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Mikrofon, der holprige Dilettantismus
und die ubertriebene Wortlastigkeit
scheinen viele abzuschrecken. Dazu
kommt, dass man gewillt sein muss, wirk-
lich zuzuhoren. Das alles wirkt sich nega-
tiv auf die Einschaltquoten aus. Doch ist
die geringe Horerzahl nicht auch ein
Spiegelbild des geistigen Klimas dieser
Stadt? Zurich zerfalltin Minderheiten, die
sich voneinanderabschotten und ausein-
anderdriften. Die Bereitschaft zur grenz-
uberschreitenden Diskussion fehlt zuse-
hends. Zuwiinschen ware, dass sich Lora

mit einer weniger gettohaft gefarbten
Sprache, einem klareren Konzept und al-
lenfalls gewissen Konzessionen bemi-
hen wiirde, diese Diskussion in Gang zu
bringen. Andererseits ist der «Lora-Ku-
cheny» im gesellschaftspolitischen Feld
Zirichs eindeutig der schwachere und -
bis zu einem gewissen Grad — der unter-
druckte. Ich habe Verstandnis dafur, dass
dieser Sender fur Punkie, Padde, Mike,
Urs, Claudia, Anita, Gabi und wie sie alle
heissen, ein Stiick Hoffnung darstellt, die
gehegtundgepflegtwird. Roman Seiler

FILMKRITIK

Paris, Texas

lBRD/Frankreich 1984. Regie: Wim Wen-
ders

(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/294)

«Paris, Texas» war nicht nur das Ereignis
am diesjahrigen Festival von Cannes
(Goldene Palme, Preis der Okumeni-
schen Juryund andere Auszeichnungen),
Wim Wenders’ in den USA auf englisch
gedrehte deutsch-franzosische Kopro-
duktion ist inzwischen auch in aller Welt
ausserst erfolgreich angelaufen — ausser
in der BRD, wo Streitigkeiten zwischen
Wenders und dem Filmverlag der Auto-
ren, seinem Verleih, den Start verzogert
haben.

Der 1945 geborene Wim Wenders, der
mit Filmen wie «Alice in den Stadten»
(1973), «Falsche Bewegung» (1975), «Im
Lauf der Zeit» (1976) und «Der amerikani-
sche Freund» (1977), zu den wichtigsten
Autoren des Neuen Deutschen Films ge-
hort, war bisher eigentlich nur in Cine-
astenkreisen bekannt. 1977 holte ihn
Francis Ford Coppola als Regisseurfiirei-
nen Film uber den Detektiv und Krimiau-
tor Dashiell Hammett nach Hollywood.
Wenders' individueller, handwerklicher
und europaisch-gemachlicher Arbeitsstil
vertrug sich jedoch nicht mit der indu-

striellen, arbeitsteiligen Produktions-
weise amerikanischer Grossstudios, es
kam zu endlosen, aufreibenden Ausein-
andersetzungen und Wiederholungen
der Dreharbeiten, so dass es funf Jahre
dauerte, bis «Hammet» 1982 fertigge-
stellt war. Eine Bilanz dieser desillusio-
nierenden Erfahrungen hat Wenders in
«Der Stand der Dinge» (1982) gezogen, in
demerseinetiefe schopferische Krise of-
fenlegte.

Mit «Paris, Texas» hat Wenders seine
Krise auf beeindruckende Weise (ber-
wunden. Dieser Film zeigt einen ganz
«neuen» Wenders. Noch nie hat er so si-
cher, so gel6st und heiter und zugleich so
ernsthaft und tiefste Schichten des
Menschseins beruhrend erzahlt. Aber
gleichzeitig ist Wenders der «alte» ge-
blieben: «Paris, Texas» ist die Summe
seines bisherigen Werkes, sozusagen die
glickliche Erreichung und Erfullung all
dessen, was er bisher angestrebt hat.
Wim Wenders war schon frih von Ame-
rika, seinen Autos und dem Hollywood-
Kino fasziniert. Seine ersten Kurzfilme
tragen amerikanische Titel («Silver City»,
«Alabama: 2000 Light Years»). Ebenso
war das Thema der Selbstfindung durch
Fahren, Reisen, Fortbewegen ein Ele-
ment, das seine spateren Spielfilme ge-
pragt hat. Seine — meist mannlichen —
Helden waren traumerische Romantiker
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und unbehauste Existenzen, die ihren
Sehnsuchten in einer unwirtlichen Welt
nachhingen. In «Paris, Texas» hat er nun
diese Themen ohne deutsch-griibleri-
sche Kopflastigkeit zu einem klar struktu-
rierten, schnorkellosen und sinnenhaft-
sinnbildlichen Werk verarbeitet und ver-
dichtet. Und dies auf dem Hintergrund ei-
nes — mit europaischen Augen gesehe-
nen — geradezu mythischen, aber auch
durchaus ambivalent und kritisch ge-
zeichneten Amerika.

