die neuen Formen des
Musicals sein mogen. Zwar gibt es ver-
wandte Zuge zu modischen Fantasy-Pro-
duktionen — die Kinderschar, die «we
don’t need no thought control» singt, er-
innert ein wenig an Extraterrestrials —,
aber der Film strebt noch Hoheres an:
eine gesellschaftskritische Dimension.

Aus Versatzstiucken von Kindheitserinne-
rungen —zum Beispiel an den im Krieg als
RAF-Pilot gefallenen Vater (drum muss
sich der erwachsene Pink wie vergiftet
Kriegsfilme am TV ansehen); zum Bei-
spiel an den speziell bosen Lehrer, der
den jungen Pink wegen seines Poesieal-
bums vor der Klasse lacherlich macht
(und dieses Album tragt er noch als Rock-
and-Roll-Star mit sich rum); zum Beispiel
an die Mutter, die ihn mit Liebe erstickt —
ausdiesen an einer Hand aufzuzahlenden
Klischees, die uberdies wahrend des gan-
zen Films bis zum Gehtnichtmehr ausge-
walzt werden, leiten Waters und Parker

23



ein ungefliiges Trauma, vollige Isolation
und schliesslich dumpfen Wahnsinn her.
Recht einfaltig, und weil sie das wohl sel-
ber bemerkt haben, verschutten sie den
mageren Gedankengang unter einer Flut
aufgedunsener Bilder und verfremden
ihn fast bis zur Unverstandlichkeit: Kon-
fusion — nicht mit Methode, aber als Me-
thode. Es wird da, «erst herauf, herum,
durch allerlei Brimboriump», aus nichts ein
Sinn, ein Wahnsinn zugerichtet. «The
Wall» ist ein Film aus lauter Effekten,
wenn man diese als Wirkungen ohne Ur-
sachedefiniert.

Da ist also im Grunde kein Zusammen-
hang, keine Entwicklung, auch wenn eine
solche durch dramatisches Getue herge-
zaubert werden soll. Die Stimmung bleibt
von der ersten bis zur letzten Einstellung,
vom «blauen Himmel» der Kindheit, als
die Bomben fielen, bis zur spateren
«komfortablen Stumpfheit», dieselbe:
amorphe Resignation, und mitunter trieft
Pink von Selbstmitleid — so dass die Luft
im Kinosaal schier feucht wird — bis ihn
seine Schopfer in letzter Minute erken-
nenlassen, dasserdie Mauer, dieses zen-
trale Bild des Films, niederreissen muss.
Wie kommt das? Entspringt wenigstens
diese Erkenntnisirgend einer Notwendig-
keit? Zuvor muss Pink zunftig delirieren,
und natdrlich bleiben seine Traume den
Zuschauern nicht erspart. Pink traumt
sich also als faschistischen Demago-
gen in einem Rock-and-Roll-Nurnberg.
Warum? Vielleicht weil Faschismus die
logische Konsequenz der konfusen Welt
ist, von der ihn allerdings die metaphori-
sche Mauertrennt. Odereher, weil Regis-
seur Parker es passend fand, eine modi-
sche Fascho-Einlage zu inszenieren? Wir
kénnen es nur vermuten, wir vernehmen
bei dieser Gelegenheit einzig, dass die
Wirmer die neuen Fuhrer der Welt sind.
Und naturlich sehenwir Wirmer zuhauf.
Dieser Traum genligt aber noch nicht, um
Pink zu wecken. Er hat noch einen zwei-
ten, der (wie etwa ein Sechstel des gan-
zen Films) als Zeichentrickfilm prasen-
tiertwird. Plotzlich bt Pink Selbstbezich-
tigung. Er traumt sich seinen Prozess.
Dieser Prozess ist keineswegs kafkaesk,
denn da ist keine Logik, kein Prozess im
andern Sinn dieses Worts. Indiesem Pro-
zess wird Pink dazu verurteilt, die Mauer

