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FILMKRITIK

Hammett

USA 1979-1982. Regie: Wim Wenders
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/126)

Samuel Dashiell Hammett war Privatde-
tektiv bei Pinkerton, ehe er seinen Beob-
achtungsposten in dunklen Hauseingan-
gen aufgab, um seine Unterwelt-Erfah-
rungen, zu spannender Fiktion veredelt,
in die Tasten der Schreibmaschine zu
hammern. Zahlreiche Kurzgeschichten
Hammetts sind in den billigen «pulp-ma-
gazinesy, der Ur-Heimat Jerry Cottons,
gedruckt worden, bevor ihn der Roman
«The Maltese Falcon» (1930) zur Nummer
Eins unter den amerikanischen Kriminal-
schriftstellern aufsteigen liess. «The
Glass Key» und «The Thin Man» sind an-
dere Buchtitel, die gleichfalls zu Krimi-
klassikern und zu Vorlagen des «film noir»
der Vierziger- und Funfzigerjahre wur-
den.

Joe Gores war auch Privatdetektivin San
Francisco, bevor er mit dem Schreiben
von Kriminalstories anfing. Sein Roman
«Der letzte Fall von Dashiell Hammett»
(1975) dreht den Spiess um und macht
aus dem Autor, der laut Raymond Chand-
ler «den Mord aus dem Rosengarten des
Pastors herausgeholt und den Leuten zu-
ruckgegeben hat, die wirklich etwas da-
von verstehen», selber eine fiktive Figur.
Der noch unbekannte Kurzgeschichten-
autor Hammett taucht in «Hammett»
noch einmal ins Gewuhl der Strassen von
San Francisco und verfolgt die heisse
Spur eines verschwundenen Chinesen-
madchens. Dabei gerat er an all die ob-
skuren Gestalten, die ihm nach der Ruck-
kehr ins stille Literatenkdammerchen das
Personal zum ersten grossen Roman ab-
geben konnten. Es geht also um den
Stoff, aus dem die Traume sind, um den
Stoff, den das Leben den Geschichten
liefert; das ganze wiederum der ideale
Stoff fur einen Film (noir).

Hollywood hat prompt zugegriffen und
Fred Roos, Produktionspartner von Cop-

polas «Zoe-trope Studios», hat sich die
Verfilmungsrechte des Romans gesi-
chert. Und Francis Ford Coppola hat ei-
nem jungen deutschen Filmemacher sei-
nen langgehegten Traum vom amerikani-
schen Kino erfillt, indem er (nachdem
der Brite Nicholas Roeg und der Franzose
Francgois Truffaut aus dem Projekt wieder
ausgestiegen sind) Wim Wenders als
Vertragsregisseur nach Los Angeles
holte. Wenders liebt den amerikanischen
Film ebenso wie amerikanische Kriminal-
geschichten; schon seine ersten Kurz-
filme trugen englische Titel, und wenn
seine Langfilme nicht von der Zusam-
menarbeit mit Peter Handke gepragt wa-
ren («Die Angst des Tormanns beim EIf-
meter», «Falsche Bewegung»), dann tru-
gen sie ein Stuck vom «american dream»
in sich. Wim Wenders zog also noch so
gerne, wie vor ihm Fritz Lang, Friedrich
W. Murnau und andere Deutsche, ins ge-
lobte Film-Land USA.

Fast funf Jahre dauerte die Realisierung
des ehrgeizigen Projekts «Hammetty,
und der Name des Produzenten Francis
Ford Coppola prangt heute im Vorspann
fetter als derjenige des Regisseurs. Die
Verzogerungen und Produktionspausen
basieren allerdings nicht direkt auf Rei-
bereien zwischen Coppola und Wenders,
sondern auf Schwierigkeiten mit dem
Drehbuch. Vier Autoren, unter ihnen Joe
Gores selbst, arbeiteten an dem Skript,
das Coppolaimmer wieder als viel zu ver-
worren ablehnte. Als er endlich auch mit
der Fassung des Schlusses zufrieden
war, mussten zwei Drittel des schon ge-
drehten Materials nochmals in den Ka-
sten, weil nichts mehr zusammenpasste.
Ein neues Filmteam, vier knappe Wochen
Drehzeit und alles im kinstlichen Studio-
dekor — Zustande wie zu Zeiten eines Da-
vid O. Selznick und seines Mammut-Ego-
Trips «Gone with-the Wind».

Wenders arbeitete in den Drehpausen an
anderen Projekten, die sein neues Ver-
haltnis zum industriell hergestellten US-
Kino spiegeln und ihm gleichzeitig den
Glauben an den Autorenfilm zurickga-
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Frederic Forrestund Elisha Cook jr.,derin«The
Maltese Falcon» von Bogey verhohnte Leib-
wachter.

ben: «Der Stand der Dinge» (siehe ZOOM
23/82)und «Nick’'s Movie» (iber das Ster-
ben seines alten Freundes Nicholas Ray).
Im Ubrigen war die Entstehungszeit von
«Hammett» gepragt vom trotzigen Be-
muhen Wenders’, vielleicht ein paar lllu-
sionen, aber nicht die kiinstlerische Iden-
titat aufzugeben: «Nachdem ich mich in
den USA erst ein wenig verloren und
gleichzeitigden Mythos Amerika furmich
abgebaut hatte, habe ich trotz allem wie-
der zu meinem Selbstverstandnis als eu-
ropaischer Filmemacher zuruckgefun-
den. Und seitich nicht mehr glaube, dass
ich Amerika als mythischen Ort schon
ganz entschlusselt habe, gibt es diesen
Mythos furmich auchwieder. Derlebt nur
noch in den Augen derer, die ihm immer
noch aufdie Spurkommen wollenund die
ihn als etwas Ratselhaftes betrachten. In
der heutigen Film- und Fernsehindustrie
kann er unmaoglich Gberleben.»