*

Den Blick unbewegt ins Weite gerichtet,
kommt ein Mann aus der Wuste. Mit stu-
rem, ja automatischem Gleichschritt
marschierterfurbassdurcheine steinige,
von der Hitze ausgebrannte Landschaft,
ein Ziel jenseits des Horizonts — oder in
seinem Innern? — vor Augen. Auf einem
Felsenlasstsichein Adler nieder, alsober
wusste, dieser Mann konnte seine Beute
werden. Ein Mensch in der Wuste — ein-
dricklicher war die gott- und menschver-
lassene Einsamkeit im Kino noch kaum je
zu sehen. Wilde, ausgedorrte, verstei-
nerte Landschaft als Spiegelbild einerer-
starrten, verzweifelten und verwusteten
Seele. |

Travis (Harry Dean Stanton), so heisstder
Wanderer, erreicht mit letzten Kraften
eine abgelegene Tankstelle, in deren
Schankraum er zusammenbricht. Der
Arzt (Bernhard Wicki), der sich um den
ins Bewusstsein Zuruckgekehrten kim-
mert, bringtkein Wort ausihm heraus. Da
Travis keine Ausweispapiere auf sich
tragt, ruft der Arzt eine Telefonnummer,
die sich in den armseligen Effekten des
Wanderers findet, in Los Angeles an. Da-
durch wird der Kontakt zu Travis’ Bruder
Walt (Dean Stockwell) hergestellt, der
sich sofort auf die lange Reise von Kali-
fornien nach Texas begibt, um seinentot-
geglaubten Bruder, der vor vier Jahren
seine Frau Jane (Nastassja Kinski) und
seinen kleinen Sohn Hunter (Hunter Car-
son) verlassen hatte und spurlos ver-
schwunden war, heimzuholen. Walt und
seine Frau Ann (Aurore Clément) hatten
den kleinen Hunter liebevoll wie ihr eige-
nes Kind aufgezogen, nachdem ihn Jane
inihre Obhut gegeben und sich ebenfalls
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davongemacht hatte. Regelmassige.
Gelduberweisungen waren ihr einziger
Kontakt zu ihrem Kind.

Auf der Rickfahrt, auf der Travis wieder
ausreissen und wie unter einem inneren
Zwang seine Wanderung fortsetzen will,
sucht Walt geduldig, aber zunachst ver-
geblich, des Bruders Schweigen zu
durchbrechen und einen Zugang zu ihm
zufinden. Aber Travis verweigertsich, hat
sichin eine stumme Verzweiflung zurick-
gezogen. Hinter ihm liegen eine zerbro-
chene Ehe, eine verlorene Liebe, eine zer-
storte Existenz. Alle Briicken zu Men-
schen und zur Vergangenheit hat er ab-
gebrochen. Erst ein vergilbtes Polaroid-
bild, das Travis auf sich tragt, wird zum
Anlass, dass sich seine Zunge stockend
I6st. Es zeigt ein kleines Stiick Land, das
er vor Jahren gekauft hatte, um sich ein-
mal mit Frau und Sohn dort niederzulas-
sen. Denn dort hatten sich seine Eltern
zum erstenmal geliebt, dort ist er auch
gezeugt worden.

Dieses Stuckchen Land in einem texani-
schen Nestmitdem grossen Namen Paris
istfur Travis zum Symbol und Brennpunkt
seiner Sehnsucht nach Liebe, Glick und
Geborgenheit geworden. Zu einem Platz,
einem Hafen, zur Heimat, die seine Ver-
stortheit und seelischen Wunden heilen
konnte (ein Thema, das eigentlich auch
«Heimat» von Edgar Reitz zugrunde
liegt). Diesen Ort der Verheissung und
des Zur-Ruhekommens hat Travis all die
Jahre auf seiner rastlosen Wanderschaft
vor Augen gehabt.

Die Fahrt mit dem Bruder, diese aussere
Bewegung durch die Weiten Amerikas,
auf den riesigen Verkehrsadern, durch
o0de Provinzkaffs und moderne Beton-
monstrositaten, setzt Travis auch inner-
lich in Bewegung. Langsam und tastend
findet er zur Erinnerung, zur Vergangen-
heit, zu sich selbst und damit auch zum
Leben zuriick. Motor dieses Sichfindens
ist die Kommunikation mit den Men-
schen, die sich um Travis kimmern oder
zu denen er eine Beziehung sucht. Hier
zeigt sich Wenders als ausserst sensibler
und behutsamer Gestalter und Schilde-
rer zwischenmenschlicher Beziehungen,
die trotz aller Schwierigkeiten einiger-
massen funktionieren. Hier liegt wohl
auch einer der Grinde, warum sein Film



Der Vater (Harry Dean Stanton, rechts) ver-
sucht wieder eine Beziehung zu seinem Sohn
(Carson Hunter) aufzubauen.

uberall auf offene Augen und Ohren
stosst: Den zahllosen Filmen, die die Bru-
chigkeit und Vergénglichkeit menschli-
cher Beziehungen sezieren und analysie-
ren, setzt Wenders eine fast utopische
Hoffnung und ein (durchaus auch skepti-
sches) Vertrauen auf die Méglichkeit und
Starke von Beziehungen entgegen.

Eine von Wenders' Starken liegt darin,
wie er eine Situation und Atmosphare
entwickelt, in der eine Beziehung Uber-
haupt erst Wurzeln schlagen kann, und
welche unendliche Sensibilitdit es
braucht, damit sie sich entwickelt. Zuerst
ist es Bruder Walt, der sich mit briderli-
cher Liebe und Hartnackigkeit um ihn be-
miuht, dann die Schwagerin Ann, die ihn
ebenso liebevoll und vorbehaltlos in ih-
rem Heim umsorgt. Die um Verstandnis
bemiihte, gesprachsbereite und zugleich
auchwortlosin Gestikund Verhaltenzum
Ausdruck kommende Zuneigung der bei-

den schafft die menschlich warme Atmo-
sphare, die Travis innerlich lockert und zu
sich selber Vertrauen gewinnen lasst.