24

niederzureissen, und zwar sollen das aus-
gerechnet jene furihn tun, die sie andert-
halb Stunden lang aufgebaut haben —die
Mutter, der Lehrer, die liebe Gattin. «Auf-
gebaut» ist zwar der falsche Ausdruck, da
sie ja von Anfang an da stand. Diese un-
sichtbare Mauer um Pinks beschadigte
Geflihle wurde uns doch die ganze Zeit
penetrant als vollendetes Bauwerk vor
Augen gefuhrt! Solldas einerverstehen!?
Waters weinerliche Autobiografie ent-
puppt sich also, hat man erst einmal das
bombastische Bildergerdéll Parkers und
Gerald Scarfes Animation weggeraumt
oderweggedacht, alsunhaltbarer Stuss.
Markus Jakob

Der Schneider von Ulm

BRD 1978. Regie: Edgar Reitz.
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
82/253)

Edgar Reitz, der Regisseur und Mitautor
dieses Films, gehort zur Gruppe des jun-
gen deutschen Films, wie er sich 1966/67
in Filmen von Kluge, Schlondorff, Scha-
moni, Schaaf zu profilieren begann. Ge-
boren 1932 in Morbach bei Trier, wirkt er
nach dem Studium der Publizistik, Litera-
tur, Theaterwissenschaft als Kamera-
mann, Cutter, Produktionsassistent, Dra-
maturg. Sein besonderes Interesse gilt
der Regie und Produktion von wissen-
schaftlichen Filmen, Industriefilmen und
freien experimentellen Filmen. 1967 er-
scheint sein erster langer Spielfilm:
«Mahlzeiten». Reitz ist auch Dozent an
der Filmabteilung der Ulmer Hochschule
fur Gestaltung gewesen.
Wissenschaftliche und historische Akri-
bie in der Rekonstruktion einer vergange-
nen Epoche zeichnen auch den 1978 ent-
standenen Film «Der Schneidervon Ulm»
aus. ZweiJahredauerten die Recherchen
und Vorbereitungen fiur dieses, mit drei
Millionen Mark recht aufwendige Projekt,
in dem jedes historische und technische
Detail stimmen sollte, ebenso wie die
vielfaltigen Charakterzeichnungen der
historischen Figuren.

Erzahlt wird die Geschichte des Schnei-
ders Albrecht Berblinger aus Ulm, der



zwischen 1793 und 1811 mit selber kon-
struierten Hangegleitern erste, erfolgrei-
che Gleitflige durchfihrt und damit zum
ernsthaften Vorlaufer des in der Luft-
fahrtgeschichte berihmteren Otto Lilien-
thal (1848-1896) wird. Doch es ist mehr
als nurein Film iberden ersten Flieger. Es
ist — wie das auf dem Filmplakat treffend
angedeutet wird — das Abenteuer eines
Mannes, der sich die Freiheit nahm — und
flog. Diese tiefere Bedeutung von Berb-
lingers Flugversuchen wird in einer Drei-
Teilung des Films sorgfaltig herausgear-
beitet.

Inspiriert von Ballonfahrten, Beobach-
tungen des Vogelfluges und Flugdemon-
strationen der von Jakob Degen kon-
struierten, mit Menschenkraft bewegten
Schwingfligelmaschinen, kehrt Albrecht
Berblinger 1791 in seine Heimatstadt Ulm
zuruck, eroffnet ein Schneideratelier,
heiratet, entwirft und baut nachtsuber
seine Hangegleiter. Nachdem alle seine
Flugversuche mit Absturzen geendet ha-
ben, zerstort er in einer Nacht alle seine
Konstruktionen und Plane. Wichtig far
Berblinger wird jetzt seine Freundschaft
mit Kaspar Fesslen, der aus dem Paris der
Franzosischen Revolution in das Ulm der
Restauration zurickgekehrt ist und als
Drucker und Herausgeber des «Ulmer
Landboten» die Ideen von Freiheit und
Gleichheit verbreitet. Wegen politischer
Agitation werden beide verhaftet: Fess-
len kommt ins Gefangnis; Berblingers
Haus und Geschéaft werden von der Re-
gierung gepfandet, seine Frau verlasst
ihn.

