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erforschlichkeitder Weltzu haben, auf je-
den Fall ist sie ihm nicht nur Anlass zu
Toleranzund Humanitat, sondern auch zu
Spass, Witz und lronie. Seine Mensch-
lichkeit aussert sich in der Zeichnung der
Protagonisten. Alle haben sie ihre kleinen
Marotten, wirken sie verletzlich, und alle
drucken sie ein Kornchen Wahrheit aus.
Die hervorragenden Schauspieler sind
nichtbloss Ideentrager, sondern auchlie-
benswirdige und komplexe Individuen.
Als Zuschauer hat man Muhe, sich nur an
einem von ihnen zu orientieren. Resnais
bringt das Publikum im Gegenteil soweit,
standig mitzudenken, eigene Stand-
punkte zu Uberprufen und sich auf Uber-
raschungen einzulassen. Die Zeitsprunge
sowie die Vermengung von Melodrama,
gesellschaftskritischer Komodie, Mar-
chen und Singspiel — dem das Stilge-
misch der Innendekoration im Schloss
entspricht — verlangen vom Zuschauer,
standigwach zu bleiben. Dass gerade da-
durch dessen Individualitdt und Selbst-
bewusstsein auch wahrend des Kinokon-
sums gewahrt bleibt, ist die schone Kon-
sequenz eines Filmes, der flir die Autono-
mie des Individuums und den Pluralismus
derldeen, pladiert. Nichtallein darin zeigt
sich die Durchdachtheit eines Werkes,
das mit staunenswerter Frische und wie
selbstverstandlich grundlegende Fragen
des Menschseins diskutiert.

Tiborde Viragh

Antonieta

Frankreich/Mexiko 1982. Regie: Carlos
Saura (Vorspannangaben s. Kurzbespre-
chung 83/181)

Eine Frau von heute beschaftigt sich mit
dem Leben einer Frau von gestern —einer
Mexikanerin, die sich 1931 in der Pariser
Kathedrale Notre-Dame das Leben nahm
—, und die beschworenen Episoden der
Vergangenheit werden ihr dabei zur er-
lebten Gegenwart. Tod, Gewalttatigkeit,
Erinnerung — die drei Hauptthemen, die
sich durch Sauras gesamtes Oeuvre zie-
hen — vermogen diesmal allerdings nur
die Mittlerfigur, die von Hanna Schygulla
gespielte Anna, in ihren Bann zu ziehen,
wahrend dem Zuschauer die Identifika-
tion nicht recht gelingen will.
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Dass Sauras filmischem Beschworungs-
ritual diesmal die fur diesen Autor sonst
so typische Magie fehlt, hangt nicht zu-
letzt damit zusammen, dass in «Anto-
nieta» nicht nur das personliche Schick-
saldervonlsabelle Adjani gespielten Me-
xikanerin Antonieta Rivas Mercado ver-
gegenwartigt wird, sondern drei Jahr-
zehnte mexikanischer Geschichte. Von
dieser Geschichte aber, inderenZentrum
eine gescheiterte Revolution und ent-
tauschte Hoffnungen stehen, hat der Zu-
schauer bereits prazise Vorstellungen,
die sich aus Kinobildern vom Dokumen-
tarfilm bis zum Italowestern gebildet ha-
ben-Vorstellungen, die von Sauras dop-
pelt gebrochener Vergangenheitsbe-
schworung nichtoder nurbruchstickhaft
angesprochenwerden. Die mexikanische
Wirklichkeitwird bei Saura mitdenideali-
sierenden Augen einer nur am Rande be-
teiligten Frau gesehen, die ihrerseits das
Thema einer filmischen Rekonstruktion
bildet — eine doppelte Brechung, die den
Blick aufs Wesentliche verstellt.

Sauras faszinierende Fahrten in die Ver-
gangenheit kreisten bisher um Einzelfi-
guren, deren personliches Schicksal
zwar beispielhaft von (spanischer) Ge-
schichte gepragt war, die sich dem Zu-
schauer aberdennoch als Identifikations-
gestaltenanboten. Diesistin «Antonietay
schon deshalb nicht der Fall, weil die Hel-
din ihrer eigenen Zeit fremd gegenuber-
steht: Bevor sie ihr Schicksal mit demje-
nigen des liberalen Politikers Vasconze-
los verbindet, versucht sie, die avantgar-
distische franzosische Kultur eines Jean
Cocteau und Eric Satie nach Mexiko zu
verpflanzen. DassundwiedieserVersuch
scheiterte, istein Thema, daswohlnurein
Mexikaner nachvollziehen kénnte. Im tb-
rigen haben auch die Beruhrungspunkte
der mexikanischen Volkskultur mit der
europaischen Zivilisation eine filmge-
schichtliche Tradition, die Saura ausser
acht lasst: Bilder von Eisenstein bis zu
Alexandro Jodorowsky, neben denen die
Anspielungen auf die Blutopfer der Azte-
ken in «Antonieta» blass und kraftlos er-
scheinen.