Dieses allmahlich wieder erstarkende

‘Selbstvertrauen erst ermaoglicht es Tra-

vis, auch den Zugang zu seinem inzwi-
schen achtjahrigen Sohn Hunter zu wa-
gen, der ihm zunachst misstrauisch und
distanziert begegnet. Diese Annaher-
ungsversuche zwischen den beiden -
ausgeldst etwa durch das gemeinsame
Betrachten von Super-8-Aufnahmen aus
der Zeit, da Travis, Jane und Hunter noch
eine gluckliche Familie bildeten, oder
durch die tragikomischen Versuche Tra-
vis’, seinem Sohn auf dem Schulweg na-
her zu kommen — gehoren zum delikate-
sten und zartesten, was es punkto Vater-
Sohn-BeziehungjeimKinozusehengab.
Je mehr Travis wieder Kontakt zu Mit-
menschen findet, desto freier, geloster
und selbstsicherer wird Travis. Wie Harry
Dean Stanton diesen Prozess sichtbar
macht, vonderstummen Verstortheitdes
Woiistenwanderers uUber die Verletzlich-
keit und scheue Liebesbedurftigkeit des
Heimkehrers bis zur zarten Liebenswiir-
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digkeit und zum sensiblen Einfiihlungs-
vermogen des Vaters ist eine der ganz
grossen Schauspielerleistungen im mo-
dernen Kino.

Zusammen machen sich schliesslich Va-
ter und Sohn auf, die verlorene Frau und
Mutterzu suchen. Siefinden Janein Hou-
ston als Angestellte in einem Peepshow-
Etablissement. Travis bestellt Jane in
einederKabinen, wodie Frauenden Man-
nern als Lustobjekte dienen. Getrennt
durch eine Spiegelglaswand, so dass
Jane Travis nicht sehen und deshalb
zuerst auch nicht erkennen kann (zudem
ist seine Stimme durch Telefon und Laut-
sprecher verfalscht), kommt es zwischen
den beiden zu einem langen Gesprach, zu
einer Art gegenseitiger Beichte, in dersie
einander erzahlen, was damals, vor vier
Jahren, passiert ist, als Travis durch Be-
sitzanspruch und Eifersucht auf seine
Frauihrgemeinsames Leben zerstort hat.
Indem Wenders diese indirekte Begeg-
nung und Kommunikation, die nur eine
verbale, aber keine physische Annahe-
rung erlaubt, gewahlt hat, zeigt er auf
ausserst eindruckliche Weise, welche
Behutsamkeit erforderlich ist, um bei so
tief verletzten Geflhlen Gberhaupt wie-
der eine Beziehung zwischen zwei Men-
schen anbahnen zu konnen. Und bei die-
ser Distanz bleibt es: Travis fuhrt zwar
Mutter und Kind wieder zusammen, er
selber aber hat nicht den Mut (oder die
Arroganz?),dasgemeinsame Leben noch
einmal zu wagen. Vielleicht fuhlt er sich
noch nicht reif dazu. Wahrend Jane Hun-
ter in einem Hotelzimmer in ihre Arme
schliesst, stiehlt sich Travis davon in die
Nacht.

*

«Paris, Texasy ist ein stark bild- und sin-
nenhaftes Werk, ein Film der Sehnsucht
und Hoffnung, meisterhaft in seiner ge-
schlossenen epischen Form, Uberwalti-
gend in den grandiosen Landschaftsbil-
dern, prazis in der Zeichnung der ameri-
kanischen Umwelt und behutsam und
doch intensiv im Umgang mit Gefuhlen.
Wim Wenders hat offensichtlich mit die-
sem Werk kinstlerisch und menschlich
irgendwie zu sich selber gefunden. Aller-
dings ist nicht Wenders allein fur dieses
Meisterwerk verantwortlich zu machen.
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heil-losen und von Zerstorung bedrohten
Welt von immer mehr Menschen geteilt
und sichtbar gemacht. Doch bietet Wen-
ders keine billigen Losungen in Richtung
heile Welt und schone Innerlichkeit an.
Aber er beschwort ausserst intensiv und
eindringlich eine Atmosphare und ein
Umfeld, in denen sich erst jene inneren
Krafte und Werte entfalten konnen, die
allein jene seelischen Wunden heilen
konnen, die Menschen einander in einer
kalten, fremd und bedrohlich geworde-
nen Welt zufugen.