Damit endlich vom Geschehen rund um
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«Hammett», der mit einem zuséatzlichen
Jahr Verspatung (Urauffihrung in Can-
nes 1982) in unsere Kinos kommt, zum
Film selber. Die Story, in welche sich der
halbbiografische Hammett in San Fran-
ciscos «Chinatowny verstrickt, kann hier
ubergangen werden; sie ist nur der (noch
immer hoffnungslos verknotete) Aufhan-
ger zur Auseinandersetzung von Ham-
mett, dem Detektiv, mit Hammett, dem
Schriftsteller. Ein bisschen enttauscht
zwar die Auflosung des Kriminalfalles,
geht es doch bei den Morden und Erpres-
sungen schliesslich um nichts Brisante-
res als um die gefadhrdete moralische In-
tegritat einiger dicker Millionare. Dafur
entschadigt eine reizvolle Vermischung
von Realitat und literarischer Fiktion, die
so weit geht, dass sich die Gangster
plotzlich ebenso durch die Geschichten
Hammetts inspirieren lassen, wie dieser
sich durch die Gangster zu neuen Ge-
schichten anregen lasst.

Frederic Forrest, der den «Hammett»
schliesslich spielen durfte, auch wenn er
nicht den Vorstellungen der Geldgeber
von einem «Stary» entsprach, tragt zwar
mit Understatement ein paar der Ziige



Bogarts im «Malteser Falken», gibt aber
doch gleichzeitig eine personliche, be-
eindruckende Interpretation des von Tu-
berkulose angekrankelten, dem Trunk
nicht abgeneigten Literatur-Orpheus in
der Unterwelt. Ein paar direkte Zitate aus
John Hustons «The Maltese Falcon»
(1941) konnte sich Wenders nicht ver-
kneifen: Auf Hammetts Schreibtisch
thront eine Lampe mit Falkenfuss, Ham-
mett selber grinst nach einer brenzligen
Situation Uber seine verraterisch zit-
ternde Hand wie seinerzeit Bogey, und
der arme, bis zur Weissglut verhohnte
Leibwachter von damals (Elisha Cook jr.)
findet sich in persona als mittlerweile ge-
lauterter Taxifahrer wieder.

«Hammett» ist kein verspateter «film
noir»; diesen Anspruch kann dieser Farb-
film (Wenders hatte lieber schwarz-
weiss gehabt) nicht erheben. Denn das
Pessimistische, Angstmachende der al-
ten Vorbilder beruhte ja zum grossen Teil
auf dem grellen Neben- und Aneinander
von Schwarz und (wenig) Weiss. Das-
selbe hier in Schwarz und sorgfaltig aus-
geleuchtetem, gebrochenem Bunt be-
kommt unweigerlich etwas Manieristi-
sches, stilvoll Dekadentes. Einen eigent-
lichen Stil aber hatte der «film noir» nie,
die Dusternis der kuhlen Thriller kam
formlich aus dem Innern der stets zwie-
spaltigen Helden, und die Psychologisie-
rung der Tater und Opfer fand auch erst
spater statt.

«Hammett» ist trotz aller widriger Ein-
flusse von aussen ein Film «directed by
Wim Wenders»; gewiss kein typischer
zwar, aberderbedachtige Bilderfluss, die
Eigenwilligkeit der Kamera- und Schnitt-
fihrung und einzelne Szenen am Rande
des Geschehens sprechen doch fir eine
eigenstandige Leistung des Europaers
Wenders. Was ubrigens «Hammett»
trotz des weitverbreiteten Rufs eines
missgluckten «film noirn-Nachzuglers
sehenswert macht, ist gerade die vielkri-
tisierte kunstvolle Kunstlichkeit, die vom
malerischen «Chinatown» im Studio bis
zur perfektionistischen Ausleuchtung
dieser Dekorationen geht. Schon Fellini
istja, wenn auch freiwillig, in «Casanova»
einem Mythos mittels ausserlicher Ent-
mythologisierung zu Leibe geruckt.
Formvollendet sind einzelne brillante Ein-

stellungen wie die vom doppelten Glas-
boden zwischen Verfolger und Verfolg-
tem oderdie Nahaufnahmenvon derwor-
ter-, beziehungsweise bilderspuckenden
Schreibmaschine. Kurz, «Hammett» ist
zwar gute Unterhaltung fur Cinephile,
aber ungefahr so gehaltvoll wie ein bun-
ter Luftballon. Dahinter steckt aber auch
das Lehrstlck eines begabten Filmasthe-
ten, der seine kunstlerische Handschrift
in Hollywood bloss als Form ohne Inhalt
durchsetzen konnte. Ursula Blattler

Frances

USA 1982. Regie: Graeme Clifford
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/110)

Frances Farmer (1915-1970) besass
Schonheit und schauspielerisches Ta-
lent: die besten Voraussetzungen fureine
glanzende Karriere im Hollywood der
dreissiger Jahre. Doch sie war auch von
einer kompromisslosen Ehrlichkeit und
schonungslosen Direktheit in ihren Ge-
danken und Ausserungen. Sie liess sich
durch den Flitterglanz der Studioproduk-
tionen nicht tauschen, versuchte, dem
kunstlichen Glamour und der eskapisti-
schen, heilen Kinowelt soziales Engage-
ment und Realismus in der Rollendarstel-
lung entgegenzusetzen. Deprimiert von
den Erscheinungen der wirtschaftlichen
Depression in den USA, stellte sie die
Frage: « Wie kann ich weiterhin Filme ma-
chen,wahrend Leute Hungerleiden?» Sie
widersetzte sich dem starren Studiosy-
stem, kdmpfte gegen den Verlust ihrer
Personlichkeit.

