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strativen Geste trauern und feiern, sie
kénnen wachsen und erhalten gerade in
ihrerunverwechselbaren Geschichteihre
Wirde.

Freilich lebt die Qualitat dieser Stucke
nicht primar von der originellen kiinstleri-
schen Gestaltung, wohl ehervon der the-
matischen und publizistischen Vertie-
fung der trivialen Genremuster. In dieser
Starke lauert aber auch eine Gefahr: Nur
zu schnell kippt der fiktive Gehalt in den
dozierenden uber. Indem sich die Mini-
Fernsehspiele der journalistischen Re-
cherche entlang bewegen, verkommen
sie im missglickten Fall zu Leitartikeln,

die nur notdurftig durch Spielelemente
kaschiert werden. Der Serie aber fehlte
der (Ent-)Wurf, die Vision, die Verrik-
kung dessen, was ist, damit ahnbar wird,
was seinkonnte. Indem siedem Trend der
Zeit gehorcht, die grosstmaoglichste
Menge von Informationen maoglichst
schnell wiederzugeben, konnte «Motel»
ander Oberflache kleben bleiben. Die fik-
tive Serie litte dann unter demselben Pro-
blemuberhang wie die Informationssen-
dungen, der nicht wenige Birger resi-
gnierenund abstellen lasst.

Matthias Loretan

Verwendete Literatur

Uberlegungen zum Fernseh-Serial.

helm Fink, Minchen 1979.

— Helmut Kreuzer und Karl Primm (Hrsg.), Fernsehsendungen und ihre Formen. Typolo-
gie, Geschichte und Kritik des Programms in der Bundesrepublik Deutschland, Reclam,
Stuttgart 1979; darin besonders: Manfred Durzak, Kojak, Columbo und deutsche Kollegen.

- Petervon Riden (Hrsg.), Unterhaltungsmedium Fernsehen. Kritische Information, Wil-

— Cinema 1/1980: Sieht das Fernsehen?,vor allem: Jorg Huber, Fernsehen als Wandtafel.
Max P.Ammanns «Dramaturgie des Publikums».

FILMKRITIK

The Day After (Der Tag danach)

USA 1983. Regie: Nicholas Meyer
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/349)

l

Drei Tage im Leben der Bevoélkerung von
Kansas City und Umgebung, einer Re-
gion, die soziokulturell und geographisch
das Zentrum («the heartland») der Verei-
nigten Staaten von Amerika bildet. Im Stil
einer Fernseh-Familien-Serie werden
Szenen aus dem Alltagsleben gezeigt
und gleichzeitig einige Personen einge-
fahrt, die spater als Identifikationsfiguren
dienen: derknorrige Farmer samt Familie
a la «Waltonsy, frische und tiichtige Stu-
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denten und Studentinnen, der schwarze
Soldat und seine Kameraden von der Ra-
ketenbasis, das junge Paar, die schwan-
gere Frau, der Chirurg (Jason Robards als
einziger bekannter Schauspieler) und
seine Spital-Equipe. Das einzige, was
diese Menschen miteinander verbindet,
ist ihre Zugehorigkeit zu einer Region, in
derein guterTeil der strategischen Atom-
raketen lagern und die deshalb zu einem
der zehn wichtigsten militarischen Ziele
inden USA gewordenist. Kansasliegtab-
seits der militarischen und aussenpoliti-
schen Entscheidungszentren, und die
Leute, die dort wohnen, sind wenig ver-
traut mit Gedanken (ber globale Taktik
und Manover. Alle sind irgendwie und ir-
gendwo unterwegs in ihrem Alltag, der



ebenso banal und unspektakular ist wie
bei uns auch.
AufdenTV-Bildschirmenund ausden Ra-
dionachrichten zeichnet sich allmahlich
eine bedrohliche Situation ab, die jedoch
niemand richtig wahrnimmt, da man ja
taglich mit schlechten News gefittert
wird: Die DDR, so hort man, habe West-
berlin blockiert, und dann seien die Rus-
sen in der «Senke von Fulda» in die BRD
einmarschiert. Ein knackiger Student ruft
darauf aus: « Wir werden aber doch nicht
Russland angreifen, nur um die Deut-
schen zu verteidigen!» Aber genau das
scheint nun zu geschehen: Die verdatter-
ten Menschen miussen hilflos zusehen,
wie rundherum die Minuteman-Raketen
aus ihren Betonsilos zischen, und vermu-
ten zunachst irgendwelche verruckten
Manover. Als an vereinzelten Orten Panik
ausbricht —in der Stadt, auf dem Univer-
sitatsgelande —, ist es bereits zu spat. Der
Tag der Apokalypse ist plotzlich da und
trifft die meisten Menschen vollig unvor-
bereitet.

Wahrend rund finf Minuten demon-
striert der Film nun die Primarwirkungen
eines Atomschlags, wobei teilweise au-
thentisches Material verwendet wird: der
gewaltige Blitz, die Hitze, die Schock-
welle, der Feuersturm und die Zersto-
rung. Die Montage von echtem mit ge-
tricktem Material ist geschickt und wirkt
glaubwiirdig: So konnte es sein; nicht
Science Fiction, sondern schreckliche
Wirklichkeit.

In der Folge wird der bange Zuschauer
mit Bildern vom «Tag danach» konfron-
tiert, wobei die (grosstenteils tiberleben-
den) Identifikationsfiguren ihn auf eine
makabre Sightseeing-Tour mitnehmen.
Das ganze Arsenal des Schreckens wird
mobilisiert, um zu illustrieren, wie die
Atombombe unter welchen Bedingun-
gen wirkt: Alles istda zu sehen, vom elen-
den Flichtlingsstrom bis zum Uberquel-
lenden Spital, von der verbrannten Erde
bis zur zerstorten Stadt, vom Chaos al-
lenthalben bis zur heroischen Aufopfe-
rung, von den Strahlenopfern bis zu den
vorlaufig Uberlebenden.

Ganz deutlich wird herausgestrichen,
dassdie Uberlebenden des atomaren Ho-
locaust tatsachlich die Toten beneiden
(kénnten): Uberall herrscht ein Bild des

Jammers; denn gegen die Strahlungs-
krankheiten gibt es kein Rezept, und wer
nicht direkt verseucht ist, der kann in der
verseuchten Umgebung dennoch nicht
lange tiberleben. Dawirkt es nurnoch wie
purer Hohn, wenn der US-Prasident am
Radio von gelungener Verteidigung und
Wiederaufbau faselt. «The Day After»
macht deutlich, dass es keine Hoffnung
mehr geben kann, wenn der eine, fatale,
Schritt einmal getan ist.

.

Am 20. November 1983 wurden -zig Mil-
lionen Amerikaner mit den beschriebe-
nen Bildern des von der dritten grossen
Fernsehkette ABC produzierten und aus-
gestrahlten Films konfrontiert. Bereits im
Vorfeld der Ausstrahlung—dieim ubrigen
lediglich in der ersten Halfte von Werbe-
spots unterbrochen wurde, was offenbar
ein Novum ist—wird «The Day After» zum
Medienereignis emporstilisiert: Raubko-
pien zirkulieren, Talkshows finden statt,
Versammlungen werden veranstaltet,
Seminarien werden abgehalten, und in
Radio, Fernsehen und Zeitungen streiten
sich Rustungsgegner und Rustungsbe-
firworter um den Stellenwert und die
«Echtheit» der Schreckensbilder. Nach
dem 20.November ist der Film in aller
Leute Mund; laut Korrespondentenbe-
richten in Schweizer Zeitungen (zum Bei-
spiel «Basler Zeitung» vom 1. Dezember)
«ist der publizistische (fallout), der den
Fernseh-Weltuntergang begleitete, wohl
einmalig».