Wenders’ Film ist die Schilderung eines
Reifungsprozesses, einer Genesung. Da
versucht ein Mensch™ zu verstehen,
warum es einen todlichen Riss in seinem
Leben gibt, warum er aus seiner Bahn in
die Wuste geschleudert wurde. Lang-
sam, vorsichtig und zégernd beginnt er,
die Scherben, die er angerichtet hat, zu
sammeln und zusammenzukitten. Es ist
eine heikle, schwierige und schmerzliche
Arbeit. Und nicht alles lasst sich wieder
flicken und ungeschehen machen. Zuvie-
les ist zerstort, mit Schuld beladen, mit
Schmerz und Zorn belastet. Aber dieser
Prozess reinigt und lautert, er wird fur
Travis und Jane zu einer Befreiung, zu ei-

" ner Art neuen Menschwerdung und Erlo-

sung.
«Paris, Texasy ist ein stark bild- und sin-
nenhaftes Werk, ein Film der Sehnsucht
und Hoffnung, meisterhaft in seiner ge-
schlossenen epischen Form, uberwalti-
gend in den grandiosen Landschaftsbil-
dern, prazis in der Zeichnung der ameri-
kanischen Umwelt und behutsam und
doch intensivim Umgang mit Gefiihlen.
Wim Wenders hat offensichtlich mit die-
sem Werk kunstlerisch und menschlich
irgendwie zu sich selber gefunden. Aller-
dings ist nicht Wenders allein fur dieses
Meisterwerk verantwortlich zu machen.
Ohne die hervorragenden Darsteller, die
stimulierende Zusammen- und Mitarbeit
des Schauspielers und Autors Sam
Shepard, die exzellente Kamera Robby
Mullers und die suggestiven Gitarren-
klange Ry Cooders —vergleichbar nur mit
der Zithermusik von Anton Karas im
«Third Man» — ware «Paris, Texas» nicht
zu diesem packenden, bewegenden und
begluckenden Kinoerlebnis geworden.
FranzUlrich



Once Upon a Time in America

(Es war einmal in Amerika/C’era unavolta
in America)

USA/Italien 1984. Regie: Sergio Leone
(Vorspannangaben s.Kurzbesprechung
84/293)

«Once Upon a Time in the West» (Spiel
mir das Lied vom Tod/C’era una volta il
West) hiess der Western, der vor fiinf-
zehnJahrendieTrilogie eroffnete, dieder
— heute b3jahrige — Filmregisseur Sergio
Leone iber Amerika und seine Ge-
schichtedes 19.und 20. Jahrhunderts ge-
stalten wollte. Waren seine ersten drei
Italo-Western («Per un pugno di dollari»,
1964 ; «Per qualche dollariin pit», 1965; «ll
buono, il bruto, il cattivo», 1966 — alle in
Spanien gedreht) noch stark von der ita-
lienischen Commedia dell’arte gepragt,

so erwies sich «Once Upon ATime in the

West» als barocke Bildoper mit epischen
Dimensionen (Landschaftsaufnahmen in
den USA, im Monument Valley). «Giu la
testa» (Todesmelodie, 1971), ein Film
Uber die mexikanische Revolution, zeigte
als Fortsetzung der Trilogie vor allem im
franzosischen Verleihtitel «ll était une
foisla Révolutiony die Beziehung zum er-
sten Werk.

«Once Upon A Time in America» vollen-
det die Trilogie nach 15jahrigem harten
Ringen—um die Rechte an dem dem Film
zugrundeliegenden Roman «The Hoods»
von Harry Gray, um die Finanzierung des
schliesslich 40 Millionen teuren Unter-
nehmens. Auch wenn es in diesem Werk
um die Geschichte eines Amerikas der
zwanziger Jahre, der Prohibition und des
organisierten Gangstertums geht, ware
es falsch, einfach von einer neuen Va-
riante von «The Godfather» (Teil 1 und 2)
zu sprechen. Leone hat ein anderes Mi-
lieugewahlt, andere Prioritdten gesetzt.
Erzahlt wird die Geschichte der beiden
Freunde Noodles (Robert De Niro) und
Max (James Woods), die 1923 als Kinder
judischer Emigrantenin Brooklyn, auf der
Lower East Side New Yorks, mit andern
Jugendlichen in einer Bande ihre ersten
kriminellen Schritte wagen, um auf diese
Weisedem «American Dreamy» von Gluck
und Erfolg nadher zu kommen. Vor allem
geht es dabei um Alkoholschmuggel,

Brooklyn-Bricke, die einen Ausblick in eine
andere Welt ausserhalb des Gettos zu signa-
lisieren scheint.

aber auch um das — mafiose — Eintreiben
von Schutzgebuhren bei Ladenbesitzern.
lhr Erfolg — sie kleiden sich schon wie
grosse Gangster — wird jah Uberschattet
von Noodles Einlieferung ins Gefangnis,
nachdem er den Tod des jungsten Ban-
denmitglieds mit der Ermordung des Ta-
ters geracht hat.

Nach einer Zasur von zehn Jahren stosst
Noodles 1933 wieder zu Max und zur
Bande. Die Kriminalitat ist jetzt zur Pro-
fession geworden; Diebstahl und Mord
sind ihre einzigen Mittel, um den «Ameri-
can Dream»y aufrechterhalten zu konnen.
Dazwischen werden auch kurz einmal die
Arbeiter und Gewerkschaften gegen die
skrupellosen Industriellen und korrupten
Politiker und Polizisten unterstiitzt. Doch
dann, mit dem Ende der Prohibition,
zeichnetsich furdie Viererbande eine du-
stere Zukunft ab. Um seinen Freund Max
vor einem selbstmorderischen Bank-
Uuberfall zu bewahren, denunziert Nood-
les ihn und die andern zwei, was aber
ebenso morderische Folgen hat.
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James Hayden als Patsy, James Woods als
Max, Robert de Nino in der Rolle des Nood-
les und John, Forsythe als Cockeye.