Noch vor ihrer Schauspielerkarriere war
Frances Farmer schon durch ihre scho-
nungslose Offenheit aufgefallen. Am
College gewann sie 1931 bei einem Auf-
satzwettbewerb den 1. Preis mit dem von
ihr engagiert vorgetragenen Thema:
«Gott stirbty. Fur die konservative, bur-
gerliche Gesellschaft von Seattle—mitih-
ren Ubersteigerten Feindbildern — wurde
sie damit gleich zur Atheistin gestempelt.
Vier Jahre spater gewann sie als Schau-
spielschilerin eine Reise nach Moskau,
wo ssie das Theater Stanislawskis kennen-
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lernte, mit Zwischenhaltin New York, wo
sie das von Stanislawskis «Method-Ac-
ting» beeinflusste Theater besuchte.
Jetzt wurde sie in der Presse auch noch
als Kommunistin verschrien.

1935 erhielt sie nach Probeaufnahmen in
Hollywood einen Studiovertrag. Doch sie
bekam bald Schwierigkeiten mit dieser
kunstlichen, heilen Welt, wahrend aus-
serhalb der Filmstudios die Depression
herrschte. Bei Premieren ihrer Filme pro-
vozierte sie die Empfangskomitees mit
spitzen Bemerkungen Uber Heuchelei
und Scheinheiligkeit. Sie verliess Holly-
wood, umin New York am Group Theatre
— berihmte Namen wie Elia Kazan, Lee
Strasberg sind damit verbunden - in ei-
nem engagierten Stuck von Clifford
Odets aufzutreten. Als sie realisierte,
dass auch die «linken» Broadway-Thea-
terleute sie nur wegen ihres zugkraftigen
Filmstarnamens genommen hatten,
kehrte sie zutiefst enttauscht in die Film-
studios zuruck.

Jetzt begannen die Demutigungen durch
rachslchtige Studiobosse, Produzenten
und Regisseure, die auf die Einhaltung
des Mehrjahresvertrages pochten; jetzt
entwickelte sich die Tyrannei der karrie-
rehungrigen Mutter, die ihrer Tochter zu
Erfolg und Ruhm verhelfen wollte, selbst
um den Preis von Personlichkeitsverlust.
Alkoholexzesse wurden haufiger und
fuhrten 1942 zur Verhaftung wegen Trun-
kenheit am Steuer und einer Gefangnis-
strafe auf Bewahrung. Angeklagt, gegen
ihre Bewahrung verstossen zu haben,
drohte ihr das Gefangnis, doch wurde
Frances Farmer dann — auf Intervention
ihrer Mutter — in eine Nervenheilanstalt
eingeliefert. Als sie aber der Mutter ihren
Entschluss, die Filmkarriere endgliltig
aufzugeben, bekanntgab, wurde sie von
der Mutter — mit Hilfe einer Rechtsanwal-
tin — fur geisteskrank erklart und unter
ihre Vormundschaft gestellt.

In der Irrenanstalt wurde Frances Farmer
das Opfer von allerlei Experimenten, die
damals gerade en vogue waren: Elektro-
schock, Insulinschock, Hydrotherapie.
Insgesamt sieben Jahre (1943-1950)
wurdesieinder Irrenanstalt zurickbehal-
ten. Nach einer Spezial-Lobotomie
wurde sie freigelassen, erhielt sie ihre
biirgerlichen Rechte wieder. 1958 trat sie
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Totale Rollenidentifikation: Jessica Lange.

noch einmal in einer Fernsehsendung
auf: «This Is Your Life». Sie, Frances Far-
mer, ein seelisches Wrack, das Glamour-
Lacheln kunstlich aufgesetzt.

Diese Leidensgeschichte — die weit ent-
fernt ist von einer Selbstbeweihrauche-
rung ala «That's Entertainmenty, die viel-
mehr zur Gruppe von hollywood-kriti-
schen Filmen wie «Sunset Boulevardy,
«The Bad and the Beautiful», «kMommie
Dearest» zu zahlen ist—wurde denn auch
nicht von einem grossen Filmstudio pro-
duziert. Mel Brooks, als Regisseur von
Komodien («Young Frankensteiny, «Si-
lent Movie», «High Anxiety») bekanntge-
worden, hat mit seiner kleinen Gesell-
schaft Brooksfilms—vom Erfolg seinerer-
sten Produktion: «The Elephant Man»
(David Lynch) ermutigt — diesen Aussen-
seiterfilm (nach Hollywood-Begriffen)
wiederum mit weitgehend unbekannten
Namen produziert.



Einer der bekannten Namen aber ist der
des Kameramannes: Laszlo Kovacs, der
fir Filme wie «Easy Rider», «Five Easy
Pieces», «Paper Moon» und «Close En-
counters of a Third Kind» den fotografi-
schen Stil gepragt hat. In «Frances» be-
nutzt er eine einfache, direkte, quasi do-
kumentarische Kameratechnik und eine
fein nuancierte Lichtfuhrung, die eine du-
stere, regnerische Nachmittagsstim-
mung genau so gut einzufangen versteht
wie die bedriickende Atmosphare einer
geschlossenen Irrenanstalt. John Barry,
der Komponist, ist ein anderer bekannter
Name (vor allem durch die James-Bond-
Filme). Fir «Frances» hat er eine stellen-
weise allzu romantische, melancholische
Musik komponiert, die den Absichten des
Regisseurs, ein ehrliches, schonungs-
loses Bild von den Schattenseiten Hol-
lywoods zu vermitteln, zuwiderlauft.
Graeme Clifford hat mit «Frances» zwar
sein Erstlingswerk als Regisseur ge-
schaffen, kann aber aufeinereiche Erfah-
rung als Cutter von Filmen Nicholas
Roegs, Robert Altmans, Sam Peckinpahs
zurtckblicken. Die formale Geschlossen-
heitvon «Francesy istdenn auch ausserst
eindrucklich.