Auch bei uns in der Schweiz uberschla-
gen sich die Medien beinahe, um ja ak-
tuell auf die Premiere zu reagieren: Am
2.Dezember ist in Basel, gleichzeitig mit
Frankfurt, europaische Kinopremiere,
und noch am selben Abend bringt Radio
DRS im politischen Magazin «Echo der
Zeity» erste Zuschauerreaktionen. Chefre-
daktor und Feuilletonchef der «Basler
Zeitung» sitzen in Begleitung von Rolf
Hochhuth («Hingehen, sich diesem Film
aussetzeny)in derersten Vorstellung und
dokumentieren anderntags auf einer
ganzen Seite ihre Eindrucke.

Il.
Soviel Publizitat, soviel Emotion machen
(mich) misstrauisch. Die Tatsache ist alt-
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Ausser einem dumpfen Gefuhl des Entset-
zens bleibt nichts zurick.

bekannt, dass ein Ereignis nicht nur ein-
fach einritt, sondern auch gemacht wer-
den kann. Gerade beim Film, den ich
durchaus dazu rechne, gilt ja der Grund-
satz: «There's no business like showbusi-
ness» — und wenn die Show als Atom-
pilz daherkommt. Dieselben Kanale,
die uns — unter wechselnden Namen —
«Flashdance» oder James Bond in die Ki-
nos schwemmen, werden plotzlich von
Moralisten dazu benutzt, die Menschheit
aufzuritteln? Na ja, moglicherweise tue
ich einem ganzen Gewerbe Unrecht.

Jedenfalls hat sich der Prasidentder ABC
Motion Pictures Gedanken Utber die be-
drohliche Zukunft unserer Welt gemacht
und den Drehbuchautor Edward Hume
beauftragt, etwas Passendes zu schrei-
ben. Hume hat als Serienschreiber fur
«Die Strassen von San Francisco» und
«Cannony» Erfahrung im Umgang mit
emotionalen Klischees, und mit dem Film
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uber die Geiselnahme wahrend der
Olympischen Spiele 1972, «Die 21 Stun-
den von Minchen», hat er ebenfalls Sinn
fur Wirkung demonstriert. Furinsgesamt
sieben Millionen Dollars wird der zwei-
stundige Film schliesslich von Nicholas
Meyerrealisiert. Meyeristder Autoreiner
Serie von neuen Abenteuern des be-
ruhmten Detektivs Sherlock Holmes
(«The Seven Percent Solution») und hat
die Regie fir einen Fantasy-Film («Time
After Time») Gber den Kampf zwischen
H. G. WellsundJackthe Ripperundfiirei-
nen Science-Fiction-Film («Star Trek Il.
The Wrath of Khan») iibernommen.

Die Zusammenarbeit von zwei Routiniers
im Umgang mit Trivialmythen findetihren
Niederschlag unter anderemin jenen Se-
quenzen von «The Day After», wo einer-
seits das simple Landleben mit seinen
ebenso simplen Konfliktbewaltigungs-
Schemata zelebriert und anderseits —
Tage nach dem Atomschlag —der Flucht-
lingsstrom im radioaktiven Nieselregen
vorbeizieht. Das zielt alles auf Effekt und
bedeutet letztlich: «Da seht nur, wie
schrecklich das allesist!» Und genau das,
so meine ich, genugt nicht.



V.

Die Streitfrage erhob sich schon einmal
in Zusammenhang mit einer Fernsehsen-
dung aus den USA: Istder Holocaust ver-
filmbar, und wenn ja, in dieser Form? Da-
mals bei der Serie «Holocaust» schieden
sich die Geister, und mit «The Day After»
wird es nichtanderssein. «Hiroshimawas
peanutsy, sinngemass: Hiroshima war
ein Kinderspiel, meint einmal eine der
Filmpersonenim Hinblick auf die bedroh-
liche Lage. Ich frage mich schon, was
denn solche nonchalant hingeworfenen
Satze bewirken sollen. Denn die Politik
wird in diesem Film ausgeklammert; der
Krieg wird als etwas dargestellt, was
letztlich unfassbar ist, wofur niemand
verantwortlich ist. Der Krieg als Apoka-
lypse, als Strafe Gottes, wie ein Pfarrer
mit brechender Stimme vor einem er-
barmlichen Haufen zerschundener Uber-
lebender predigt.

Dieser Film macht Angst, weil er die Hilf-
losigkeit sichtbar macht, mitder die Men-
schen auf die atomare Bedrohung unse-
rerZeitreagieren. Aussereinem dumpfen
Gefuhl des Entsetzens bleibt nichts zu-
rick; denn die Cruise Missiles und die
Pershings Il und die SS-20 usw. werden
trotzdem in Europa stationiert. Auch
wenn naturlich die Anhanger der
«Freeze»-Bewegunginden USAden Film
nun als weiteres Argument fur die Abru-
stung benutzen und auch die Friedensbe-
wegungen in Europa entsprechend Was-
ser auf ihre Muhlen leiten konnen, so hilft
«The Day After» der Masse der gewohnli-
chen Leute, den Betroffenen, nicht wei-
ter.Johann Aeschlimann, der Korrespon-
dentder «Basler Zeitung» in Washington,
schreibt treffend: «Der Film verstarkt
eher das Gefiihl der Machtlosigkeit und
des Ausgeliefertseins an eine Politiker-
Kaste, die sich immer weiter in die
nukleare (dréle de guerre) treiben lasst
und sich nur dann um die Angst des klei-
nen Mannes kimmert, wenn diese aus
der politischen Kontrolle zu geraten
droht.»

V.

Der Film macht betroffen. Er operiert ge-
schickt mit Erwartungen und Gefuhlen,
selbst wenn die Tricks der Fernsehdra-
maturgie durchschaubar sind. Wenn der

Medienrummel etwas abgeflaut sein
wird und all die Leute mit zuwenig Phan-
tasie durch «The Day After» Nachhilfe-
stunden erhalten haben - dann wird sich
weisen, ob die Bricke vom Filmhorror
zum alltaglichen Schrecken geschlagen
wird. Ob wohl der Emporung auch Taten
folgen, ganzkonkret, auch hierzulande?
Urs Muhlemann

Kharij (Akte geschlossen)

Indien 1982. Regie: Mrinal Sen
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/337)

Genau so selbstverstandlich, wie man
sich einen Eisschrank, einen Radio- oder
einen Fernsehapparat fur den Haushalt
anschafft, erfillt Anjan den Wunsch sei-
ner Frau Mamata nach einem Hausbur-
schen, der ihr beim Geschirr- und Wa-
schewaschen, beim Kochen, Putzen und
Einkaufen und bei der Betreuung ihres
Sohnchens zur Hand gehen soll. Und
schon steht er schuchtern da, der etwa
zwolfjahrige Palan, begleitet von seinem
Vater, einem mittellosen Landarbeiter
aus einem Dorfinder Umgebung der Rie-
senstadt Kalkutta. Der Vater ist froh, ein
hungriges Maul weniger stopfen zu mus-
sen. Jeden Monat wird er in die Stadt
kommen, um den bescheidenen Lohn Pa-
lans abzuholen, der so mithilft, die Exi-
stenz seiner Familie notdurftigzu sichern.
Palan bekommt einen Schlafplatz unter
der Treppe angewiesen, wo bereits Pu-
pai, der minderjahrige Diener einer ande-
ren Familie, haust. Palan verrichtet tag-
aus, tagein alle Arten héuslicher Arbei-
ten. Anjan und Mamata, seine Herrschaf-
ten, kimmern sich kaumum ihn; Palanist
fir sie nichts als eine billige Arbeitskraft
und steht sozial weit unterihnen. Palanist
eines von Gber 10 Millionen Kindernin In-
dien, die gezwungen sind, auf ihre Schul-
bildung zuverzichten und unter oft harten
Bedingungen zu arbeiten. «Die Ertrage
aus dieser Kinderarbeit ermoglichen es
den Eltern, den Lebensstandard der Fa-
milie, der meist unter der Armuts-
schwelle liegt, etwas aufzubessern. Die
Arbeitgeber wissen, dass Kinder eine bil-
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Mamata Shankar und Anjan Dutt als Ehepaar
Sen.

lige Arbeitskraftreserve sind — und damit
eine Quelle fir raschen Gewinn. Da das
Angebot immer die Nachfrage uber-
steigt, ist die Verhandlungsstarke der ar-
beitenden Kinder gleich Null. Wenn die
Eltern Schulden haben, die sie nicht zu-
rickzahlen, so ist die Stellung dieser Kin-
der direkt eine Versklavungy (Mrinal
Sen).