Missgluckte Werke begabter Autoren
enthalten oft wertvolle Hinweise auf das
Denken und Arbeiten der betreffenden
Kinstler. Dies ist auch bei «Antonieta»



der Fall. Dabei denke ich weniger an Sau-
ras Meisterwerke der Introspektion, de-
ren innere Dramaturgie sich auf eine Ar-
beit wie «Antonieta» nicht ubertragen
lasst, als vielmehr an seine Auseinander-
setzung mit dem Ballett, an «Bodas de
sangre» und an «Carmeny. Hier zeigt sich
Sauras Interesse fur die bildhafte Aufar-
beitung literarisch bereits vorgeformter
Stoffe. Ich konnte mir vorstellen, dass
Saura vor allem die kulturhistorischen
Aspekte von Jean-Claude Carriéres
Drehbuchinteressiert haben:die Uberfei-
nerte europaische Kultur als Ideal mexi-
kanischer Intellektueller — dass dieses
Thema dann aber, genau wie die Heldin
des Filmes selber, an der mexikanischen
Wirklichkeit zerbrach. Ein Filmgestalter
vom Formate Sauras wird aus einem sol-
chen Scheitern zweifellos seine Lehren
ziehen. GerhartWaeger

Valentina

UdSSR 1980. Regie: Gleb Panfilow
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/193)

Der 1937 geborene Gleb Panfilow gehort
mit Andrej Tarkowski und Larissa Sche-
pitko zur «jungeren Generation» sowjeti-
scher Filmregisseure. Von seinen bis
heute insgesamt nur sechs Filmen sind
«W ognje broda njet» (Im Feuer ist keine
Furt, 1967) und «Proschu slova» (Ich bitte
ums Wort, 1975) im Westen an Festivals
und durch das Fernsehen (beispielsweise
1978 im ZDF) bekannt geworden. «Nat-
schalo» (Der Anfang, 1970) damals einer
der meistdiskutierten Filme in der Sowje-
tunion, war 1974 auch in der Schweiz zu
sehen. Panfilows 1979 entstandener Film
«Thema»wurde verboten. Dass er seither
zwei Theatersticke, «Valentina» (1980)
und «Vassa Jeleznowa» (1982) verfilmt
hat, «ist kein sehr gutes Zeichen» (Ca-
hiers du Cinéma, September 1982).

Vorlage fir «Valentina» ist das in den
siebziger Jahren erfolgreiche Theater-
stliick «Vorigen Sommer in Tschulminsk»
von Alexander Wampilow, der jung durch
einen Unfall umgekommen ist. Schau-
platzisteine kleine «Beiz» in einem verlo-
ren in der sibirischen Taiga gelegenen

Darja Michailowa und Rodion Nachapetow in
Gleb Panfilows Dramavon Menschen, dieinei-
ner zum Stillstand gekommenen Welt gefan-
gen sind.

Dorf (im Film heisst es Tabarsuk), wo es
noch keine Eisenbahn und keinen Strom
gibt, obwohl die Handlung 1970 spielt. Zu
sehen bekommt der Zuschauer nur die
Front des holzernen Doppelhauses mit
der Veranda fur die Gaste, den einge-
zaunten Vorgarten, den Ausblick auf eine
Baumallee und einige andere Holzhdu-
ser. Das Dorf ist wie ausgestorben, die
meisten Leute sind in die nachste Stadt
gezogen. Fur die Zurickgebliebenen ist
das kleine Wirtshaus der einzige Ort, wo
man sich trifft und klatscht und tratscht.
Bedient werden die Gaste von der Besit-
zerin Anna (Inna Tschurikowa, die Frau
des Regisseurs) und von der 18jahrigen
Valentina (Darja Michailowa), die mit ih-
rem Vater im gegenlberliegenden Haus
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wohnt. Geduldig flickt sie jeweils den
Zaun, wenn die Gaste die Latten wegreis-
sen, um direkt zur Veranda zu gelangen,
anstatt den kleinen Umweg um den Vor-
gartenzumachen. Valentinamochte dort
Blumen anpflanzen und hofft, die Leute
wurden mit der Zeit lernen, den Umweg
zu machen und den Garten zu schonen.
Anna hat eine konfliktreiche Beziehung
mit dem hinkenden Afanassi, mit dem sie
verlobtwar, der aberin den Krieg musste,
wo er verwundet wurde, wahrend Anna
inzwischen ein Kind, Pawel, von einem
andern bekam. Afanassitrinkt mitdem al-
ten Taiga-Trapper llja (gespielt von Ma-
xim Munsuk, dem Darsteller des Dersu
Uzala) gern eins Uber den Durst, was
Anna zu standigen Zankereien veran-
lasst. Annas Sohn Pawel (Sergej Kopal-
kow), ein etwas grobschlachtiger junger
Mann, verbringt die Ferien bei seiner
Mutter und umwirbt Valentina. Im glei-
chen Haus wohnt auch Sinaida (Larissa
Udowitschenko), die Apothekerin, mitih-
rem Geliebten Wladimir (Rodion Nach-
apetow). Wladimir ist hier mehr oder we-
niger im Exil: Als eine Art Fahndungsbe-
amter oder Untersuchungsrichter war er
inder Stadt mutiggegen Ungerechtigkei-
ten vorgegangen, konnte sich aber nicht
durchsetzen, worauf er sich resigniertins
Dorf zu Sinaida verkroch. Er will sich vor
einem Prozess driucken, bei dem er als
Zeuge aussagen sollte. Und schliesslich
ist da noch Innokenti (Wsewolod Schi-
lowski), der Buchhalter und Freizeitjour-
nalist des Dorfes, der — Karikatur eines
kleinen Funktionars —standig herummek-
kert.