Was die Schauspieler betrifft, so konnte
man den Film unterteilen in Szenen mit
Jessica Lange (als Frances Farmer) und
Kim Stanley (als Frances’ Mutter) und in
die Szenen ohne sie. Was den Szenen
ohne sie fehlt, vor allem auch den Szenen
mit Mannern — die vielleicht schon vom
Drehbuch her etwas farblos, eindimen-
sional angelegtsind—das bringen die bei-
den Schauspielerinnen herein: eine to-
tale Identifikation mit ihren Rollen und
eine grosse Spannweite von emotionalen
Ausdrucksmaoglichkeiten. Kim Stanley,
vor allem auf der Broadway-Buhne er-
folgreich, studierte Schauspiel im Sinne
Stanislawskis und wurde Mitglied des
«Actor’s Studio» unter der Leitung von
Elia Kazan und Lee Strasberg. Jessica
Lange, die als «King-Kong»-Frau zuerst
ihre korperlichen Vorziige prasentieren
musste, hat schon in «The Postman Al-
ways Rings Twice» bewiesen, dass sie
auch schauspielern kann. Jetzt, in «Fran-
cesy, zeigt sie, was fur eine wirklich her-
vorragende Darstellerin komplexer Cha-
rakteresieist. Peter Kupper

Die Heartbreakers

BRD 1982. Regie: Peter F. Bringmann
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/127)

Mit den «Rolling Stones» fangt alles an
und mit einem Polizei-Einsatzwagen, der
ein paar jugendliche Fans nach dem
«Stones»-Konzert zu einer unfreiwilligen
Stadtrundfahrt einladt. Grund: Tatlicher
Angriff auf ein Polizeipferd. Ort: Eine
Stadt im Ruhrgebiet. Zeit: Nicht 1982 an-
lasslich der letzten Europatour der
«Steine» und auch nichtin den Siebziger-
jahren bei der Konzerttournee davor. Po-
lizeipferde kamen 1967 gegen allfallige
Randalierer zum Einsatz, und damals,
mitten in den Sechzigern, spielt auch die
Story der «Heartbreakers». So nennen
sich namlich die drei vom Polizeiwagen,
nachdem sie sich aufgrund dieser zufalli-
gen Begegnung zur Beat-Band formiert
haben, um ganzim Stil der rollenden Vor-
bilderihr Dorf Recklinghausen, das Ruhr-
gebiet und anschliessend die Welt zu er-
obern. Denn Beat ist alles, ist Punk, Reg-
gaeund NewWaveineinem, furdieeinen
die Droge, die alle Probleme vergessen
macht, fur die anderen Religion.

Die Beat-Musik driickte das Lebensge-
fuhl der Jungen aus («l can’t get no satis-
faction») und schweisste sie zu einer Ge-
meinschaft zusammen, die alle die bra-
ven Schlagerhorer und biederen Fox-
trott-Tanzer mit Verachtung strafte. Lo-
kale Beat-Bands mit oft geliehener An-
lage schossen damals wie Pilz(kopf)e aus
dem Boden.

Dass Peter F.Bringmann, der mit dem
Streifen «Theo gegen den Rest der Welt»
so etwas wie einen bundesdeutschen
Kultfilm fabrizierte, auf die Sechziger-
jahre kam, hat nicht nur mit der Nostal-
giewelle zu tun, die von den Fifties her
jetzt langsam in die Sixties uber-
schwappt. Die Geschichte einer ange-
henden Musikband mit Rosinen im Kopf
konnte genausogut in den (noch) unver-
klarten ersten Jahren der Achtziger spie-
len; aber, so Bringmann: «lch musste
mich erst einmal in der Szene von heute
noch sehr viel besser auskennen. Wenn
ich mich auf eine vorhandene Realitat be-
rufenwirde, dann missteich zwangslau-
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Lebensgefihl der Jungen (Sascha Dissel-
kamp).

fig sehr viel dokumentarischer, sehr viel
realistischer arbeiten als bei einem Film
uber die sechziger Jahre.» Biografisches
mag mitgespielt haben — Bringmann
(Jahrgang 1946) sass 1964 noch selberim
Keller und machte Musik («Das war nie
etwas Vernunftiges, kam aber auch nie
uber den Keller hinaus») und liess sich
denZeitgeistum die Nasewehen. Den hat
er denn auch in den «Heartbreakers»
ganz gut getroffen, auch wenn ein paar
aussere Details — Frisuren und Kostume —
und ein paar Anschauungen der jungen
Leute im Film, unverkennbar von heute
sind. Stilpuristen mogen sich dafur an
den eingestreuten Goggomobilen und
Cadillacs freuen. Die Musik selber, dar-
unter Evergreens von den Stones, den
Kinks und den Animals, erfuhreine sanfte
Verjungungskur, damit das Feeling von
damals entsprechend mitreissend liber
die Leinwand kommt.
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Eine Art Hollywood-Beat-Musical aus
dem Ruhrpottist das ganze nicht, obwohl
sichalles hierwie dortzunachstum Musik
dreht, jeder schon beim ersten Ubungs-
griffin die Saiten den unglaublich perfek-
ten Gitarrensound draufhat, und wenn
auch Herzund Schmerz wesentliche Rol-
lenspielen. Die Storyistim Grunde trivial:
Aus den «Heartbreakers», erganzt um ei-
nen pickligen Bass und einen kettenrau-
chenden Vierzehnjahrigen als Manager,
soll also die Nummer Eins werden oder
garnichts. Pannen und Katastrophen per-
soneller und technischer Art machen das
zweite immer wahrscheinlicher. Zudem
masstsich ausgerechneteine Frau an, die
Gruppe zu kritisieren; sie mochte als
Leadsangerin einsteigen und singt auch
verteufelt gut. Aber bei den Stones gibt
es keine Frau auf der Bihne, und weil das
vermeintliche Erfolgsrezept Imitation der
Erfolgreichen heisst, blitzt Lisa ab. Privat
aberfunktes zwischenihrund dem Band-
leader Freytag. Parallel zum Auf und Ab
einer ziemlich verkorksten Liebesbezie-
hung laufen alsbald die Vorbereitungen
zum regionalen Beat-Wettbewerb - als
dessen Hauptpreis winkt ein wahrhafti-



ger Schallplattenvertrag. Werden die
«Heartbreakers» mitmachen und siegen?
Kriegensich Lisaund Freytagdochnoch?