Auf diesem sozialen Hintergrund entwik-
kelt Mrinal Sen seine Geschichte, wobei
das Schicksal Palans nur mittelbar im
Zentrum steht. Denn nicht die Tatsache,
dass er als Kind arbeiten muss, wird fur
seine Herrschaft zum Problem, sondern
dasserstirbtunddass Anjan und Mamata
an seinem Tod mitschuldig sind.

Eines Morgens wird vergeblich nach Pa-
lan gerufen. Schliesslich findetmanihnin
derKiiche, tot. Er hatin derkalten Winter-
nacht seinen Schlafplatz unter der
Treppe verlassen und sich in der von ei-
nem Kohlenofen erwarmten Kiche ein-

12

g

J
A

,

geschlossen. Das ausstromende Kohlen-
monoxyd hat ihn vergiftet.

Minuzios beschreibt nun Mrinal Sen die
Wirkung, die der Tod Palans bei Anjan
und Mamata, beideren Verwandten, dem
Hausbesitzer und den andern Hausbe-
wohnern hervorruft. Die erste Reaktion
ist nicht Trauer um das tote Kind, auch
nicht das Bekenntnis zur Mitverantwor-
tung an diesem Unglticksfall. Der Tod Pa-
lans ist fur die Betroffenen zuerst nichts
anderes als ein genierendes Ereignis, das
Aufregung, Arger, Ungemacht und Ver-
unsicherung bringt. Was werden die
Nachbarndenken? Zuwelchen Komplika-
tionen werden die Untersuchungen der
Polizei und die Einmischung der Behor-
den fihren? Und vor allem: Wie soll man
Palans Tod seinem Vater erklaren? Alles
dreht sich darum, wie dieser unange-
nehme Vorfall moglichst unauffallig aus
der Welt geschafft werden kann und wie
man dabei das Gesicht am besten wahrt.
Es lasst sich denn auch ein wohlwollen-
der Rechtsanwalt finden, der die Sache
«erledigt»: Palan hat seinen Tod selbst
verschuldet. Seine Akte kann geschlos-
sen werden.



Nicht so leicht lasst sich die «Sache» auf
der psychologischen Ebene ins reine
bringen. Anjan und Mamata, die ja keine
herzlosen Unmenschen sind, werden von
Schuldgefihlen geplagt. Sie mochten ja
Palan, sie ernahrten und kleideten ihn.
Allmahlich aberwird ihnen bewusst, dass
dies nicht genugte. Sie hatten Palan im
Salon schlafen lassen, ihm eine Decke,
eine Matratze gebenkonnen. Esdammert
ihnen, dass sie an seinem Tod mitschul-
dig sind, weil sie egoistisch handelten,
ihn nicht an ihren Privilegien teilnehmen
liessen. Sie fehlten durch ihren Mangel
an Mitmenschlichkeit. Dass sie dies zwar
erkennen, aberdennoch nichtbereitsind,
daraus Konsequenzen zu ziehen, zeigt
Sen eindricklich an ihrem Verhaltnis zu
Pupai, dem andern Kinder-Hausdiener:
Er ist fast standig gegenwartig, aber nie-
mand nimmt ihn zur Kenntnis. Erst als es
darum geht, Palans Vater zu benachrich-
tigen, erinnert man sich seiner und beauf-
tragt ihn mit der Unglucksbotschaft:
Auch hier braucht man einen Stellvertre-
ter, um sich nicht selber engagieren und
stellen zu mussen.

Hohepunkt, wenn man dem so sagen
darf, 'des Films ist das Eintreffen von Pa-
lans Vater und seinen Freunden aus dem
Dorf. Anjan und Mamata fiirchteten sich
vor den Reaktionen des Bauern. Sie
glaubten, dass er aufbegehren, sie be-
schuldigen und anklagen werde. Aber
nichts davon geschieht. Der Vater nimmt
in stummem Schmerz den Leichnam sei-
nes Sohnes in Empfang und verbrennt
ihn. Dann kehrt er, ohne Geschichten zu
machen, mit seinem Leid in sein Dorf zu-
ruck, still, verzweifelt. Sein Verhalten ist
eine letzte Ohrfeige fir die selbstgefal-
lige, heuchlerische Moral einer Gesell-
schaftsschicht, die auf Kosten anderer
gut lebt, sich aber vor jeder Mitverant-
wortung fir die Notlage anderer drickt -
ein Verhaltensmechanismus, der nicht
nur in Indien anzutreffen ist.

Mit filmischen Mitteln, die nicht von un-
gefahrandenitalienischen Neorealismus
erinnern, gibt Mrinal Sens 23.Film (vgl.
den Sen-Beitrag von Ambros Eichenber-
ger in ZOOM 19/81) einen sehr subtilen,
differenzierten und komplexen Einblickin
das von Graben zwischen Schichten und
Klassen zerrissene gesellschaftliche Ge-

fuge Indiens, Bengalens im Besonderen.
Mit «Kharij» erhebt Sen Anklage, aber
nicht als Aussenstehender, sondern als
Beteiligter, als Mitbetroffener. Daher
kommtvielleichtdie besondere Authenti-
zitat, die unterschwellige Spannung und
die psychologische Stimmigkeit dieses
Films. «Er ist», so sagt Mrinal Sen, «der
Versucheiner Autopsie von Individuen ei-
ner sozialen Schicht, derich im wesentli-
chen angehore. Ich nehme mich gewis-
sermassen selbst beim Schopf und
zwinge mich, in einen Spiegel zu
schauen. Da ich mich und meine Umwelt
liebe, habe ich es gewagt, mich selbst zu
kritisieren, mich in Frage zu stellen. {...)
Meine Figuren, das bin ich selbst. So un-
sentimental wie maoglich habe ich ver-
sucht, mich meinen Fehlern zu stellen
und dadurch meinen Charakter, meine
Klasse, mein System zu geisseln. Selbst
meine Schauspieler, meine Schauspiele-
rinnen und die Techniker wurden nicht
verschont.» Dass es Sen mit dieser
«Selbstanklage» durchaus ernst war,
zeigtsich etwadarin, dasses seineigenes
Haus ist, in dem die Geschichte spielt,
und dass die Hauptdarsteller im Film ihre
eigenen Vornamen tragen und dass Pa-
lans Herrschaft Sen heisst.

Franz Ulrich

Ediths Tagebuch

BRD 1983. Regie: Hans W. Geissendérfer
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/350)

Johnle Carré, derenglische Erfolgsautor,
hat die Problematik von Literaturverfil-
mungen in ein schones Bild gefasst: «Ein
Schriftsteller», sagte er, «sieht es halt
nichtgern, wenn man aus seinem Ochsen
einen Bouillonwurfel macht.» Patricia
Highsmith ware wahrscheinlich froh,
wenn es einem ihrer besten Romane,
«Edith’s Diary», wenigstens zur filmi-
schen Kraftbruhe gereicht hatte. Mit der
Wassersuppe, die Hans W. Geissendor-
fer, einer der eifrigsten — und sonst nicht
der schlechteste — Literaturverfilmer des
deutschen Films, daraus gemacht hat,
durfte sie jedenfalls kaum zufrieden sein.
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Die Geschichte der Edith handelt von der
Flucht einer Frau aus dem trostlosen All-
tag einer gutburgerlichen, wenn auch
progressiv angehauchten Familie in die
Traumwelt ihres Tagebuches, schliess-
lichindie Schizophrenie. Edith falltinden
Abgrund, der sich allmahlich, aber stetig
verbreitert zwischen ihrem Opfer-Status
als Mutter, Hausfrau und Krankenbe-
treuerinim Alltag, in der Wirklichkeit, und
ihrem Macht-Anspruch als «Schriftstel-
lerin», ihren Autonomiebestrebungen als
Tagebuch-Autorin. Dort namlich, in ih-
rem Tagebuch, entwirft sie sich eine Exi-
stenznachihrenWinschen, dortfuhrtsie
ihre Familie und deren Lebenslaufe nach
eigenem Gutdinken, wenn es sein muss
auch kontrar zur Realitat.