1968 kehrt der stark gealterte Noodles
noch einmal — auf eine mysteriose Einla-
dung hin — zu den Uberlebenden Men-
schen und Schauplatzen seiner Vergan-
genheit zuruck. Und hier, in der Konfron-
tation mit dem totgeglaubten Max, wird
ihm bewusst, dass er selber Opfer eines
Verrats, eines geschickten Tauschungs-
manovers geworden ist. Max hat nicht
nurim Luxus uberlebt, er hat auch Nood-
les grosse Jugendliebe zur Frau genom-
men.

Leone erzahlt diese beinahe fiinfzig Jahre
umspannende Geschichte von Freund-
schaft, Verrat und Feindschaft aber nicht
chronologisch. Die drei Zeitebenen -
1923, 1933, 1968 —werden ineinander ver-
flochten; die verfliessende Zeit, die Ver-
ganglichkeit menschlichen Wirkens,
menschlicher Beziehungen, werden
durch diese kunstvolle Montage umso
eindricklicherbetont.MeisterhaftistLeo-
nes Einfall, den Film am gleichen Ort zu
beschliessen, wo er ihn begonnen hat: in
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der chinesischen Opiumhohle. Gleich
zweimal flichtet sich also Noodles dort-
hin —nach der fiir seine Kumpane tédlich
verlaufenen Denunziation und nach sei-
ner Konfrontation mit dem erfolgreich
uberlebenden Max —, um Vergessen zu
finden im Opiumrausch, der fir ihn auch
die Zeitgrenzen verwischen lasst, ihn in
einen Zustand zeitloser Entruckung
transportiert.

Die formale Meisterschaft Leones in die-
ser in epischer Breite als barocke Bild-
oper —wiederum, wie bei «Once Upon A
Time in the West», mit Morricones Musik
— gestalteten Geschichte zeigt sich auch
inder Rekonstruktion vom Strassenleben
im judischen Getto, das immer wieder in
elegant abgezirkelten Kamerakranbewe-
gungen und Kamerafahrten uberblickt
und durchmessen wird. Starke Bildmo-
tive — wie die Brooklyn-Briicke, die einen
Ausweg in eine andere Welt ausserhalb
des Gettos zu signalisieren scheint —er-
halten durch die durchkomponierte Ein-
bettung in die Geschichte ihre pragnante
Wirkung.

Und doch kommen einem bei soviel opti-
scher und musikalischer Opulenz einige
Bedenken. Leones—schonin seinen ltalo-



Western bis ins Extrem gesteigertes —
Stilmittel der Retardierung (mit span-
nungssteigernden Bildfolgen von lang
ausgehaltenen Grossaufnahmen)wird so
haufig angewendet, dass es beim Zu-
schauer eher zu einem Spannungsab-
bruch fihrt. Trotz Leones Bemiihen um
das realistische Detail verhindern die Ri-
tualisierung der Gewalt, die Idealisierung
und Mythologisierung des Gangster-
tums, dass der Film zu einem aussage-
kraftigen, gultigen Zeugnis einer Bevol-
kerungsgruppe und Epoche werden
kann. Er ist vielmehr Ausdruck der gros-
sen, beinahe naiven Verehrung Leones
fir den amerikanischen Gangsterfilm.
Hervorragend aber sind die Schauspie-
ler, allen voran Robert De Niro als Nood-
les. Wieereszustandebringt, vordem Zu-
schauer glaubwurdig zu altern — nicht so
sehr durch Maske, als gleichsam von in-
nen heraus —, das fordert grosste Bewun-
derungab.

Peter Kupper

Amadeus

USA 1984. Regie: Milos Forman
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/282)

«Zu viele Noteny, wirft Graf Franz Orsini-
Rosenberg Amadeus’ Kompositionen
vor. Er hat einen schlechten Geschmack,
dieser Orsini, das wissen wir Zuschauer
genau, denn Amadeus ist niemand gerin-
gerer als Mozart — «der von Gott Ge-
liebte». Uber diesen Amadeus hat Peter
Shaffereinrespektlosesundgeistreiches
Buhnenstuck geschrieben. Und wie
schon bei «Equus», dem vorhergehenden
Stlick, zog der Buhnenerfolg wieder den
Filmregisseur.

Das Buhnenstuck erzahlt das Leben des
Wiener Klassikers aus der Sicht des da-
maligen Hofkomponisten Antonio Sa-
lieri, von dem noch nach Jahrzehnten das
Geriucht umging, er habe Mozart umge-
bracht. Salieri lasst das Publikum als
«ombridel futuro» im Zuschauerraum er-
scheinen und kiindigt ihnen seine letzte

Komposition an: «Mozarts Tod—warich’s
oder war ich’s nicht?» Gott personlich
habe ihn zum Komponisten gemacht und
ihm seinen Erfolg am Hof zu Wien be-
schert — bis eben dieser Wolfgang Ama-
deus Mozart aufgetaucht sei. Ein obsz6-
ner, alberner Sprenzel seider Mensch ge-
wesen, das hebt Salieri betont hervor,
doch aus seiner Musik habe er die
Stimme Gottes, seines Gottes, horen
mussen. Von diesem Tag an habe er sich
nur noch an Gott geracht; Opfer und In-
strument sei dieser Amadeus gewesen.
Und da scheintes dem Publikum plotzlich
wahr, dass dieser Salieri, «der Schutzhei-
lige der Mittelmassigen», wie er sich kurz
vor seinem Selbstmord nennt, personlich
Mozart in seiner Schaffensglut aufgesta-
chelt und zugrundegerichtet hat.