Theaterstlck und Film schildern auf sub-
tile Weise, was in 24 Stunden zwischen
diesen Personen passiert. Dabei geht es
um das «ewige Draman: XliebtY, die/der
Z liebt. Hier ist es Valentina, die heimlich
Wiladimir liebt, wahrend ihr Pawel den
Hof macht. Wladimir aber ist mit Sinaida
liiert, allerdings nicht sehr eng. Als aber
Valentina Wladimir ihre Liebe gesteht,
wovon er sehrge-und berihrtist, wird die
Eifersucht Sinaidas geweckt. Sie verhin-
dert ein fir den Abend vorgesehenes
Treffen der beiden und setzt Innokenti
den Floh ins Ohr, Valentina sei eigentlich
dierichtige Frau furihn, worauf Innokenti
zu Valentinas Vater geht und mit ihm
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auch sogleich handelseinig wird. Am
Abend muss Valentina mit Pawel ausge-
hen, der ihr Gewalt antut. Als sie nachts
heimkommt, stellt sie der witende Vater
zur Rede. Sie behauptet aber, sie sei we-
der mit Pawel noch Wladimir, sondern
mit Innokenti beim Tanz gewesen. Als an
Leib und Seele geschundenes Opfer hat
sie allein alle Konsequenzen zu tragen.
Die Heirat mit Innokenti wird ihr kaum er-
spart bleiben. Pawel hat sein «Ziel» er-
reicht, die kleine Serviertochter interes-
siertihn weiter nicht mehr viel. Und Wila-
dimir wird in die Stadt zurliickkehren; die
Zuneigung des jungen Madchens hat ihn
aus seiner Lethargie gerissen und ihmdie
Tatkraft zuruckgegeben: Er wird am Pro-
zess aussagen. Niemand hat den Umweg
gemacht, alle sind sie durch ihren «Gar-
ten» getrampelt.

Auch Panfilows Film halt sich an die ari-
stotelische Einheit von Zeit, Ort und
Handlung, wodurch das Geschehen ei-
nen einheitlichen, kammerspielartigen
Charakter bekommt. Betont wird dies
noch durch die intime Art der Inszenie-
rung, da gibt es kaum grosse Worte und
Gesten. Die Personen bilden eine «ge-
schlossene Gesellschafty, die Zeit
scheint in diesem gottverlassenen Nest
still zu stehen. Die Menschen sind in der
Wiederholung der immer gleichen Ge-
sten und Aktivitaten erstarrt. Indieser un-
bewegten und unbeweglichen Welt
wachst Valentinas Liebe, ihre Passion.
lhre Tragodie besteht darin, dass sie
nichts zu andern vermag. Alles schlagt
auf sie zuruck.

Gleb Panfilow predigt weder den soziali-
stischen Realismus noch betreibt er «auf-
bauende» Gesellschaftskritik. Indem er
sicheng an die Theatervorlage halt, diein
Stimmung, Atmosphare und Psychologie
viel Tschechow und Tennessee Williams
verdankt, schildert er mit feinen Nuancen
und Details das Drama einer jungen sen-
siblen Frau, diein einer erstarrten, verfilz-
ten und griesgramigen Welt von den
Mannern «geopfert» wird. Alles verlauft
ganz normal, still, ohne Aufsehen und
grosse Bewegung. Und dennoch: Eine
starkere Anklage gegen eine solche Welt,
gegen ein solches Verhalten lasst sich
kaum denken als Valentinas zerschunde-
nesjungesAntlitz. FranzUlrich



Bolwieser

BRD 1976/77. Regie: Rainer Werner
Fassbinder

(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/183)

«Beschaffenheit des Menschen: Haltlo-
sigkeit, Langeweile, Angst», hat Oskar
Maria Graf seinem 1931 erschienenen
«Roman eines Ehemannes» als Motto
vorangestellt. Er beschreibt in «Bolwie-
ser» nach einer wahren Begebenheit den
Niedergang eines Stationsvorstehers ei-
ner bayerischen Provinzstadt gegen Ende
der Weimarer Republik. Der angesehene
Beamte Bolwieser verfallt mit Leib und
Seele seinerjungen Frau Hanni, der Toch-
ter eines reichen Brauereibesitzers. Als
sie ihn mit dem Gastwirt und Metzger
Franz Merkel betriigt, will er dies nicht
wahrhaben, aus Angst, seinen einzigen
Besitz zu verlieren. Er begeht bei einem
Verleumdungsprozess sogar einen Mei-
neid, um seine Hanni und deren Liebha-
ber vor der Klatschsucht der Mitburger
und dem biirgerlichen Ruin zu bewahren.