«Die Highsmith», meint Hans W. Geis-
sendorfer, «beschreibt Menschen, deren
Psychologie zwingend in Chaos und Ex-
plosion fiihrt, wie man das sonst nur im
klassischen Drama erfahrt.» Das musste
einen eigentlich bereits stutzig machen.
Chaos und Explosion, klassisches Drama,
ausgerechnet bei Patricia Highsmith? La-
konischer, leiser, kalter, kommentarlo-
ser, «unpsychologischer» kann man ja
kaum tiber Menschen, Ereignisse und Si-
tuationen schreiben, die zwar als «dra-
matisch» gelten, in die das Drama sich
aber so mauschengrau und winzigklein,
so unsichtbar einschleicht, dass man
seine Gegenwart im einzelnen kaum
spurt, es sich erst in der kruden Zusam-
menfassung vage aussert.

In «Edith’s Diary», jenem Roman der
Highsmith, der noch nicht einmal auf ei-
ner ausserlichen Krimihandlung baut, fin-
det sich das alles noch lupenreiner, noch
steriler, noch lebloser — ein perfektes
Stiick Autopsie im Zeitlupentempo, in
welchem die Akteure seziert, auseinan-
dergenommen, untersucht werden, mit
eingelbten Handgriffen und alltaglichen
Bewegungen, der Befund schrittweise
und sorgfaltig zu Papier gebracht wird,
die Stadien der Krankheit sich allmahlich
offenbaren: der innerliche Zerfall einer
Frau, die den ausserlichen Zerfall ihrer
Familie nicht wahrhaben will, deren
Drama darin besteht, dass sie das Drama
ignoriert, welches so unauffallig-tro-
delnd, aber nichtsdestoweniger unbeirr-
bar seinen Lauf nimmt.
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Dass Hans W. Geissendorfer (der mit sei-
nem Film «Die glaserne Zelle» ungleich
erfolgreicher bereits fruher einmal eine
Vorlage von Patricia Highsmith um-
setzte) diesen literarisch-klinischen Be-
fund in eine Zeitspanne von funf Jahren
presst — gegenuber dem ganzen erwach-
senen Leben der Edith im Roman -, ist
ihm nicht anzulasten. Auch nicht, dass er
die Geschichte von der amerikanischen
Kleinstadt nach Berlin und die Figuren
politisch ins Milieu der verharmten Alt-
68er (ibersiedelt. Aber vdllig unbegreif-
lich ist mir, wie wenig Vertrauen Geissen-
dorfer in die unterschwellige Spannung
der Vorlage setzt, wie laut er den Ton
glaubt aufdrehen zu mussen, so dass das
Leise unuberhorbar wird, das Differen-
zierte platt, die Leblosigkeit pseudo-lei-



denschaftlich, das Hintergrindig-Politi-
sche vordergrundig-plakativ.
Das beginnt wahrscheinlich schon bei
Angela Winkler, die unter den gegebenen
Drehbuch-Vorstellungen zwar sicher das
Beste ausihrer Rolle als Edith herausholt,
aber nicht Uber ihren eigenen Schatten
als leibhaftiger Inbegriff von der «geron-
nenen Schwermut» des deutschen Films
springen kann. Und tranige Schwermut,
dieser Lieblingstropfen aus deutscher
Brunnentiefe, verkennt die brennende
Sachlichkeit, die kiihle Tragik einer Patri-
cia Highsmith aufs grundlichste.
Wo Angela Winkler als Edith aber in der
Entwicklung von der «normalen», netten
Hausfrau zur schizophrenen Pendlerin
zwischen Tagtraum und Realitat immer
Uberzeugender wird, je verruckter sie zu
sein hat, desto argerlicher treibt es Leo-
pold von Verschuer in seiner Rolle als ihr
widerwartiger Sohn Chris. Chris, im Ro-
man eine eigentlich zwiespaltige Figur,
ein verkommenes Haufchen Elend, dem
der Leser mit einer Mischung aus Mitleid
und Schaudern gegenubersteht, ist Kata-
lysator von Ediths Schizophrenie, Haupt-
person jenes Tagebuches, in welchem
Edith sich einen eigenen, imaginaren Le-
bensentwurf zurechtschreibt, wohin sie
sich flichtet wie ihr missratenes Kind in
den Alkohol. Geissendorfer nun lasst die-
sen offenbar ohnehin spektakular unta-
lentierten jungen Schauspieler eine
Charge als hochgradiges Ekel abziehen,
dassder Abscheu nurso schleimtunddas
Ganze immer wieder zur unfreiwilligen
Komaodie gerat. Der bose Bub lugt, pru-
gelt, sauft, onaniert und kotzt sich durch
den Alltag, derweil Mutters Tagebuch-
Traumsohn miterhobenem Hauptund fri-
schem Blick Abitur besteht, Karriere
macht, rauschendes Hochzeitsfest feiert
und gelungene Enkel in die Welt setzt.
Und so geht das, Schritt fur Schritt und
Schnitt fur Schnitt, direkt in die Katastro-
phe, nicht ohne dass uns Geissendorfer
vorher noch die Mutter-Sohn-Beziehung
als klassische Odipus-Kiste verkauft. On-
kel Georg aber, auch so ein altes Ekel, das
den lieben langen Tag ins Bett pisst und
mit Panzern spielt, hat es immer wieder
gesagt: «Die antiautoritare Erziehung ist
haltauchnichtalles...»

PiaHorlacher

La lune dans le caniveau
(Der Mond in der Gosse)

Frankreich 1983. Regie: Jean-Luc Beineix
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/3562)

Eine junge Frau liegt malerisch niederge-
streckt auf dem nassen Asphalt. Sie hat
sich, nachdem sie vergewaltigt worden
ist, die Kehle durchgeschnitten. lhr Bru-
der Gérard (Gérard Depardieu) steht
Nacht fir Nacht in der mondbeschiene-
nen Gosse, wo sich das geronnene Blut
phosphoreszierend in den Stein geatzt
hat. Auf seiner Suche nach dem Verge-
waltiger trifft der arme Dockarbeiter, der
mit der heissblutigen, eifersuchtigen
Bella (Victoria Abril) liiert ist, auf die
kiihle, geheimnisvolle Loretta (Nastassja
Kinski), ein reiches Madchen aus der
«Oberen Stadty.

Die beiden ungleichen Menschen verlie-
ben sich ineinander und heiraten in einer
disteren, unwirklich scheinenden Kathe-
drale. Doch Gérards Fluchtversuch in
eine andere, bessere Welt, weg von sei-
ner Besessenheit und seinen Schuldge-
fahlen, weg von den kaputten (aber mit
Warme gezeichneten) Typen um ihn
herum, misslingt. «Try Another World»
lockt ein riesiges Likérwerbeplakat ge-
rade gegenuber seinem Heim, «dem ver-
rottetsten Haus des Quartiers». Diese an-
dere Weltist nicht Gérards Welt, oder ge-
nauer: lhre Bewohnerleiden zwar ebenso
wie Gérard und die ubrigen Menschen
der «unteren Stadt», aber sie sind zusatz-
lich noch Gefangene ihres Reichtums
und der damit verbundenen lllusion der
Freiheit. Sie stellen sich weder ihren exi-
stentiellen Angsten noch dem Leben, das
sie nurnoch als zahlende Zuschauer beim
einfachen Volk bestaunen konnen. Loret-
tas Bruder (Vittorio Mezzogiorno) und
vielleicht auch Loretta selbst stehen fiir
diese lebensunfahigen Menschen.