So ein Dialog mit dem Publikum hat na-
tarlich auf der Leinwand einen ganz an-
dern Effekt als auf dem Theater. Peter
Shaffer hat deshalb, als er das Drehbuch
zum Film schrieb, Salieri bei einem Prie-
ster beichten lassen. Das eliminiert nicht
nuralle Probleme, sondernauch viel Reiz-
volles. Um Geschichten gehe es ihm vor
allem, schreibt Shaffer zu seinem Dreh-
buch, um eine «Phantasie, die auf Wahr-
heitberuht». Dochleiderkommtauchdas
aufderLeinwand weitreizloser herausals
auf der Buhne. Shaffers erzahlendes
Theater ist episch und blitzgescheit, sein
erzahlendes Kino aber ist schlicht eindi-
mensional. Was das Buhnenstuck noch
an Doppelbddigkeiten, Stilbriichen und
eleganter Ratio geboten hat — also das
Thema Mozart schlechthin — verwurstet
die Filmadaption zu einem Mozart-
Traum, einem Musik- und Bilderrausch.
Phantasie, ja. Aber Wahrheit?

Doch auch Traume konnen schon sein.
Milos Forman, der Meisterinszenierer,
hat diese Mozart-Story prachtig bebil-
dert und zusammen mit seinem Autor
hochst vergnugliche Episddchen dazuer-
funden. Die Schauspieler—derjunge Tom
Hulce als Amadeus, die noch jungere Eli-
zabeth Berridge als dessen Frau und
F.Murray Abraham gleichzeitig als jun-
ger und alter Salieri — sind sorgfaltig aus-
gewahlt und souveran gefihrt. Ebenso
sorgfaltig ausgewahlt sind die Schau-
platze in der heutigen Prager Altstadt. Da
gab es echte Barockfassaden als Hinter-
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Tom Hulce als Wolfgang Amadeus Mozart
und Roy Dotrice in der Rolle seines Vaters
Leopold.

grund, da konnte man Gassenszenen wie
bei Pieter Breughel arrangieren. Dass
Trdume jedoch auch gewagt sein durfen,
hat Forman in seinen Bilderbucharrange-
ments vergessen.

Zum Themawurden ihm jetzt die Aufmar-
sche, Feste und Maskeraden, die damp-
fenden Theaterparkette und schrulligen
Hofschranzen und vor allem Mozarts ei-
gene Zickigkeit, sein unziemliches Gegig-
gelund seine Phantasieperucken. Dieun-
konformsten Traume sind da noch die
Inszenierungen von Mozarts Opernpre-
mieren. Der steinerne Gast in «Don Gio-
vanniy tritt auf wie ein Jedi-Ritter, und die
Mauer kracht und stiebt dabei wie nach
einem Bombenangriff. Auf Schikaneders
Vorstadtbihne wird die ganze Oper noch
parodiert, dann aber geht es wieder zu-
rick ins Reisefuhrer-Wien. Farben und
Schauspielerfihrung geben dem Film
zwar immer etwas Schmuddeliges, zu-
weilen Schrilles oder Plumpes —doch das
ist eher Manier als Methode.

Uberdie Musik in diesem Filmistnochein

26

Wortchen zu schreiben. Shaffer «illu-
strierte» schon seine Buhnenfassung mit
Musik von Mozart, was einem die unwi-
derstehliche Lust bescherte, sich den
Klassiker neu, mit neuen Ohren oder
uberhaupt das erste Mal anzuhoren.
Diese Funktion bleibt im Film erhalten.
Gleichzeitig bringt es Forman aber fertig,
auch unter der Bewusstseinsschwelle
Mozartmusik einzusetzen—wie maneben
Filmmusik gewohnlich einsetzt. Diesaber
gibt dem zweieinhalbstundigen Werk ei-
nenweiteren Einschlagins berauschende
Erzahlkino. «Zuviele Noten» wirft Graf Or-
sini-Rosenberg Mozart zwar zu Unrecht
vor. Fur uns Opfer der Stereoindustrie
wird so ein Vorwurf aus friheren Zeiten
aberschonfastwiedernachvollziehbar.

In solche frihern Zeiten kann man sich
also vorbehaltlos hineintraumen, oder
man kann uber sie, aus unserer Zeitsicht,
Hypothesen zurechtfabulieren. In der
Buhnenversion spielt Shaffer diese bei-
den Verfahren noch gegeneinander aus.
Der Film aber spilt die Differenz mit
Triumph hinunter. Es ist unangebracht,
Film und Theater gegeneinander auszu-
spielen, ich weiss, doch da der Film
«Amadeus» auch gleich die eigene The-
matik mitgerissen hat — das Thema Gott



zum Beispiel und das Thema Genius und
Mittelmass—istman ganzfroh, wenn man
noch einen Massstab hat, an den man
sich halten kann. .
Lorenz Belser

Greystoke: The Legend of Tarzan,
Lord of the Apes (Greystoke: Die
Legende von Tarzan, Herr der Affen)

Grossbritannien 1984. Regie: Hugh
Hudson (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 84/289)

Ein Hinweis gleich zu Beginn: Dieser Film
hat—trotz der Erwédhnung des berihmten
Namens im Titel — nichts mit den unzahli-
gen Hollywood-Tarzanfilmen gemein-
sam, in denen sich der Held an Lianen
durch den afrikanischen  Urwald
schwingt, sich auf den machtigen Brust-
kasten klopft und den durchdringenden
Dschungelruf ausstosst. In Aussage und
Ernsthaftigkeit erinnert er vielmehr an
Filme wie Francois Truffauts «L'Enfant
sauvage» oder Werner Herzogs Kaspar-
Hauser-Film «Jeder fiir sich und Gott ge-
genalle». Esist dies die erste intelligente,
aber deswegen nicht weniger unterhalt-
same Adaptation von Edgar Rice Bur-
roughs’ 1912 veroffentlichtem Aben-
teuerroman «Tarzan of the Apes».