Dass es Bringmann fertigbringt, auf die-
sem streichholzdiinnen Grundgerust ei-
nen soliden Unterhaltungsfilm mit gewis-
sem Tiefgang zu bauen, zeugt von Enga-
gement und von guter Schauspielerfuh-
rung. Denn es sind die jungen Darsteller,
die mit der Zeit die Sympathie des Zu-
schauers fur sich haben, Laien ubrigens,
die fur den Film aus 2000 Bewerbern aus-
gesucht wurden. Einzig Uwe Enkelmann
spielte schon mehrfach in Filmen seines
Pflegevaters Hark Bohm mit. lhm und den
anderen «Heartbreakers» gelingt es, aus
ihren Rollen nicht nur die komischen No-
ten herauszuholen, sondern auch die pro-
blematischen Seiten und Unsicherheiten
hinter den schnoddrigen Spruchen und
dem Zigarettenverschleiss sichtbar zu
machen. Das gilt vor allem fur Mary Keti-
kidou und Sascha Disselkamp. Sie spie-
len die beiden altklugen, oft geschlage-
nen und entsprechend misstrauischen
Kindereiner «lostgenerationy, diesichda
am Fluss und auf der Couch in ihre Ein-
samkeit teilen: Lisa aus der Obdachlo-
sensiedlung, die genau weiss, was sie
will, mitihrer Geradlinigkeit aber dauernd
den Finger auf allzu frische Wunden legt,
und Freytag, der schon so aussieht wie
Mick Jagger und sichtlich Muhe hat, aus
dem schutzenden Kokon von bequem ko-
pierten ldolen auszuschlupfen. Dass
auch die schonste Musik nur voruberge-
hende Glicksmomente vermittelt, und
dass hochfliegende Traume ohne Funda-
mente hart auf dem Boden der Realitat
landen, macht Bringmann in seinem Film
deutlich, wobei dann der Schluss (Trost-
preisfirdie «Heartbreakers» am Wettbe-
werb, Trostpflaster Lisa fur Freytag) wie-
der ein bisschen nach billigem Kompro-
miss mit den Konventionen des Traumki-
nos riecht.

Greifbare Losungen fir heute wie damals
aktuelle Pubertats- und ldentitatspro-
bleme liefert das schwungvollinszenierte
Werk keine, dafir wirkt schon die «geg-
nerische Seite» der unverstandigen Er-
wachsenen zu klischeehaft blass. Aber
gut unterhaltende Jugendfilme sind
gleichfalls so diinn gesat, dass man auf

die seltenen Exemplare hinweisen sollte.
An Spannung, Stimmung und Hinter-
grund reicht «Die Heartbreakers» nicht
ganzan (bewusste?) Vorbilder wie «Ame-
rican Graffiti» (von George Lucas) heran,
bietet aber zumindest wohltuende Ab-
wechslung zu all den lieblos hingeklek-
kerten Massenproduktionen a la «Eis am
Stiel», Teil Eins bis Unendlich.

Ursula Blattler

Paisa

Italien 1946. Regie: Roberto Rossellini
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
82/332)

Wahrend des Zweiten Weltkrieges zeich-
nete sich im italienischen Film die Wende
ab. Mit «Ossessione» von Luchino Vis-
conti (1942) und ein paar Werken etwa
von Alessandro Blasetti und Vittorio de
Sica brach eine neue Form von Wirklich-
keit, brachen alltagliche Menschenin das
bis anhin vom Divenkult und den weissen
Telefonen beherrschte Kino Mussolinis
ein. Das Revolutionare am Neorealismus
war die Darstellung der (weitgehend) un-
geschminkten Realitat, wahrend das offi-
zielle Kino — wie unter diktatorischen Re-
gimes ublich — fir die ablenkenden
Traume da war und gerade nicht fiir die
Erkenntnis der eigenen als einer veran-
derbaren Situation. «Ossessione» han-
delt als reiner Spielfilm von einer zersto-
rerischen Leidenschaft, blieb also vom
Inhalt her dem Privatbereich verhaftet.
Mit dem Kriegsende fand der Neorealis-
mus seine Inhalte auf der Strasse: Die un-
mittelbar erlebte Wirklichkeit hiess
«Krieg» mit allen seinen Folgen, und erst
spater losten aktuellere Themen aus dem
Arbeiterkampf die verblassende Realitat
dieses Krieges ab.