Was zuerst wie ein seltsam traumhafter
Krimi beginnt, entwickelt sich sehr rasch
zu einem verwirrenden Lichtspiel, in dem
das Rachemotiv nur noch als roter Faden
far teilweise grandiose, aber mehrheit-
lich symbolschwangere, pompds-pra-
tentiose Tableaux dient. Zuerst glaubt
man noch, dass da einer mit parodistisch
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eingesetzten Reizbildern aus der Wer-
bung die verlogenen Methoden sowohl
der Werbung als auch des Popularkinos
angreift, welche die eskapistischen Tag-
traume des Publikums schamlos fordern
und missbrauchen. Doch je langer der
Film dauert, desto eindeutiger wird die
dramatische Ernsthaftigkeit der Hand-
lung: «lch habe (...) versucht, das Unbe-
wusste eines Wesens zu suggerieren, das
der Besessenheit und dem Zweifel zum
Opfer gefallen ist, eines Dockarbeiters,
der sich in eine schone Unbekannte, ei-
nes armen Wichts, dersich in einen Stern
verliebt hat.» Autor und Regisseur Jean-
Jacques Beineix rechtfertigt seinen
Ruckgriff auf eine Vorlage des verstorbe-
nen Krimischriftstellers David Goodis,
damit, dass dieser erklartermassen keine
Kriminalgeschichten schrieb, sondern
ebenfalls Atmospharen inszenierte. (Be-
reits Truffaut, Clément, Verneuil und
Tourneur haben Stories von Goodis ver-
filmt.) Desgleichen will Beineix, der «eine
neue Dimension fur die Bildersprache»
des Kinos sucht, das Innenleben seines
Helden abbilden, der «die Wiedervereini-
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gung mit dem anderen Teil seiner selbst,
der ermordeten Frau» anstrebt.

Das tontsehr geheimnisvoll, und Beineix,
der mit «Diva» (1980) einen Welterfolg
verbuchte, tut alles, um diesen Eindruck
zu verstarken. Er schuf in seinem zweiten
Film eine kunstliche Traumwelt der See-
lenzustande mit allen moglichen Motiven
und Elementen aus «der Werbung, der
Modellierkunst und der Fotografie». Da-
gegen ist an sich nichts einzuwenden. Es
istwahrscheinlich sogar das grosste Ver-
dienst von Beineix, dass er in «La lune
dans le caniveau» eine ganze Geschichte
mit einer Bildsprache zu erzahlen ver-
sucht, die uns allen bruchstuckartig aus
Reklamefotos oder -spots gelaufig ist.
Sein in unterkiihlter Schonheit schwel-
gender Film ist aber sicherlich keine Re-
flexion Uber die Medien im allgemeinen
und das Kino und seine Sprache im be-
sonderen, wie dies beispielsweise Fran-
cis Ford Coppolain «One Fromthe Heart»
oder Niklaus Schilling in «Der Westen
leuchtet» getan haben. Beineix probiert
vielmehr, den vor allem aus der Werbung
bekannten Suggestivbildern einen «ech-



ten» Inhalt, eine —auch emotionelle — Be-
deutungstiefe zu verleihen, die sie ein-
fach nicht besitzen.
Beineix’ Kunstwelt hat Gberhaupt nichts
mit der sozial erfahrbaren Wirklichkeit
gemeinsam. Das zeigt sich vor allem in
denwenigen Szenen, indenen er Gérards
Arbeitsplatz skizziert: Ein paar stilisierte
Aufnahmen von Kranen und Mannern im
Gegenlicht, Arme und Héande, die immer
die gleichen Bewegungen vollfuhren, ein
schreiender Mann unter einer abgesturz-
ten Ladung —das genugt. Kein Schweiss,
kein Dreck, keine Muhsal. Ahnlich traum-
haft wirken die verkommenen Kneipen,
deren Personal und Gaste dem Hirn eines
einfallslosen Fellini-Kopisten entsprun-
gen zu sein scheinen. Armut und Elend
werden nur asthetisch verbramt darge-
stellt: Man mochte meinen, dass da ein
weltfremder Schongeistling im krampf-
haften Bemihen um Originalitat soziale
Misere zum Vorwand genommen hat, um
seine diffus-Gberladenen Phantasien von
Schuld und Sihne sowie von traumhaf-
ten, fastmythischwirkenden Annaherun-
gen zwischen Mann und Frau zu prasen-
tieren. Dasmagungerechttonen, aberals
ich nach dem Kinobesuch gesehen habe,
wie sich am Zircher Bellevue junge Fixer
ohne Scheinwerfer, Weichzeichner und
Farbfilter Heroin spritzten, ist mir das de-
korativaufgemotzte Elend des «Mondsiin
der Gosse» unglaublich verlogen, deka-
dent—und Giberflissig vorgekommen.
Tiborde Viragh

The Osterman Weekend

USA 1983. Regie: Sam Peckinpah
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/354)

Selbst wenn man den Anfang des Films
mit dem Vorspann verpasst hatte, man
wisste dennoch schon sehrbald den Na-
men des Regisseurs: Zeitlupenaufnah-
men in Action-Szenen und Szenen ge-
walttatiger Auseinandersetzung sind seit
«The Wild Bunch» (1969) zum Markenzei-
chen von Sam Peckinpah geworden. Die
«konsequente» Anwendung dieses for-

malen Elementes in Filmen wie «Straw
Dogs» (1971), «The Getaway» (1973), «Pat
Garrett and Billy the Kid» (1973), «Killer
Elite» (1975), «Cross of Iron» (1976) und
«Convoy» (1977) hat mit der Zeit aber zu
einer Bedeutungsentleerung dieses Stil-
mittels gefuhrt.

Die Streitfrage, ob Gewalt durch Zeitlupe
in ihrer Brutalitat wirklich aufgedeckt
wird, oder ob durch die extreme Zerdeh-
nung der Aktion nicht vielmehr ein Asthe-
tisierungseffekt (geméass Werbefilmdra-
maturgie) produziert wird, ist noch nicht
entschieden. «The Osterman Weekend»
macht aber deutlich, dass Peckinpah hier
dem asthetischen Oberflachenreiz der
Zeitlupe verfallen ist: schleudernde Au-
tos, berstende Glasscheiben, schlit-
ternde Motorrader, flackerndes Min-
dungsfeuer aus grosskalibrigen Geweh-
ren, todlich getroffen zu Boden sturzende
Manner; dazu auf der Tonspur: krei-
schende Bremsen, klirrendes Glas, grun-
zendes Stohnen kampfender Manner
(durch die «Ton-Zeitlupe» akustisch ver-
fremdet). Die Wirkung dieser Szenen
steht im Gegensatz zur (moglichen?) Ab-
sicht des Regisseurs: statt kritische Ana-
lyse Ritualisierung und Zelebrierung von
Action und Gewalt.