Hugh Hudson, der englische Regisseur
und Produzent des Films — bekanntge-
worden als Regisseur des bei Kritik und
Publikum gleichermassen erfolgreichen
«Chariots of Fire» —, verfugte uber bedeu-
tend grossere Produktionsmittel als Truf-
faut oder Fassbinder. «Greystoke» ist
aber auch aufwendiger als die Holly-
wood-Tarzanfilme, die als «B-Pictures»
mit beschranktem Budget, moglichst
schnell, ohne grosse Regisseure oder
Schauspieler, im Studio-Urwald abge-
dreht wurden. Sein Aufwand steht aber
ganzim Dienstder Aussage, diedurchdie
Authentizitat von geografischem und ge-
sellschaftlichem Milieu in ihrer Wirkung
unterstitzt werden soll. Hudson hat, zu-
sammen mit seinen Drehbuchautoren
P.H.Vasak und Michael Austin, die bis-

lang ernsthafteste, getreueste und kom-
plexeste Adaptation von Burroughs’ an-
thropologisch und ethnologisch gewiss
nicht uninteressanter Buchvorlage ge-
schaffen.

Tarzan ist der adelige Nachkomme eines
englischen Forscherehepaares, das Ende
des letzten Jahrhunderts nach einem
Schiffbruch vor der westafrikanischen
Kiste im Dschungel zu tberleben ver-
sucht. Die Mutter stirbt nach der Geburt
an Erschopfung, der Vater wird von ei-
nem aggressiven Affen getotet. Das
Kleinkind aber wird von einer Affenmut-
ter — anstelle ihres toten Affenbabys —
aufgenommen und grossgezogen. Als
Kind, dann als Jugendlicher und junger
Erwachsener lebt er mit den Affen zu-
sammen, lernt ihre Verhaltensweisen,
ubernimmt ihr Artikulationssystem, ihre
Fortbewegungsarten im Dschungel und
wird schliesslich wegen seiner—mensch-
lichen — Intelligenz und Uberlegenheit zu
ihrem Anfuhrer,dem «Lord of the Apes».
Eine britische Forschungs- und Jagdex-
pedition dringt in typisch imperialisti-
scher Attitide in den Urwald vor, erhalt
dann aber von den Eingeborenen den ge-
blihrenden Empfang. Nur ein belgischer
Forscher (lan Holm)—noch der humanste
Weisse unterden Kolonialisten—wird von
Tarzan (Christopher Lambert) gerettet,
entdeckt dann die Verbindung zwischen
diesem «Affenmenschen» und seiner
adeligen Herkunft. In einem langsamen
Lernprozess — doch begulnstigt durch
Tarzans Nachahmungstalent — bringt er
ihm menschliche Sprache, menschliche
Begriffe fur Gegenstande bei, weisterihn
auf seine menschliche Herkunft hin.
Die Ruckkehr auf den schottischen Land-
sitz der Greystoke bringt Tarzan in Kon-
takt mit seinem Grossvater, einem skurri-
len Grafen (Ralph Richardson), der ihn
sofort akzeptiert, und miteinerformellen,
viktorianischen Gesellschaft, die Tarzans
«Wildheit» amiusiert-snobistisch be-
trachtet, aber gleichzeitig seine prakti-
sche Intelligenz — vor allem wieder sein
Nachahmungstalent, seine schnelle Auf-
fassungsgabe — uberrascht zur Kenntnis
nehmen muss. Hier trifft er auch Jane
(Andie MacDowell), die ihn weiter in den
Errungenschaften menschlicher Zivilisa-
tion, in Latein und Gesellschaftstanz, un-
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Christopher Lambert (r.) als zivilisierter Af-

fenmensch und Ralph Richardson (l.) als

dessen skuriller Grossvater.

terrichtet und ihm — beeindruckt von sei-
ner ehrlichen Direktheit und Unverdor-
benheit—auch menschlich naherkommt.

Doch die Familie und ihre Geborgenheit,
die ihm der belgische Forscher in der
menschlichen Gesellschaft versprochen
hat, kann er nicht finden. Nach dem Tod
seines Grossvaters und dem Tod seines
«Affenvaters» —den er in einem Kafig im
Naturhistorischen Museum in London
wiedergefundenundbefreithat—wird die
Suche nach seiner wahren ldentitat noch
verzweifelter («Half of me is the Earl of
Greystoke, and half of me is wild», erklart
er sein Dilemma), seine Sehnsucht nach
der Kultur, in der er zuerst heimisch ge-
worden ist, noch starker. Er kehrt nach
Afrika zuriick. Die vom Forscher zu Jane
geausserte Hoffnung, dass er vielleicht
eines Tages wieder in die Zivilisation zu-
rickkomme, wirkt schwach angesichts
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der sofort spurbaren Verbundenheit Tar-
zans mit seiner alten Umgebung.