Pocsa. !

Bolwieser (Kurt Raab) ist seiner schonen, aber
ehebrecherischen Frau (Elisabeth Trissenaar)
in horiger Liebe verfallen.

Doch als seine Frau sich einem neuen
Liebhaber, dem Frisor Schafftaler zu-
wendet, zeigt der eiferstichtige Merkl den
doppelt Gehdrnten anonym wegen Mein-
eids an. Bolwieser wandert gebrochen
ins Zuchthaus, die Hanni lasst sich von
ihm scheiden und heiratet ihren Frisor.
Jahre spater verlasst Bolwieser das Ge-
fangnis, irrt ziellos umher, findet Unter-
schlupf bei einem Fahrmann, dem er
seine Geschichte erzahlt. Nach dem Tod
des Fahrmanns tbernimmt er dessen Ar-
beit.

Dies war auch der Schluss von Rainer
Werner Fassbinders 1976/77 entstande-
ner gleichnamigen und 200 Minuten lan-
gen Fernsehverfilmung in zwei Teilen. In
der um mehr als 80 Minuten kiirzeren Ki-
nofassung dagegen wird Bolwieser die
Selbstversohnung in der Natur verwei-
gert. Das Schlussbild erstarrt, wenn die
Titelfigur unter dem schallenden Gelach-
ter des Scheidungsanwalts in seine Zelle
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zuruckgefihrt wird. Die Kurzungen be-
schranken den seelischen Todesreigen
praktisch auf Bolwieserund Hanniund re-
duzieren die Aussenstehenden fast nur
noch zu Stichwortgebern der Protagoni-
sten. Das Modellhafte der Erzahlung
kommt starker zur Geltung. Bolwiesers
Schicksal erhalt einen ausgesprochen
exemplarischen Charakter, sowohl als
Beschreibung einervon Anfang an kaput-
ten Beziehung, als auch als lllustration
der Entstehungsbedingungen des Fa-
schismus im Kleinburgertum.

Das Beispielhafte wird durch die Manie-
riertheit der Kamerafihrung und die
Kinstlichkeit der schauspielerischen In-
terpretation, vor allem in derjenigen von
Kurt Raab in der Titelrolle, unterstrichen.
Sein Bolwieser ist gleichsam verdichtete
Unterwurfigkeit. Er ist der Prototyp des
perfekten Untertanen, deresallen andern
recht machen will. Die expressionisti-
sche Stilisiertheit, die ihm und den ubri-
gen Darstellern eigen ist, und ihnen et-
was marionettenhaft Lebloses verleiht,
drickt aber auch aus, dass diese Men-
schennichtleben. Siewerden gelebt, von
ihren Trieben und Begierden, aber auch
von ihrer gesellschaftlichen Funktion, die
sie erfullen (missen). « Wie kann man nur
so haltlossein?!», wirftHanniihrem Mann
verachtlich und verzweifelt vor, der ihr
aufeine auch sie demutigende Weise ho-
rig ist und seine Selbsterniedrigung
durch alkoholische und sexuelle Exzesse
kompensiert. Doch der Vorwurf trifft
auch sie selbst, die vom Bett des einen
Liebhabers ins nachste steigt und sich
dafur nachher zuhause im Spiegel an-
geekelt anspuckt. Sie verachtet die
Schwachheit ihres Gatten auch deswe-
gen, weil er nicht fahig ist, sie zu halten.
Dieser nach aussen hin pflichtbewusste
und prinzipientreue Mann kann sie nicht
vor sich selber schutzen. Er durchschaut
nicht die hinterlistigen Manover, mit de-
nen sie ihn manipuliert. (Es gibt Gbrigens
nur wenige Filme — und Romane - die so
klar weibliche Strategien blossstellen.
Man konnte dem Werk beinahe eine mi-
sogyne Haltung vorwerfen, wenn nicht
offensichtlich wiirde, dass auch die Frau
ein Opfer ist.)