Jetzt nimmt Berblinger seine Flugzeug-
konstruktionen wieder auf, macht er-
neute Gleitversuche in einem abgelege-
nen Tal. Doch jetzt fliegt er aus einem kla-
ren Freiheitsverlangen heraus. So wie in
der griechischen Sage Dadalus und lka-
rus in der Gefangenschaft ihre Flugel ge-
baut haben, so hat Berblinger seine Fli-
gel in dieser Situation der politischen
Enge entwickelt. Auf die jugendlich-spie-
lerische Beschaftigung mit der Flugtech-
nik, die gescheitert ist, folgt jetzt, im Er-
wachsenenalter, nach derpolitischen Be-
wusstwerdung, eine erfolgreiche Weiter-
entwicklung des Traums vom Fliegen, frei
wie die Vogel. Seine Gleitflige fihren ihn
immer hoher, immer weiter hinaus. Doch

dann kommt der 31. Mai 1811, der Tag, an
dem ervor den Augen des wirttembergi-
schen Konigs und einer schaulustigen
Menge die Donau fliegend uberqueren
soll. Die Abwindprobleme uber Wasser
sind damals wissenschaftlich noch nicht
erforscht. Obwohl Berblinger sie erahnt,
starteterunterdem Druck der ungeduldi-
genundspottischen Ausrufeder Menge —
und stirztin die Donau. Nach seinem Ab-
sturz muss er um sein Leben rennen, um
dem Zorn der Bevolkerung uber den fur
sie missgluckten Traum vom Fliegen zu
entgehen. Er kann nicht mehr nach Ulm
zuruickkehren, lasst sich von den
napoleonischen Truppenim Wagen weg-
fahren, wahrend er den Himmel betrach-
tetund von seinen Gleitfligen traumt.
Auf die Frage angesprochen, was denn
uber den historischen Fakt hinaus fur den
Kinoganger an der Geschichte des
Schneiders aus Ulm heute aktuell und
wichtig sei, meinte Reitz: «Ich glaube,
dass man heute ein sehr starkes Bedurf-
nis hat, Geschichten zu horen und zu se-
hen, in denen es Menschen gelingt, sich
einen Traum zu realisieren; ich glaube,
dass die Hauptlebenserfahrung der Men-
schen darin besteht, dass man andau-
ernd auf etwas verzichten muss, dass
man Traume begraben muss. Und des-
wegen ist es so schon, wenn man Ge-
schichten erzahlt von Leuten, die Traume
realisieren, die sichihrganzes Lebenlang
den Traum nichtwegnehmen lassen. Und
dann kommt hinzu, dass das Fliegen ein
uralter Menschheitstraumist. Und diesen
Traum haben sich Leute wie Berblinger
erfullt, und sie haben damit bewiesen,
dass der Traum berechtigt war. Ich
glaube, dassdasanspricht.»

Der Film wird erst jetzt, mit rund vierjahri-
ger Verzogerung, in einem Zurcher Stu-
diokino gezeigt. Er wurde es verdienen,
ein grosseres Publikum zu finden, durfte
da aber auf Schwierigkeiten — nicht un-
uberwindbare - stossen. Zum einen
durfte die Ankundigung als Fliegerfilm
zusammen mit der Jugendfreigabe (ab
12) des Films das anspruchsvolle, er-
wachsene Publikum irrefiuhren, zum an-
deren ist der Film fur ein jugendliches,
Flieger-Aktion erwartendes Publikum na-
turlich zu wenig spektakular, zu wenig ra-
sant.
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Geradedie ruhige Artdes Geschichte-Er-
zahlens, die intelligente Einbettung der
Fliegergeschichte in die politische Refle-
xion und das einfiihlsame Agieren der
Schauspieler machen diesen Film zu ei-
nem kleinen Erlebnis. Die Flugaufnah-
men, die den fliegenden Schneider oder
die—aus seiner Sichtgesehen—unterihm
vorbeihuschende Landschaft zeigen,
vermogen im Ineinanderfliessen der Ein-
stellungen das Gefiihl der Schwerelosig-
keit im freien Flug perfekt zu vermitteln.
Man erinnert sich dabei an die Aufnah-
men des ballonfliegenden Bauern zu Be-
ginn von Tarkovskys «Andrej Rublew».
Genau wie dort ist auch beim «Schneider
von Ulm» das Fliegen Ausdruck fur den
Wunsch nach Freiheit, fiir die Befreiung
von gesellschaftlichen Restriktionen.
Peter Kupper