Die grosse Qualitat von «Greystoke» be-
steht einmal darin, dass der Regisseur
Hudson es versteht, im Rahmen einer
aufwendigen epischen Inszenierung ein
intimes Portrat, eine intime Charakterstu-
die zu entfalten. Er erinnert da an andere
englische Abenteuerfilme wie «Law-
rence of Arabia» oder «The Bridge on the
River Kwai», die trotz des grossformati-
gen, spektakularen Rahmens in ihrer
Konzentration auf die personlichen Kon-
flikte der Protagonisten um Identitat und
Loyalitat nie nachlassen. Dazu kommen
noch sein Gespdur fir feine Ironie — in der
Zeichnung englischer Tradition und eng-
lischer Gesellschaftsrituale — und seine
prazise, ruhige, auf jede Effekthascherei
verzichtende Beobachtung der Sozialisa- -
tion Tarzans — bei den Affen und bei den
Menschen.

Unterstutzt wird er dabeivon der Kamera
John Alcotts, die (nach Stanley Kubricks
«A Clockwork Orange», «Barry Lyndon»
und «The Shining») atmospharisch
dichte Bilder aus dem Dschungel Afrikas



und aus den gepflegten Garten Schott-
lands gewinnt. Die Montage von Anne
V.Coates («Lawrence of Arabia») gibt
dem Film den ruhig dahinfliessenden er-
zahlerischen Rhythmus. Unter den
Schauspielern — die bis in die kleinsten
Rollen adaquat ausgewahlt sind — ragen
vor allem zwei Namen hervor: der junge,
bisher unbekannte Christopher Lambert,
der einen athletischen, aber auch sensi-
blen und intelligenten Tarzan vorstellt;
und Ralph Richardson, der uber 80jahrige
«grand old man» (neben Olivier und Giel-

gud) des englischen Theaters und Films,
derhierinseinerletzten Rolle—erstarbim
Herbst 1983 —als der verschrobene Earl of
Greystoke noch einmal eine Probe seiner
differenzierten Charakterisierungskunst
gibt. Eine Erwahnung verdienen aber
auch die anonym bleibenden Schauspie-
ler und Tanzer, die sich in ihren Affenko-
stimen und mit ihrem wissenschaftlich
sorgfaltig einstudierten Verhalten unauf-
fallig in die Kolonie echter Schimpansen
einfugen.

Peter Kupper

Videokunst organisiert sich

Im Mai dieses Jahres haben sechs Video-
produktions- und Videovermittlergrup-
pen sowie einzelne Videoschaffende aus
der ganzen Schweiz die Vereinigung
«Unabhéangiges Video Schweiz/Video In-
dépendante Suisse» (UVS/VIS) gegrin-
det. Ziel dieser Grindung ist die Schaf-
fung eines schweizerischen Video-Infor-
mations-Netzes, das alle jene verbinden
soll, die mitdem Medium Video zutun ha-
ben.

Diese Vereinigungisteine Notwendigkeit
geworden, da Forderung und Vermitt-
lungvon Videokunst—ebenso auchdieIn-
formationsmoglichkeiten anhand von
Originalbandern — nicht Schritt gehalten
haben mit der doch beachtlichen Ent-
wicklung des kiinstlerischen Videoschaf-
fens in den letzten Jahren in der Schweiz
unddemwachsenden InteresseanVideo-
kunst.

Durch das Koordinieren der Aktivitaten,
das gemeinsame Wahrnehmen und Ver-
treten der Videokunst-Interessen wie
auch das Organisieren und Koordinieren
der Vermittlung sollen die Moéglichkeiten
des kunstlerischen Videoschaffensinder
Schweiz verbessert werden.

Daserste konkrete Unternehmen in diese
RichtungistdieHerausgabeeines«Video-
samplersy, einer Sammlung von Video-
kunst, wie sie in den letzten Jahren in der
Schweiz entstanden ist. Gefragt sind
Kunst-, Musik-, Performance-, Doku-

mentations-Videos, aber auch Konzepte
und Dokumentationen von Videoinstalla-
tionen. Die erste Ausgabe des «Sam-
plers» wird anlasslichderb. Film-/Video-/
Performance-Tage vom 21. bis 25.No-
vember 1984 in Luzern vorgestellt. Na-
here Informationen bei UVS/VIS, Post-
fach 209, 6000 Luzern 6.

Bonn: Kinobesitzer fordern Schutz

F-Ko. Freiwillige Vereinbarungen sollen
dafur sorgen, dass die Ausstrahlung von
Kinospielfilmenim Fernsehenvermindert
wird. Diese und eine Reihe weiterer For-
derungen des Hauptverbandes der Licht-
spieltheaterbesitzer, die von ihrem Prasi-
denten in Bonn erhoben wurden, sollen
fur eine Chancengleichheit auf dem Me-
dienmarkt sorgen. In diesem Zusammen-
hang wies Strate darauf hin, dass die 6f-
fentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten
(ARD, ZDF und Dritte Programme) jahr-
lich etwa finfmal so viele Spielfilme aus-
strahlten, als in den Kinos gezeigt wer-
den. Strate forderte in diesem Zusam-
menhang eine Sechs-Monate-Frist zur
exklusiven Auswertung neuer Filme in
den Lichtspieltheatern. Daruberhinaus
sollen alle, die vom Kinofilm profitieren,
eine Abgabe fir die Filmforderung zah-
len.
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