Tatsachlich ist dem ehrenhaften Sta-
tionsvorsteher etwas vorzuwerfen: Dass
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er seine Ehre und Wiirde nicht verteidigt,
und zwar nicht bloss um seinetwegen,
sondernauch um seiner Frauwillen. Fass-
binder deutet damit unmissverstandlich
aufdie Verantwortung, diedereinzelnein
seinem personlichsten Verhalten fur den
Mitmenschen tragt. So gesehen, tut ei-
nem dieser gehornte, verlachte und ver-
achtete Bolwieser nicht mehr leid. Sein
Flehen um Liebe erscheint plotzlich ego-
istisch. Bolwieser ist kein guter Mensch;
denn wenn er Gutes tut, dann nur, um es
zuruckzuerhalten. Sagt er am Anfang
noch zu Hanni: «lch bin ganz dirl», so
wechselt das im Verlauf der Geschichte
zu: «Du bist ganz mir!» Bolwiesers Liebe
ist durch und durch besitzergreifend,
ohne dass er dafiir etwas zu bieten hatte.
Wiederholt zeigt Fassbinder seinen zu-
gellosen Appetit beim Essen und im Bett.
Am liebsten wirde er Hanniwie einen Vo-
gel im Kafig zuhause festhalten, um mit
ihr in aller Abgeschiedenheit das private
Glickzugeniessen. Bezeichnenderweise
hort man immer wieder das grelle
Schreien eines eingesperrten Vogels,
wobei das Tierchen ebenso oft Bolwieser
symbolisiert. Wirkt sein Liebesbedurfnis
egoistisch, so ist seine angebliche Naivi-
tat Ausdruck hochster Feigheit. Dass er
so lange nicht erkennt, wie er ausgenutzt
und zum Gespott der Leute wird, hat mit
einem bewussten Verschliessen der Au-
genvorder Realitatzu tun—aus Angst vor
der Auseinandersetzung. Dort aber, wo
er die Repression nicht zu firchten
braucht, bei seinen Untergebenen also,
da lasst der Herr Stationsvorsteher die
Sau raus: Er brullt und kommandiert un-
beherrscht herum.

Dass Fassbinder die Verantwortung des
Burgers weiter fasst als bloss auf den pri-
vaten Bereich, wird in der letzten Ge-
richtsverhandlung deutlich. Als Bolwie-
ser des Meineids fur schuldig befunden
wird, beschuldigtihnder Richter, eineder
wenigen nicht karikierten Personen, er
habe mit seinem Vergehen der ganzen
Beamtenschaft und damit Deutschland
geschadet. Er hebt die Trennung zwi-
schen Individuum und Gesellschaft auf.
Der Ehrenkodex des Beamten Bolwieser
muss auch fiir den Menschen Bolwieser
gelten. Es ist in diesem Zusammenhang
nicht zuféllig, dass Fassbinder die ersten



Nazis in Uniform unter Bolwiesers Unter-
gebenen auftauchen lasst, die das ganze
Ehedrama und den Verfall ihres Chefs di-
rekt erleben. Wenn dieser Vertreter der
Weimarer Republik trotz allen ihm verlie-
henen Rechten, Pflichten und Wirden
keine moralische Integritat besitzt, an die
er sich selber halten kdnnte, dann muss
ein strengerer Patron her, um die Men-
schen vor sich selber zu schutzen. Bol-
wiesers nicht selbstbewusstes und ver-
antwortungsloses Verhalten—man hates
verschiedentlich seine Untertanenmen-
talitatgenannt—ermaoglicht, jafordert die
Diktatur des Faschismus.

Mit diesem Film begann Fassbinders in-
tensive Auseinandersetzung mit der
deutschen Geschichte. In kurzer Zeit
folgten «Despair» («Die Reise ins Lichty),
«Die Ehe der Maria Brauny», dazwischen
die Selbstinszenierung in «Deutschland
imHerbst». Esgelangihm, die Larmoyanz
fruherer Filme zu uberwinden, indem er
das Schicksal um Liebe bettelnder und
verratener Menschen in einen grosseren
Zusammenhang stellte. Durch diese
neue Perspektive, die allerdings keine
ideologische ist, gewannen seine Filme
eine Allgemeingiiltigkeit der Aussage,
was vom Zuschauer mehrverlangtals un-
verbindliches Nachvollziehen tragischer
Gefuhle. Tiborde Viragh

Quellenangabe:

Rainer Werner Fassbinder; mit Beitrdgen von Peter Iden, Peter
W.Jansen u. a., Miinchen 1983, Hanser Verlag, 340 Seiten, ill.
(Reihe Film 2)

Wolfgang Limmer: Rainer Werner Fassbinder, Filmemacher,
Reint;ek bei Hamburg 1981, Rowohlt, 224 Seiten, ill. (Spiegel-
Buch

Come Back to the Five and Dime,
Jimmy Dean, Jimmy Dean
(Komm zuriick Jimmy Dean)

USA 1982. Regie: Robert Altman
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/185)

l.