Der Markstein am Wendepunkt hiess
1945 «Roma, citta aperta» von Roberto
Rossellini und war das erste streng nach
den «Regeln» (die auch Sachzwange
waren) des Neorealismus konzipierte
Werk mit Laien statt bekannter Schau-
spieler, mit Originalschauplatzen, flexi-
blem Drehbuch und billigem Filmmate-
rial. Der Inhalt: Im von den Deutschen be-
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setzten Rom leisten ein kommunistischer
Arbeiter und ein Geistlicher Widerstand
und sterben furihre Gesinnung, eine Frau
schaut der Verhaftung ihres Mannes
nicht einfach zu und wird dafur erschos-
sen. Anna Magnani begriindete mit die-
ser Rolle ihren Ruhm. Mit seinem nach-
sten Film weitete Rossellini den Blickwin-
kel aus: Ist «Rom offene Stadt» das filmi-
sche Portrat einer Stadt unter fremder
Besetzung, so schildert «Paisa» aus-
schnitthaft das Schicksal des ganzen
Landes im Krieg, einzelne Begegnungen
der Bevolkerung mit der Besatzungs-
macht der Alliierten und dem Kampf der
italienischen Partisanen. Sechs Episo-
den, verbunden durch Wochenschau-
ausschnitteund einen erlauternden Kom-
mentar, folgen dem Kriegsverlauf, wobei
sie sich in Form und Inhalt stark unter-
scheiden, was aus der Distanz der Jahr-
zehnte immer deutlicher wird. Um den
Film Gber die sechs Einzelgeschichten
hinaus als Dokument einer Chronologie
von Ereignissen verstehen zu konnen,
sind ein paar Stichworte zur Geschichte
Italiens im Zweiten Weltkrieg notig ge-
worden.

Am 10.Juli 1943 landeten die amerikani-
schen und britischen Truppen in Sizilien.
Im rasch befreiten Suden Italiens eta-
bliertesichdiekonigstreue Regierungvon
Marschall Badoglio unter der Kontrolle
der Alliierten, wahrend die Deutschen im
Norden die italienische Wehrmacht ent-
waffneten und ihre Stellungen ausbau-
ten. Die Befreiung ltaliens geschah in
langsamen, stockenden Etappen, und sie
dauerte bis zum Kriegsende 1945, weil
Italien in den strategischen Uberlegun-
gen der Alliilerten nur zweitrangiger
Kriegsschauplatz und vor allem «Trup-
penwartesaal» war. Wahrend so der Su-
den schon 1943 zum Frieden und zum Ar-
rangement mit den fremden Soldaten
und der neuzeitlichen Kaugummi/Cola-
Kultur kam, gingen die Kdmpfe weiter. Je
mehr sich die Front nach Norden ver-
schob, um so harter war der Kriegsalltag
fur die betroffene Bevolkerung zwischen
Faschismus und Resistenza, und umso
bedeutenderwurde die Rolle des bewaff-
neten Widerstands. Die Partisanen wur-
zelten in einer sozialen Bewegung, die
sich vom Frieden neben der Befreiung
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auch eine wirtschaftliche und politische
Besserstellung erhoffte. Es waren vor al-
lem Arbeiter, Bauern und Handwerker,
welche die Befreiung Italiens aktiv unter-
stitzten. Vom April 1945 bis zum Kriegs-
ende kampften dann in der Po-Ebene un-
ter gegenseitigem Misstrauen alliierte
Truppen gemeinsam mit den Partigiani
gegen die Deutschen. Dieser zeitlichen
und geografischen Entwicklung folgen
alsodiesechs Episodenin «Paisa»:

1. Sizilien: Ein amerikanischer Spahtrupp
landet an der Kuste, ein junges Madchen
fuhrt die Soldaten zu einem Turm. Zwi-
schen dem Madchen und einem mit ihm
zuruckgelassenen Wachsoldaten findet
eine scheue Annaherung statt. Deutsche
Spahererschiessenden Amerikaner. Das
Madchen weint um ihn, stiehlt ein Ge-
wehr der Deutschen und schiesst. Als die
Amerikaner zuruckkommen, finden sie
den toten Kameraden und kommentie-
ren: «Dreckiges italienisches Madchen.»
Sie aber liegt draussen, die Deutschen
habensie uberdie Klippen gestossen.

2. Neapel, nach der Befreiung: Ein «sciu-
scia», einkleiner Schuhputzer, hatsichei-
nen schwarzen, besoffenen G.l. gean-
gelt und fahrt ihn auf eine Schutthalde,
wo ihm der Amerikaner von seiner phan-
tastisch ausgeschmiuickten Heimfahrt
nach New York erzahlt. Der Kleine stiehlt
dem Eingeschlafenendie Schuhe. Spater
begegnen sich die zwei wieder, und
der emporte Bestohlene fordert seine
Schuhe zurtck. Der Bub fihrt ihn anstatt
zu «Papa und Mamany in eine Hohle, wo
die Armsten und Verwaisten wohnen.
Kleinlaut fahrt der Soldat davon — ohne
die Schuhe, die er dem noch Armeren
lasst.

3. Rom, sechs Monate nach dem Ein-
marsch der Alliierten: Eine Prostituierte
entkommt einer Razzia, schnappt sich ei-
nen betrunkenen Soldaten und bringt ihn
zu ihrer Absteige. Im Suff erzahlt er ihr
von einem anderen, einem «anstandi-
gen» Madchen, das ihm bei der bejubel-
ten Ankunft damals Bad und Essen spen-
dierte und freundlich zu ihm war. Sie er-
kennt sich selber in der Schilderung wie-
der und verlasst den Schlafenden mit der
schriftlichen Bitte um ein Treffen. Am
nachsten Tag steht sie im gleichen Kleid
wie damalsim Regen und wartet, doch er



Unmittelbar erfahrene und dargestellte
Kriegsrealitat: der schwarze G.l. und der
Schuhputzerjunge.

hatden Zettel weggeworfen und fahrt mit
seiner Truppe weiterandie Front.

4. Florenz: Eine US-Krankenschwester
pflegtim Kampfum die Stadtverwundete
Partisanen. Sie erfahrt, dass ein Maler,
den sie vor Jahren als Kunststudentin in
Florenz liebte, nun Partisanenfihrer ist.
Mit einem Familienvater auf der Suche
nach Frau und Kindern begibt sie sich auf
die gefahrliche Reise zwischen die Fron-
ten. Endlich erreicht sie die Partisanen,
nur um zu erkennen, dass ihr Freund vor
kurzem getotetwurde.