Die Wiederholung ad absurdum eines
einst kiinstlerisch tragfahigen Stilmittels
weist vielleicht darauf hin, dass sich
Peckinpah im Genre des (Action-)Thril-
lers nicht besonders heimisch fuhlt.
«Straw Dogs» und «Killer Elite» sind zwei
frihere Filmbeispiele, die diese These
stitzen konnen. Peckinpahs Heimat ist
der Western. Der 1926 geborene Nach-
komme von amerikanischen Indianern
und Pionieren hatte es sich zum Ziel ge-
setzt, den echten Wilden Westen wieder
auf der Leinwand auferstehen zu lassen.
Im Genre des Western-Films — seien es
die originalen Western mit dem epischen
«Wild Bunch», dem balladesken «Pat
Garrett and Billy the Kid», oder die mo-
dernen Abarten mit «The Getaway» (te-
xanisches Big Business gegen Einzel-
kdmpfer), «Junior Bonner» (Rodeo),
«Convoy» (Truckdriving) — hat er den
Raum gefunden, um die Mythen des
«Wilden Westens von Amerika» zu de-
montieren und auch durch neue zu erset-
zen. Fur Peckinpah spielt es dabei keine
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Rolle, ob diese Mythen im Poncho eines

mexikanischen Bauern/Revolutionars
oder im gediegenen Business-Anzug
samt Texanerhut und Aktenkoffer daher-
kommen, ob sie auf dem Pferde- oder
Stierrucken oder auf bulligen Sattel-
schleppern transportiert werden.

«The Osterman Weekend» muss ohne
diese Kollektion von Mythen auskommen
(und Western sind momentan als Genre
nicht «in»). Fiir Peckinpah war dieser Film
eine «Brotarbeit», ein Auftragsfilm, bei
dem er auch nicht die Kontrolle Gber die
endglultige Version besass. Die Produk-
tionsweise — der Film wurde ausserhalb
der Gewerkschaften gedreht — wirft ein
dusteres Licht auf die Situation der Film-
produktioninden USA, wo (vor allem) die
Filmtechniker-Gewerkschaften mit ihren
sehr hoch fixierten Forderungen eine bil-
ligere Filmproduktion (etwa in der Art der
frGheren B-Pictures) von Anfang an ver-
unmaglichen.

«The Osterman Weekend» — nach dem
Roman des amerikanischen Bestseller-
Autors Robert Ludlum — ist zuerst einmal
ein Spionage-Thriller: John Tanner (Rut-
ger Hauer) ist ein engagierter, smarter
TV-Moderator, der in seiner Sendung
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«Face to Face» prominente Militars und
Politiker mit seinen Fragen zum Schwit-
zen bringt. Fassett (John Hurt), CIA-
Agent, teilt ihm mit, dass drei seiner
Freunde Spione der Sowjetunion sind
und als Mitglieder einer Verschworer-
bande namens «Omega» (mit Nummern-
konti in der Schweiz — wo denn sonst?)
den Umsturz planen. Mit Bild- und Ton-
dokumenten und der Zusage des CIA-
Bosses Danforth (Burt Lancaster) zu ei-
nem «Face to Face»-Gesprach lasst sich
Tanner uberzeugen. Beim nachsten Wo-
chenendtreffen mit seinen Freunden wird
Tanner sie in seinem Haus provozieren —
uberwachtvon den Fernsehkameras Fas-
setts.

Diese recht simple, geradlinige Ge-
schichte mit Kalter-Krieg-Thematik
nimmtdann aberim Verlauf des Wochen-
endes einige verbliffende (aber nicht
immer logisch nachvollziehbare) Wen-
dungen: Die ganze Verschworungsge-
schichte ist von Fassett erfunden wor-
den, damit er mit Hilfe Tanners den CIA-
Boss, den er fir die Ermordung seiner
Frau verantwortlich halt, am Fernsehen
offentlich des Mordes anklagen kann.
Zwischen den nun folgenden, breit aus-



gespielten Action- und Gewalt-Szenen
gibt es aber doch immer wieder Ansatze,
sich mitder neuen Thematik von Uberwa-
chungsgewalt und Manipulierbarkeit der
elektronischen Medien zu befassen. Fas-
sett iberwacht von seinem Kontrollraum
aus das ganze Tanner-Haus, blickt und
hért in alle Gasteschlafzimmer («Big
Brother» aus Orwells «1984» lasst grus-
sen!). Die Bild- und Tondokumente von
den Treffen der «Omega»-Verschworer,
die er Tanner als «Schuldbeweis» gegen
seine Freunde vorgefihrt hat, sind alle
gefalscht, inszeniert. Eine technische
Panne im TV-System in Tanners Haus
uberspielt er elegant, indem er selbst am
Bildschirm einen Wetterbericht improvi-
siert.

Aber nicht nur Geheimdienste manipulie-
ren. Auch Tanners «Face to Face»-Sen-
dung, die eine Live-Situation von Befra-
ger und Befragtem vorgibt, ist eine Tau-
schung des Zuschauers: Die Kameraein-
stellungen mit dem fragenden Tanner
werden im voraus aufgenommen und
dann wahrend der Sendung per Compu-
termischpult mit den Kameraeinstellun-
gen des befragten CIA-Bosses Danforth
montiert. Auf diese Manipulation fallt
selbst der Manipulator Fassett herein:
Tanner ist schon langst «live» auf der Su-
che nach ihm.

Arroganz der Macht in Reinkultur steht
am Ende, wenn TV-Moderator Tanner
sich Uber die TV-Zuschauer mokiert, die
nicht einmal eine einfache Spionagege-
schichte im Fernsehen/Kino zu durch-
schauen vermogen, geschweige denn
eine echte politische Verschworung in
derWirklichkeit; die aber auch nichtfahig
sind, sich vom Fernsehen zu trennen; die
den Willen nicht aufbringen, den Ab-
schaltknopf zu driucken. Tanner:
«Hallo!... Sind Sie immer noch dran?...
Sie schaffen es nicht!» — Doch dann ver-
schwindet sein Bild vom Schirm. Jemand
(Peckinpah, fiir uns Kinozuschauer?) hat
doch auf den Knopf gedrickt. Die Macht
des Fernsehens ist — wenigstens fur den
Moment — gebrochen.

Nur schade, dass sich nicht der ganze
Film Peckinpahs auf dem Niveau dieser
Ansatze zu geistreicher Persiflage halt.

Peter Kupper

Let's Dance

Staying Alive. USA 1983. Regie:
Sylvester Stallone (Vorspannangaben
s. Kurzbesprechung 83/355)

Wild Style. USA 1982. Regie: Charlie
Ahearn (Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 83/359)

Es wird wieder getanzt. Ob Flamenco,
Disco oder Break-Dance, Glieder werden
im Takte der Musik geschuttelt und mal-
tratiert. Wut und Frustrationen werden
korperlich verarbeitet, via Korpersprache
hinausgeschrien in die lustfeindliche,
von Katastrophenmeldungen verseuchte
Welt. Travolta macht in «Staying Alive»
ernst mit seinem Samstagabendvergnu-
gen; er geht weg von Brooklyn, in die
schillernde und knallharte Showbusi-
ness-Welt des Broadways. Dort erhofft
er sich den grossen Durchbruch vom ta-
lentierten Dilettanten zum gefeierten
Buhnenstar. Doch im Gegensatz zum
marchenhaften «Flashdance», in dem
trotz Neid und kaputten Zukunfstraumen
menschliche Warme vorherrschen und
die Protagonistin an die ertrdumte Bal-
lett-Akademie entschweben lassen, wird
in «Staying Alive» das brutale Business,
in dem jeder gegen jeden kampft, ziem-
lich offen dargestellt. Beziehungen sind
zweitrangig, dienen vor allem dem Erfolg,
Zynismus ist lebensnotwendig, Geflihle -
abgesehenvondem einzigen, einmaligen
Gefiihls des Erfolges — haben da kaum
noch Platz.