«Wen die Gotter lieben, lassen sie jung
sterben». Nur 24 Jahre alt, prallte am
30. September 1955 James Dean mit sei-
nem weissen Spyder 550 Renn-Porsche
auf dem Weg zu einem Autorennen ge-

gen eine schwarze Plymouth-Limousine
und starb beim Transport ins Kranken-
haus, ohne das Bewusstsein wiederzuer-
langen. Ein gigantischer Martyrerrummel
ohne Beispiel hob an. Fanclubs schossen
wie Pilze aus dem Boden und zahlten in
den USA fastvier Millionen zahlende Mit-
glieder, 800000 Menschen kauften Tik-
kets, um das zerquetschte Unglucksauto
zu sehen, und noch drei Jahre nach sei-
nem Tode soll James Dean mehr Fan-
Briefpost erhalten haben als jeder le-
bende Hollywoodstar. «<Wenn Jimmy hier
ware und sehen wirde, was sich hier ab-
spielt, wirde er, auch ohne Unfall, noch-
mals sterben. Das ist Massenhysterie.
Jemand hat das ganze Land lahmgelegt.
Es ist eine gespenstische, krankhafte Sa-
che. Irgendetwas haben diese Kids in
Jimmy gesehen...» (Lew Bracker in ei-
nem «Life»-Interview, Dean-Biografie
von John Howlett).

1956 dreht ein nicht mehr ganz junger Ro-
bert Altman in Co-Regie seinen ersten
Dokumentarfilm: «The James Dean
Story» (eine Tatsache, die das auch an-
sonsten eher durftige Presseheft Ubri-
gens glattweg unterschlagt). Der Film
wird ein finanzieller Misserfolg, doch sein
Regisseur macht als zynischer Kritiker
amerikanischer Mythen Karriere. Eine
Dekade spater, nach kommerziellen
(«M.A.S.H.») und kiinstlerischen Erfol-
gen («Nashville») hat sich Altman auf Ein-
nahme-Minusrekorde hinuntergewirt-
schaftet und muss seine eigene Produk-
tionsgesellschaft Lion’s Gate verkaufen.
Sich auf seine Wurzeln besinnend, insze-
niert er ein Off-Broadway Theaterstlick
«Come back to the Five and Dime, Jimmy
Dean» und verfilmt es mit bescheidenen
Mitteln. Der aufgeblasene 16mm-Film
wird ein unerwarteter Kritikererfolg und
zu mehreren Festivals eingeladen. Alt-
man erhalt wieder Angebote und hat jetzt
wie in alten Zeiten wieder drei Filme
gleichzeitig in verschiedenen Produk-
tionsphasen in Arbeit.

.

Schon die Exposition ist typisch Robert
Altman: Die Ladeninhaberin des «Five
and Dime», eine betagte Runzelschon-
heit, schlagt miteiner Fliegenklappe nach
Fliegen, die es garnichtgibt. Neun Frauen
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Mona (Sandy Dennis) im Ramschladen Five
and Dime.

versammeln sich im schitzenden Innern
des Ramschladens «Five and Dime», um
den 20.Todestag von James Dean zu
feiern. Donnergrollen und aufkommende
Regenwolken symbolisieren die feindli-
che Aussenwelt, die sie hinter sich gelas-
sen haben. Alles in ihren Gesprachen
dreht sich nur um das Eine, namlich
Jimmy Dean. Teile des Verandadaches
des Hauses in «Giant» werden andachtig
bestaunt und wie Reliquien gesammelt.
Ein Nacktfoto, das nicht ins jungfrauliche
Madonnenbild passt, wird selbstver-
standlich zerrissen. Dean wird fur die
Frauen zum Menschengott oder besser
zum Gottmenschen, der alles verkorpert,
was sie sein mochten, der der Traum ist
von einem anderen Leben, das die Frauen
selber nie gehabt haben. Altman findet
dafiir eine aussagekraftige Szene: Ein
Mauerblimchen des Fanclubs kleidet
sich plotzlich als attraktiver Vamp, ver-
wandelt sich aber aus Angst, seine Ima-
gegrenze zu sprengen, allein zu sein aus-
serhalb der Norm, wieder zuriick in ein
hassliches Entlein.
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Das idealisierte Bild eines «Supermansy
treibt die echten Menschen ins Verder-
ben der Depression und Mutlosigkeit. Ei-
nige wenige leben stellvertretend fur
viele ihre Begierden und Wunsche aus.
Der entwurzelten Nachkriegsgeneration
war Dean in seiner qualenden Suche
nach einer Vaterperson mit festen mora-
lischen Werten eine ldentifikationsfigur,
die einerseits ihr Leid teilte, andererseits
sich aber selber verwirklicht hatte und
auch von der alteren Generation aner-
kannt oder zumindest geduldet wurde.
Dean, der mit neun Jahren seine Mutter
sterben sah und dessen grosse Liebe zur
Schauspielerin Pier Angeli unglicklich
verlief, jagte aber auch standig wie ein
kleines Kind dem Phantom Liebe nach.
«In seinem Bestreben, alle Gefuhle bis
zum Exzess auszuleben, ging er vollig in
der Liebe auf, wenn er dem Ruf seines
Herzens folgte. Doch genauso neigte er
auch dazu, vollkommen zu verzweifeln,
wenn das Objekt seiner Liebe fir ihn un-
erreichbar geworden war.» (Billy Bast in
seiner Dean-Biografie.) Hatten ihm die
Frauen ihr Ubermass an Verehrung noch
zu Lebzeiten zukommen lassen, hatte ihn
das maoglicherweise vor den Geschwin-



digkeitsexzessen und Selbstbeweisen,
die zu seinem Tode fuhrten, bewahrt.
Dean starb jedoch noch bevor ihn die
Flutwelle des Ruhms richtig erfasst und
vielleicht mitgerissen hatte.