5. Ein Franziskanerkloster in der Ro-
magna: Drei amerikanische Feldprediger
suchen Unterkunft. Die Monche sind arm
und zuvorkommend, doch sie erschrek-
ken, als sie erfahren, dass die Begleiter
des katholischen Geistlichen ein Refor-
mierter und ein Jude sind. Beim Abend-
essen fasten sie in der Hoffnung, damit
die verirrten Schafe zum rechten Glau-
ben bekehren zu konnen. Der katholische
Priester ist ob der schlichten Geste ge-
ruhrt.

6. Im Po-Delta 1944: Ein getoteter Wider-
standskampfer treibt in einem Rettungs-
ring den Strom hinunter, auf seinem Ruk-
ken angebracht ist das Schmah-Schild
«Partigiano». Unter Lebensgefahr und
dem Feuerschutz einigerentflohener US-
Kriegsgefangener bergen andere Parti-
sanen den Gefallenen. Der zermtirbende
Kampf gegen die noch ubermachtigen
Deutschen gehtweiter, auf wendigen Ka-
nus bewegen sich die Partisanen, doch
sie sind von Lebensmitteln und Munition
abgeschnitten. Die Bevolkerung eines
Weilers organisiert ihnen eine Mahlzeit;
die Deutschen bringen daraufhin alle Be-
wohner bis auf ein schreiendes Kind um.
Nach einem kurzen Gefecht mussen sich
die Partisanen und verbundeten Soldaten
ergeben: Fur die Amerikaner gilt das
Kriegsrecht, auf die Partisanen als «ge-
meine Morder» wartet der Tod. Einer
nach dem anderen wird gefesselt ins
Wasser gestossen, ein danebenstehen-
der Amerikaner verliert die Beherr-
schung, geht auf die Urteilsvollstrecker
los und wird erschossen. Letzter Kom-
mentar: «Dies geschah im Winter 1944.
Eine Woche spaterkam der Fruhling nach
Italien, und der Krieg in Europa wurde fur
beendeterklart.»

Uber «Paisa» ist sehr viel geschrieben
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worden;dennder Film giltzu Rechtalsein
Meisterwerk des Neorealismus und als
Hohepunkt in Rossellinis Schaffen. Im-
mer wieder wurde die «Wirklichkeit», die
der Film so nachvollziehbar vermittelt, als
Wunder gepriesen und seine tiefempfun-
dene Menschlichkeit hervorgehoben.
Zum Realitatseindruck verhalf die Reali-
tatssuche bei den Dreharbeiten: «Um
meine Darsteller fur «Paisa» auszusu-
chen, habe ich mich zunachst mit mei-
nem Kameramann an den Orten nieder-
gelassen, woich eine bestimmte Episode
meines Films drehen wollte. Die Kinder
und jungen Leute haben mich umringt,
und ich habe meine Darsteller aus der
Menge ausgewahlt (...) Amidei (Dreh-
buchmitautor) und ich stellen unser
Drehbuch nie fertig, bevor wir an dem
Drehort angekommen sind. Die Um-
stande und die Darsteller, die der Zufall
uns zufiihrt, veranlassen uns im allgemei-
nen, unseren urspriunglichen Entwurf ab-
zuandern...» Also «spielen» in «Paisa»
wirkliche Soldaten, Monche, Schuhput-
zerbuben und Deutsche. Letztere wahlte
Rossellini unter den Kriegsgefangenen
aus, und im Gegensatz zu vielen spateren
(nicht nur italienischen) «Kriegsfilmen»
zeichnete sie Rossellini im Film nicht als
die bekannten, monstrés verzerrten Sun-
denbocke. Uberhaupt ging es Rossellini
hier nicht um eine Wertung oder Analyse
der Hintergrinde des Weltkriegs, son-
dern nur um die Menschen im Krieg, ihre
stumme Trauer, um hier und dort offen-
barte Gite und das unbeachtete Helden-
tum am Rande des in die Geschichte ein-
gegangenen Kriegsgeschehens.

«Paisa» war kein so kostengunstig herge-
stellter Film mehr wie «Roma citta
aperta», und er entstand als italienisch-
amerikanische Koproduktion. Trotzdem
hat Rossellini der Versuchung widerstan-
den, das zeitweise gespannte Verhaltnis
der Amerikaner zur Bevolkerung des be-
setzten Italiens zu beschonigen. Spurbar
geblieben ist auch das soziale Enga-
gement: Der Schuhputzer und der
Schwarze verstehen sich am Schluss als
Angehorige derselben benachteiligten
Klasse, das Madchen in Rom wurde nur
aus Hunger zur Dirne, und die Bevolke-
rung der Po-Ebene unterstitzt auch unter
Lebensgefahr ihre Widerstandskampfer.
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Andere neorealistische Filme wie «ll sole
sorga ancora» von Aldo Vergano (1946)
haben allerdings diesem Aspekt deutli-
cheres Gewichtbeigemessen.

Die sechs Episoden von «Paisa» verbin-
det ein filmischer und inhaltlicher Leitge-
danke, der nicht zuletzt ein moralischer
ist; denn hinter der unbedingten Authen-
tizitat stand fir Rossellini (1906-1976) der
unbedingte Glaube an das Gute im Men-
schen. Und an dieses Gute wollte Rossel-
lini rGhren. Ein paar Mal liegt dieses Ruh-
rende fir heutige Begriffe stark an der
Grenze zum Ruhrseligen, und hier, in die-
ser Beziehung unterscheiden sich auch
die einzelnen Teile von «Paisa». Man ist
sich Uber die Beurteilung der einzelnen
Episoden nie einig gewesen. Der deut-
sche Verleih kiirzte den Film um die letzte
(und bedeutendste) Sequenz, weil sie of-
fenbar als «deutschfeindlich» hatte emp-
funden werden konnen - die gangigste
Form von «Vergangenheitsbewaltigung»
hiess eben Verdrangung.