Ningen No Joken (Barfuss durch die
Holle)

Japan 1959. Regie: Masaki Kobayashi
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
82/251)

Vor uber 20 Jahren entstand Kobayashis
«Barfuss durch die Holle»n, bekannt auch
als «The Human Condition». Der Film er-
zahlt die Geschichte, den Leidensweg ei-
nes jungen Japaners, der — von humani-
stischen und sozialistischen Idealen be-
seelt — sich mit einer Umwelt der Mobil-
machung und des Krieges konfrontiert
sieht. Japan, vonimperialen Gelusten ge-
leitet, hatden Krieg erklart, hat China, Ko-
rea, die Philipinen besetzt und Amerika
herausgefordert. Grenzenlos grausam
herrscht es uber die eroberten Lander;
mitden Mitteln feudaler Herrscher beutet
es Land und Menschen aus. Militar und
Wirtschaft spielen dabei vorbildlich zu-
sammen: Wo die Zuwachsraten nicht
stimmen, hilft das Militar mit Schlagen,
Terrorund Hinrichtungen nach.

Kobayashis Held, Kaji, versichert sich:
«So binich nicht.» Er will die Zuwachsra-
ten steigern, indem er die Haftbedingun-
gen verbessert; er will Vertrauen herstel-
len, wo Gewalt regiert. Es ist dieser Wi-
derspruch, an dem Kaji scheitert: Flar die
Kriegsgefangenen, die Chinesen, ist er
nicht annehmbar, weil er Japaner (Her-
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renmensch) ist; fur die Japaner ist er
nicht annehmbar, weil er die Chinesen
(rassisch minderwertig) menschlich be-
handelt. Was letztlich hilft, die Produk-
tion zu steigern, sind die Schlage, die
Peitschenhiebe der Aufseher. Kaji hat
versagt.
Kobayashi stellt den Krieg ohne lllusio-
nendar: Kriegist nichtder Kampfdes Gu-
ten gegen das Bose; im Kriegwirdumdas
Uberleben gekampft. Der Mensch geht
seiner Werte und Ideale verlustig; er ord-
net sich unter, gibt seine Individualitat
auf. Dass Kobayashi den Krieg aus dieser
Perspektive aufgearbeitet hat, ist sein
bleibendes Verdienst.
Damals, als der Film erschien, wurde ihm
vorgeworfen, er sei zu krass in der Dar-
stellung von Gewalt. Sicher, es sind
Schreckensbilder, durch die die Gewalt,
die Lust an der Gewalt dargestellt wird;
der Realismus ist ubertrieben, stilisiert,
durch Grossaufnahmen: der Schlag in
den Bauch, die Klinge des Schwertes auf
dem Nacken des Gefangenen. Heute ist
man sich an solche Bilder gewohnt: Hol-
lywood hat sie kodifiziert; Bilder von Ge-
waltgehorenzum Alltag.
«Ningen No Joken» ist ein monumentaler
Film, fast zehn Stunden lang. Was hier
gezeigt wird, ist der erste Teil der Triolo-
gie, um ungefahr 80 Minuten gekurzt.
Das verfalscht den Film total; denn er
spricht nicht nurvom Krieg, sondern auch
von der Liebe: von der Liebe zwischen
Kaji und seiner Frau; zwischen einem chi-
nesischen Gefangenen und einer Dirne.
Davon sind nur noch einige melodramati-
sche Hohepunkte ubrig geblieben, die
keinenrechten Sinnergeben.
Wer mehr tuber den Film wissen mochte,
kann dies bei Joan Mellen tun; in ihrem
Buch «The Waves at Genji's Door» be-
schreibt sie den Film ausfihrlich und gibt
nutzliche Verstandigungshilfen.
MichelHangartner

Berufung eingelegt

wf. Gegen den Freispruch des Tages-
schau-Filmteams, dem in Zusammen-
hang mitden Zircher Jugendunruhen ak-
tive Mithilfe am Barrikadenbau vorge-
worfen worden war, hat die Zircher
Staatsanwaltschaft Berufungeingelegt.
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