Es wird gemogelt, betrogen, herumge-
schrien, und die Kunstlichkeit der Emo-
tionen entspricht ganz dem Kosmetik-
charme dieser Menschenhdillen, die sich
dem Starruhm aus Plastik und Kunstlicht
verschrieben haben. Der Erfolg des einen
ist der Untergang des anderen. Und
wenn’s draufankommt, wird mit Gewalt
einwenig nachgeholfen. Travolta fegtam
Schluss seine Tanzpartnerin kurzerhand
von der Bihne, um ein packendes Solo
hinlegen zu konnen. Ansonsten flanierter
betont lassig wie ein Cowboy mit chroni-
schen Darmstorungen durch die Stras-
sen, und hupft die Erfolgsleiter typisch
amerikanisch nach oben: zuerst Kellner,
dann Statist und schliesslich Star. Klar,
dass sich dies auch im Privaten wider-
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Macho in Reinkultur: John Travolta in «Stay-
ing Alive».

spiegelt. Zuerst eine hibsche, nicht son-
derlichtalentierte Tanzerin und Sangerin,
mit viel herzlicher Ausstrahlung und
Liebe, dann eine arrogante Mochtegern-
Femme-Fatale in teuren Pelzen und zum
Happy-End, nach allerlei Querelen, vor
denen das Bubi zwischendrin einmal zur
Mami fluchtet, wieder die alte, ehrliche
Liebe. Auf der Suche nach der geheim-
nisvollen Frau, an der alles ein wenig fatal
ist, landet Travolta einmal auf einer
Luxusparty der professionell Gelangweil-
ten.

Genauso ergeht es dem Underground-
Sprayer Zoro, der in « Wild Style» von der
Kulturschickeria Manhattans entdeckt
wird, und nunindenZwiespaltkommt, fur
seine als Protest gedachten, giganti-
schen Spraybilder plotzlich Geld zu erhal-
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ten. (Harald Néageli Iasst von ferne gris-
sen.) Auch in «Wild Style» gibt es eine
kleine Liebesgeschichte, eine unauf-
dringliche, zartliche; sie ist, wie alles in
diesem Musikfilm aus der South Bronx,
aufruhrende Art und Weise improvisiert,
fast wie aus dem Leben gegriffen. Doch
auch hier steht zuerst der Spass im Vor-
dergrund, die Musik (Rap), der Tanz
(Break-Dance) und die Sprayer, die ihre
Kunst — welch schone Metapher fir un-
sere Zeit — mit der Gasmaske auf dem
Mund produzieren. Diese neue Under-
ground-Kultur, die in den siebziger Jah-
ren in den New-Yorker Slums entstand
und die nun unsere Hitparaden und Dan-
cings erobert, wird in « Wild Style» mitviel
Witz und Atmosphéare portratiert. Und
ganz nebenbei_schildert Ahearns Film
auch noch den Ubergang von der Under-
groundkulturzum Kommerz. Einem Kom-
merz, den wohl insgeheim die meisten
Kinstleranstreben, auch wenn dasvielen
Kunstkonsumenten und Kritikern nicht
passen mag, die ewig auf der Suche nach
dem «Authentischen» sind. Die Mar vom
echten Kuinstler, der arm bleiben muss,
wird wohl ewig das romantische Klischee
des Kinstlerdaseins bleiben. Trotzdem
kann man nur hoffen, dass sich Zoro nicht
von der Mihle des Geschaftes vereinah-
men lasst, in die sich Travolta mit Begei-
sterung sturzt.

Parallelen gibt es viele in diesen neuen
Tanzfilmen, oft gerade dort, wo man sie
nichtunbedingtvermutet. Soist «Staying
Alive» inhaltlich viel ndher beim vielge-
lobten «Carmen» von Carlos Saura anzu-
siedeln als bei der simplen Story von
«Flashdance», dem vielleicht schonsten,
aber auch verlogensten Erfolgsmarchen
des Jahres. Travolta und Antonio Gades
geben zusammen ein hubsches Bild des
Machos in Reinkultur. Der eine (Gades)
als vaterlicher Patriarch mit sudlandi-
schem Temperament und der andere
(Travolta) als unreifer Bengel mit Dackel-
augen. Hier Disco, da Flamenco, hier vir-
tuose Schnittechnik, dort raffinierte Ka-
merafahrten, dazwischen viel Liebe, Ei-
fersucht und hartes Training, einmal in-
szeniert vom Kommerzfilmer Stallone,
das andere Mal vom Kunstfilmer Saura,
hier hamische Kritikerschelte, dort Be-
geisterung allerorten.



Mit authentischer Wut und subversivem Ge-
halt: «Wild Style».

Da kann doch etwas nicht mehr stimmen
mitder Rezeption solcher Unterhaltungs-
filme. Oderliegt’'s blossdaran, dass «Car-
men» den Spass durch die Namen Saura,
Bizet, Gades und Laura del Sol und den
Volkstanz Flamenco legitimiert? Daklingt
halt Stallone, Travolta und Bee-Gee's wie
eine dreifache Beleidigung fur den Intel-
lektuellen. Wem auch «Carmen» zu kom-
merziell ist, der halt sich dann halt an
«Wild Style», der in Ansatzen Neues
bringt und noch einiges vom subversiven
Gehalt und der — meinetwegen authenti-
schen — Wut enthalt, die neue Kunstfor-
men erst moglich machen. Doch auch
hier ist die Musik und der Tanz vornehm-
lich ein ritualisiertes Balzen um die Gunst
der Frauen, auch hier werden in den Tex-
ten und dem unverfalschten Gequassel

der Mitspielenden die Potenz und das
Flachlegen von Girls gefeiert. Nur ist das
alles nicht so stur in knappe Dialoge und
Spielszenen gepasst wie bei Stallone und
Saura, sondern noch einigermassen roh
und ungeglattet. Auch wenn der Film
dank Coproduktion mit dem ZDF und ei-
nem Londoner TV-Kanal durchaus per-
fekt gemacht ist.

Die neuen Tanzfilme werden wohl in er-
ster Linie an ihrem Unterhaltungswert
gemessen, und da spielt dann halt die
musikalische Vorliebe des Zuschauers
eine grosse Rolle. Unterhaltsam sind sie
alle, sei's nun der unfreiwillige Humor ei-
nes «Staying Alive», in dem die um Tief-
sinn bemuhten Dialoge die lustigsten
sind, oder die herzerfrischende Selbst-
darstellung der Slumkinder in «Wild
Style». Abschliessend bleibt eigentlich
nur noch zu sagen: Es wird wieder ge-
tanzt. Da kann sich jeder seinen eigenen
Reim darauf machen, ob das nun eine
neue Flucht oder ein neues Sammeln von
Lebenslustist. Roger Graf

Ziirich abseits

Schweiz 1981/82. Regie: Andreas
Honegger und Roman Lietha
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/60)

Eine interessante und vielschichtige Ar-
beit: Die «Fabel» — sofern von einer sol-
chen gesprochen werden kann — entzieht
sich der einfachen Wiedergabe. Da sind
zwei Pole, zwei Gegensatze, die Prinzi-
pien «Stadt» und «Land», verkorpert
durch Menschen, die untereinander in
wechselnder, sich verandernder Bezie-
hung stehen, symbolisch sowohl wie in
deutlichem Realismus gezeichnet, als
Abdrucke gleichsam von stereotypen
Verhaltensmustern.

«Angelusy, der junge Mann, lebt in der
Stadt, nimmt wahr, was dort geschieht,
erfahrt die Wirren (Demos) einer jlinge-
ren Vergangenheit, ohne grosse innere
Teilnahme. Durch Zufall gerat er an
«Thekla», eine junge Frau, Verfihrerin
und Verfuhrte zuerst, dann Begleiterin

21



und Gefahrtin auf verschlungenen,
traumahnlichen Erfahrungsreisen ins
Innere von Sehnsucht und Hoffnung.
Theklalebtin einerfamilienahnlichen Ge-
meinschaft auf dem Lande, in einem al-
ten, verfallenden Fabrikgemauer tber ei-
nem aufgestauten Wasserlauf; ein alter
Mann, ein Bub und zwei Madchen geho-
ren zur Gruppe. Gemeinsam erleben sie
verschiedene Formen der Suche nach
sich selbst. In Visionen und monologi-
schen Erinnerungen wird die Wirklichkeit
zwischen Alptraum und empfindsamer
Wachheit ausgelotet. Als Angelus aus
der landlichen Abgeschiedenheit wieder
zuruck in die Stadt will, ist Thekla nicht
bereit, ihm zu folgen. Die schmerzhafte
Trennung wird zur dramatischen Verfol-
gungsjagd, und Angelus sturzt ab, gerat
unters Wehr, indie Fluten. Noch versucht
Thekla, ihn zu retten, doch es ist zu spat,
das Wasser reisst ihn weg. Er, der sich
von allem Anfang an hat treiben lassen,
wird weggetrieben.