Die Premiere von «Rebel Without a
Cause» einen Monat und «Giant» gar
mehr als ein Jahr nach seinem Tode wa-
ren erst eine der auslosenden Faktoren
fir seine Legendenbildung. Die Grinde
fir die Bewunderung von Dean? Er hat
sich selber einmal als vollkommenen Bal-
anceakt beschrieben. «Auf meiner linken
Schulter sitzt Marlon Brando und schreit:
<Leckt Euch am Arsch!» und auf derrech-
ten sitzt Montgomery Clift und schreit:
(Bitte helft mirly.» Altman charakterisiert
in seinem Film den Fanclub-Fanatismus
als Unfahigkeit, im Jetzt zu leben, als Su-
che nach Lebenshilfen, als Religionser-
satz, aber auch als verzweifelten Ver-
such, einen glicklichen Augenblick Le-
ben einzufangen und fur immer aufzube-
wahren.

1.

12 Darsteller, aber nur 11 Rollen gibtesin
Altmans Film. Denn das einzige mannli-
che Fanclubmitglied Joe (Mark Patton)
erscheint nach einer Geschlechtsum-
wandlung 20 Jahre spater als Joanne
(Karen Black) juwelenverhangen in ei-
nem weissen Porsche (selbstverstand-
lich Off-Screen geparkt, um die geringen
Mittel der theaterahnlichen Inszenierung
zu unterstreichen). Mona (Sandy Den-
nis), eigentliche — auch schauspieleri-
sche — Angelfigur des Films, gerat noch
immerin Erregung, wenn sie erzahlt, dass
sie als Statistin versteckt hinter dem lin-
ken Ohr von Elizabeth Taylor kurz in
«Giant» auftaucht und machtsichund an-
deren vor, ihr Kind sei aus einer sexuellen
Vereinigung mitJames Dean entstanden.
Der Wunsch wird zur Wahrheit. Brutal
lasst Neurosen-Zauberer Altman Wun-
den aufreissen. Verdrangtes wird an die
Oberflache gespiilt. Die alte Frau an der
Theke Uberspielt die Alkoholsucht ihres
toten Gatten, und die mannermordenden
Briste von Sissy (Cher) sind auch nur aus
Gummi. Altman verwendete schwarze
Spiegel zwischen zwei identischen Sets
(einer fur die Gegenwart, einer fur die
Flashbacks), damit jeweils computerge-

steuert das Licht auf- und abgeblendet
werden konnte. lllusionist das Schlussel-
wortinseinem Film,derzumindest furun-
geubte Kinoganger seine Haken hat. Die
Rickblenden in die Vergangenheit sind,
weil ein Altersunterschied beiden Schau-
spielern nicht sichtbar ist, nicht auf den
erstenBlickals solchezuerkennen. Einzig
die in rote 22-Dollar-95-Windjacken aus
«East of Eden» eingehullte Dean-Fange-
meinde ist ein untruglicher Beweis fur ei-
nen Abschweifer in die Vergangenheit.
Oftmals verschleiert Altman bewusst, ob
es sich nun um Erinnerungen, Halluzina-
tionen, erklarende Einschibe oder um
blosses nostalgisches Nachspielen der
damaligen Ereignisse in der Gegenwart
handelt, die sich im Glas spiegeln.
Esistvondurchaus beklemmender Faszi-
nation, wie jemand, den diese neun
Frauen nierichtig kannten, ihre Leben wie
ein Komet streifte und fir immer ein
Brandzeichen hinterliess. Aber Altman
tut des Guten zuviel. Er iberzeichnet,
wiederholt nur noch, vergrébert, wenn er
die «John Browns Body»-Hymne mit
Dean-Text unterlegt, einen Drinktoast
«Long live the dead» sprechen lasst oder
neben einer Christusfigur ein James
Dean Portrat aufstellt, das mit Neon-
lampchen bekranzt ist wie ein Grab mit
Blumen. Zu der an und fir sich schon ge-
fahrlichen, den Weg zum Verstandnis
verhindernden Darstellung der Haupt-
personen als naive Geschopfevom Lande
(aus jenem texanischen Provinznest, in
dem «Giant» gedreht wurde) gesellt sich
eine in ihrem Zynismus gefahrlich pau-
schale Ablehnung jeglichen Interesses
an Medienpersonlichkeiten, was umge-
kehrt eben gerade zur Mythenbildung
fuhrt. Logischerweise passen die litera-
risch oft hochwertigen Dialoge auch
nichtsoganzindie Minderderinbreitem
Kaugummi-Englisch lamentierenden
Dean-Fangemeinde.