Der schweizerische Verleih hingegen
«ersparte» dem Publikum die als unnotig
erachtete Klosterepisode, bei der Fede-
rico Fellinimitgearbeitet hatte:

«DerFilm gewanndurchdiesenrigorosen
Eingriff ganz erheblich, bleibt dem Zu-
schauer dadurch doch gerade jener Teil
erspart, der sich in seiner etwas skurri-
len Konstruiertheit und peinlich-abge-
schmackten Gesuchtheit mit dem phra-
senlos Unmittelbaren der ubrigen Episo-
den am wenigsten vertragen konnte...»
(«Tat» vom 11.1.1948). Dass den Episo-
den verschieden grosses Gewicht bei-
kommt und dass die letzte Episode mit
der ungemein eindrucklichen Schlusse-
guenz und den fast subjektiven Kamera-
fahrten knapp tiber dem Wasserspiegel,
unterhalb eines stets gleichbleibenden
Horizontes entlang, die grossartigste
ist, bleibt unbestritten. Nur Uber die
«schlechten» Teileistmansichindenvie-
len verschiedenen Interpretationen nicht
einig geworden. André Bazin hat schon
1948 «Paisa» mit einer Novellensamm-
lung verschiedener Autoren verglichen
und die Heterogenitat des Films nicht un-
bedingt als Nachteil angesehen. Dass ein
paar Seitendieser Sammlung inzwischen
vergilbt sind, hat auch mit unserem
wachsenden Misstrauen gegenuber dem



einst natirlich erscheinenden Pathos der
ersten Nachkriegsjahre zu tun.

Als Ausdruck eines Zeitgefuhls gehoren
die sechs Episoden unbedingt zusam-
men, und die privateren Sequenzen neh-
men nur die weitere Entwicklung Rossel-
linis vorweg: Er wandte sich nach einem
weiteren kriegsverarbeitenden Versuch,

«Germania anno zero» vom Neorealis-
mus ab, um deutlicher einer christlichen
Heilslehre zu huldigen. In all den Jahren
der Diskussion aber ist «Paisa» als eine
der scharfsten und erschutterndsten An-
klagen gegen den Krieg unvermindert ak-
tuellgeblieben.

Ursula Blattler

FORUM DER AUTOREN

Bumerang fiir den Filmkritiker

Zur Besprechung von «Pi-errotische
Beziehungen» durch Andreas Berger
(ZOOM 7/83)

Ich habe einen Film gemacht, der nicht
leicht konsumierbar ist. Es freut mich,
dass ZOOM einem seiner Mitarbeiter den
Auftrag gab, sich mit meinem Film aus-
einanderzusetzen, und es freut mich,
dass Andreas Berger dies versucht hat.
Nur, was dabei rauskam, ist erschrek-
kend und hatte, abgesehen vom Urteil
uber meinen Film, auch den zustéandigen
Redaktor erschrecken sollen.

Ich argere mich uber diesen Artikel und
ich will versuchen, das zu begriinden, ob-
wohl die seltsamen Satzgebilde es mir
nicht leicht machen.

Andreas Berger scheint ein Mensch zu
sein, der recht selbstsicher ist und sich
seiner Wissenslicken nicht schamt. Er
schreibt wie einer, der seiner Sache si-
cherist, und so hat man als ein dem Zwei-
fel unterworfenes Individuum bereits Re-
spekt und damit auch Hemmungen,
schon am Anfang des Artikels zu wider-
sprechen und einzuwenden, dass keine
meiner Figuren sich im Kreise dreht und
dass, wenn eine es tate, sie es bei mir be-
stimmt nicht sinnlos tate, denn wonach
ich sucheundwonachichvielleichtindie-
ser Zeit etwas penetrant frage, ist nach
dem Sinn unseres Tuns.

Armin Schildknecht geht weg, hinaus in
den Nebel. Drehtsich also keineswegsim
Kreise. Aber damit bin ich schon bei den

Symbolen. Ich wollte noch erwahnen,
dass Nebel ein Symbol fir den Ubergang
von einem Zustand in einen anderen dar-
stellt und dass Nebel in manchen Mytho-
logien als der Urstoff der Weltverstanden
wird. Aber von Symbolen scheint An-
dreas Berger so viel zu verstehen, dass
meine Einwande mehr nur noch der Ent-
schuldigung halber notiert werden sol-
len.

Ich geniere mich etwas, weil ich so ver-
klemmt bin, dass ich meine sexuellen
Wiinsche hinter Symbolen verstecken
musste. Natirlich bin ich Berger dankbar
flr seine Aufklarungsarbeit, doch sind
mir seine Arbeitsgrundlagen nicht ganz
klar. Woher stammen all diese «bekann-
tensexuellen Symbole»?lchdachtenam-
lich, ein Fisch sei das Symbol fur geistige
Nahrung, fur Christus, fur Fruchtbarkeit,
und Wasser sei ein Symbol fur die Fulle
aller Moglichkeiten oder stehe fur das
Reinigungsmittel von Geist, Korper und
Seele, stehe fir «yin» die dunkle, uner-
grindbare Tiefe. Von der Schlange
dachte ich, sie sei ein Seelentier und be-
herberge eine nie versiegende Erneue-
rungskraft.

Abgesehen davon habe ich in meinen Fil-
men nie mit Symbolen gearbeitet, son-
dern versucht, eine Bildsprache zu schaf-
fen, die unabhangig von Bildung und
Sprache allgemein verstandlich sein soll.
Dass diese Bilder in symbolhafter Weise
wirken, ist klar, und klar ist auch, dass
darin «verstaubte Symbole» wie Wasser,
Baume, Vogel, Fische, Schnee, Eis, Nebel
etc. vorkommen. Es tut mirleid, ichwerde
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