Dieser Versuch, die einzelnen, teilweise
ohne dramaturgischen Zusammenhang
aneinandergefugten «Szenen», in ein
thematisches Ganzes einzufiigen, bleibt
Ansatz, unvollstandig. Zu vielschichtig

Filme mit Cary Grant im Fernsehen
DRS

drs. Am 18. Januar 1984 feiert Cary Grant,
der Charmeur und Komodiant mit dem
kultivierten Flair, seinen 80. Geburtstag.
Aus diesem Anlass zeigt das Fernsehen
DRS in den nachsten Wochen eine Reihe
mit ausgewahlten Grant-Filmen, begin-
nend am 24.Dez.: «The Bishop's Wife»
(Jede Frau braucht einen Engel) von
Henry Koster; 29. Dez.: «Arsenic and Old
Lace» (Arsen und Spitzenhaubchen) von
Frank Capra; 6.Jan.: «| Was a Male War
Bride» (Ich war eine mannliche Kriegs-
braut) von Howard Hawks; 8. Jan.: «Mon-
key Business» (Liebling, ich werde jiin-
ger) von Howard Hawks; 9.Jan.: «Sylvia
Scarlett» George Cukor; 16.Jan.: «I'm No
Angel» (Ich bin kein Engel) von Wesley
Ruggles; 22.Jan.: «Notorious» (Beriich-
tigt) von Alfred Hitchcock.
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sind die Assoziationen, die sich dem Be-
trachter anbieten, wenn er bereit ist, sich
emotional diesen sorgfaltig komponier-
ten, behutsam ausgeleuchteten Bildern
zu uberlassen. Der Film mutet dusserlich
eher «konventionell» an. Dadurch unter-
scheidet er sich aber gerade von der
Mehrzahlderdieses Jahrin Solothurnge-
zeigten Werke von Autoren, die noch
nicht zum Film-Establishment gehoren:
sauberes, Uberzeugendes Handwerk, das
durch formale Qualitat besticht, das sich
durch Originalitat im Bildarrangement
und in der durchdachten Personen-Fiih-
rungauszeichnet.

Heinrichvon Grinigen

The Script

Schweiz 1982. Regie: Sergio Galli

und Sonya Fricker

(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
83/57)

Einen abendfullenden Spielfilm zu dre-
hen, der ganzlich aus dem eigenen Por-
temonnaie finanziert wurde - ein sol-
ches Unterfangen verdient Anerken-
nung, auch wenn das Resultat dann
kaum uberzeugen kann, und mit jeder
Filmminute deutlicher wird, dass sich da
zwei junge Autoren «liberlupfty haben.
Die Geschichte von der heruntergekom-
menen Krimischriftstellerin, die in ei-
nem Meer von Zigarettenasche und
Whiskey ihre billigen Schauergeschich-
ten produziert, bis sie Wirklichkeit und
Imagination nicht mehr voneinander
trennen kann und von ihren blutigen
Stories eingeholt wird, hatte als Kurz-
film durchaus ihren Reiz. Fir einen
90minutigen Spielfilm gibt sie aber viel
zuwenig her. Das Ganze hat den Beige-
schmack von Massenware - Sex and
Crime dominieren, und alles ist von pe-
netranter Oberflachlichkeit.

Eine Huldigung an die grossen Gang-
sterfilme, eine Verbeugung vor Chand-
ler und Hammett hatte das wohl werden
sollen. Entstanden ist aber ein filmi-
scher Groschenroman, hart an der
Grenze zur unfreiwilligen Parodie. Zu
wenig komisch, um Lacher zu provozie-



ren, und zu wenig ernsthaft, um die
Langeweile zu vertreiben. Ich habe den
Eindruck, dass die beiden allzusehr
nach den gangigen Klischees des Gen-
res geschielt haben und dabei vergas-
sen, dass Zurich nun einmal nicht Holly-
wood ist und ein amerikanischer Slang
den Figuren noch kein Eigenleben ver-
leiht. Originell ist eigentlich einzig die

Musik der skurrilen Aboriginal Voices,
die dem Film ein bisschen New-Wave-
Modernitat beifigt. «The Script» ist der
mehrheitlich missgliickte Versuch, einen
«lassigen» Kinofilm zudrehen, denn auch
Unterhaltung will gelernt sein. Vielleicht
klappt's beim nachsten Mal.

Roger Graf

TV/RADIO-KRITISCH

Einer muss anfangen

«Dienstverweigerer Lanz verldsst das Gefdngnis», ein Film von Tobias Wyss im Fern-
sehen DRS (Mittwoch, 14. Dezember, 22.05 Uhr, und Sonntag, 18. Dezember, 10.00

Uhr)

I

820 Diensttage hat er absolviert, viele da-
von als Offizier mitausgezeichneter Qua-
lifikation. Dann — scheinbar aus heiterem
Himmel — riickte er nicht in den Ergéan-
zungskurs ein und wurde im Alter von
42 Jahren zum Dienstverweigerer. Funf
Monate Gefangnis unbedingt, Degradie-
rung und Ausschluss aus der Armee wa-
ren die Folgen seiner Handlung. Wer ist
Niklaus Lanz? Welche Motive bewegten
ihn zur Dienstverweigerung, zur Inkauf-
nahme nicht nur einer massiven Gefang-
nisstrafe, sondernauchder Nachteile, die
ihm als Mittelschullehrer im beruflichen
und gesellschaftlichen Leben nun erwar-
ten?

«Dienstverweigerer Lanz verldsst das
Gefangnisy: Der Filmtitel markiert nicht
mehr als den Beginn eines filmischen Ta-
gebuches, eines «Tage-Films», wie To-
bias Wyss sein Werk bezeichnet. Diesen
Herbst hat der Filmemacher den Dienst-
verweigerer mit einer Kameraequipe ab-
geholt, alsdiesernach Verbiissung seiner
Strafe entlassen wurde. Niklaus Lanz, ein
Einzelganger, schweigt mehr vor der Ka-
mera, als dass er spricht, denkt nach,
sucht nach Formulierungen, die dem ge-

recht werden, was er auszudrucken ver-
sucht. Wenn andere ins Gesprach mitein-
bezogen sind—seine Eltern etwa, der pro-
testantische Pfarrer, der in der gleichen
Einheit als Feldweibel Dienst leistete,
sein katholischer Kollege, der Niklaus im
Gefangnis besuchte, oder seine ehemali-
gen Schulkameraden — hort er aufmerk-
sam zu. Erist keiner, der seine Verweige-
rung, weiterhin Dienst zu leisten, wort-
reich begrundet, der politisch, ideolo-
gisch oder religiés argumentiert. Er ist
auch kein Friedensromantiker, der mit
schwarmerischem Pathos und naiver
Blauaugigkeit die einseitige Abrustung
postuliert. Die landlaufigen Vorstellun-
gen vom Wesen der Dienstverweigerer
erfahren bei Niklaus Lanz keine Bestati-
gung. Er ist — wie wohl die meisten, die
sich hierzulande zum Schritt der Militar-
dienstverweigerung entschliessen — ein
Realist, welcher der inneren Stimme der
Vernunft konsequent folgt.

Nur zweimal durchbricht Niklaus Lanz
seine Zuruckhaltung, die keine Masche,
sondern sein unverwechselbarer We-
senszug seines Charakters ist: Auf einem
Waldspaziergang erzahlt er Tobias Wyss
von seinen analytischen Studien zum Ko-
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