V.

Am Schluss, wenn bereits die Titel abrol-
len, blendet Altman noch einmal den
«Five and Dime» ein. Der Wind hechelt
durch die verstaubte Spinnwebenland-
schaft. Das Haus istam Zusammenfallen,
verwahrlost. Eine Zukunftsvision: so, wie
es einst sein wird, wenn sich das Starka-
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russell langst auf eine neue Stern-
schnuppe oder gar auf ein neues Medium
eingedrehthat. Moglicherweise kann das
aber auch ein versohnlicher Hinweis auf
die positive Seite der Star- und Martyrer-
verehrung sein, auf die Leidenschaft und
das Leben, das die gluhenden Verehre-
rinnen James Deans trotz allem in das
alte, verlotterte Ladeligebalk brachten,
das ohne sie langst eine vergessene
Strassenruine im Supermarkt-Zeitalter
ware.

«Come back ... Jimmy Dean» ist, wie die
kaum zufallige Titelanlehnung an das
weltberihmte Alkoholdrama «Come
Back, Little Sheba» andeutet, ebenfalls
ein Film uber die Droge Fernsehen, uber

die Filmindustrie und ihre Schuld, Denk-
maler zu errichten, und eine Reflexion
uberdenimmensen Einfluss, den die Me-
dien auf die heutige Gesellschaft aus-
uben. Die sich haufenden Attentate von
ubereifrigen Fans (John Lennon, Ronald
Reagan) scheinen Amerikas Filmema-
cher von Martin Scorsese bis Robert Alt-
man zu beschaftigen. Und man hat
durchausdas Gefuhl, dassin unserer mo-
dernen Gesellschaft, die Kommunikation
erschwertund Gefiihle eindammt, die ex-
treme Liebe und Anbetung der Dean-
Fans, konnte sie sich nicht in gemeinsa-
men Aktivitaten austoben, ein Ventil in
der Gewalt suchen wirde.
JurgAmmann

FORUM DER AUTOREN

Eine wehleidige Selbstentleibung

Pil Crauer zum Verbot der Radio-Horfolge «Paul Irnigery

Anfangs Juni hat die 2. Zivilabteilung des Bundesgerichtes das Verbot einer Ausstrah-
lung der Horfolge «Paul Irnigery bestétigt, indem sie eine Berufung der SRG einstim-
mig ablehnte und die Massnahme zum Schutz der Persénlichkeit von Irnigers Sohn
anerkannte. Das Urteil hat ziemlich Staub aufgewirbelt. Gestitzt auf diesen Bundes-
gerichtsentscheid kénne, so wurde argumentiert, praktisch jede auch noch so sorgfal-
tig recherchierte dokumentarische Veréffentlichung verhindert werden, die sich auf
Personen beziehe, von welchen noch nahere Angehdrige lebten. In Anbetracht der
medienrechtlich aussergewohnlichen Aspekte dieses Urteils, hat Jirg Prisi den Autor
der Horfolge um eine Stellungnahme gebeten, die hier im vollen Wortlaut zur Darstel-
lung kommt, nachdem ZOOM bereits inden Nummern 22/78, 17/79, 1/80, 2/80 und 1/82

Uber diesen Rechtsstreit berichtet hat.

Wenn das Bundesgericht betont, an der
Woahrheit und Objektivitatder Irniger-Te-
tralogie sei nicht zu ratteln, so klingt das
freundlich. Aber genau diese netten
Worte fir den Autor werden kunftig jede
Dokumentation uber ein Schweizer
Themaverklagbarmachen. Meistwird sie
aber schon zum voraus einer durchaus
vernilinftig vertretbaren Selbstzensur der
Medien zum Opfer fallen. Nach all den
ubrigen Begrindungen des Urteils bleibt
da nichts mehr.

Oder glaubt denn jemand, dieser aller-
hochste Schweizer Richterspruch gelte
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nur far Schriftsteller, flir Horspiele oder
nur fur die ungeliebte SRG? Oder nur fir
fruhere Zeitabschnitte, die den derzeiti-
gen so fatal ahneln?

Die vom Gericht anerkannte Bedeutung
einer Personinder Schweizer Geschichte
—Irnigers Taten und Ausserungen hatten
beinahe das einheitliche Schweizerische
Strafgesetzbuch in der Abstimmung zu
Fall gebracht, das unter anderem die To-
desstrafe abschaffte — berechtigt nicht
mehr zur Veroffentlichung. Dass eine Be-
horde klagte, ohne den «Verletzten» vor-
erst Uberhaupt zu fragen, dass aus der
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