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kommen zeit- und zivilisations-
kritische Momente Gewicht. Es
geht nicht mehr so sehr um
Kinstler und Kunst, sondern,
umfassender. um die Aufgabe,
die es als Mensch in der heuti-
gen, von Katastrophen bedroh-
ten Gesellschaft zu erfillen gilt.
Pladoyers fur Individualitat — ge-
gen Vermassung und Mitlaufer-
tum, fir Bereitschaft zur Uber-
nahme von Verantwortung, ge-
gen egozentrische und pragma-
tische Interessen — stehen dabei
im Vordergrund. «Die Men-
schen muissen Klarheit darliber
erhalten, was der Grund und
das Ziel ihres Seins auf unse-
rem Planeten ist» (41).

Ahnlich wie bei westlichen
Zeitdiagnostikern setzt sich
auch diese Bestandesaufnahme

-mehr aus Weltangst denn aus
Weltvertrauen zusammen. Aber
dieses letztere hat «trotz der
sterbenden Geistigkeit» noch
nicht vollends ausgespielt. Ein
Stiick davon lebt, als urrussi-
sche Heilssehnsucht, vor allem
in den schwachen, dusserlich
erfolglosen Tarkowskij- (und
Dostojewskij-) Gestalten. Wenn
sie den Mauern von Blindheit
und spiesserischem Unver-
stdndnis, der «schmutzigen
(normalen) Wirklichkeit» gegen-
Uberstehen, tUberkommt sie eine
innere Kraft, mit deren Hilfe sie
eine andere, eine hohere, eine
geistige Stufe von Lebensquali-
tat erklimmen. So werden (oder
bleiben) sie Sieger; auch dort
wo sie in den Hammer laufen
oder, historischen Vorbildern
gleich, zu Kreuze kriechen mus-
sen ..

Ahnliche spirituelle Energien
soll «wirkliche Kunst» auch im
Zuschauer zu wecken vermo-
gen, damit er zu seiner wahren
Bestimmung gelangt: Tar-
kowskijs «postmaterielle» Be-
freiungstheologie! Sie ist in die-
sem Sinne und mit diesem Au-
toren-Buch auf ebenso ein-
drickliche wie eindringliche
Weise bestéatigt worden. B

Urs Jaeggi

No Man’'s Land

Schweiz/Frankreich 1985.
Regie: Alain Tanner
(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/121)

No man’s land = Niemandsland.
Der neue Film von Alain Tanner
handelt von Grenzen, von den
politisch festgelegten zunéchst,
dann aber auch von jenen ima-
gindren, innerlichen, die jedes
menschliche Tun beeinflussen,
sei’s, dass sie hemmend wir-
ken, sei’s, dass sie als Heraus-
forderung empfunden werden,
Uberschritten sein wollen. Von
Grenzgangern wird in «No
Man’s Landy erzahlt, von Men-
schen also, welche die Grenzen
Uberschreiten, aber auch von
Menschen, die sie bewachen -
nicht militérisch, sondern zoll-
polizeilich. Irgendwo im Jura,
wo die Schweiz authort und
Frankreich beginnt und wo sich
die Schmuggler und ZélIner in
einem nicht Gber alle Zweifel er-
habenen Nightclub gute Nacht
sagen — und manchmal auch
noch ein wenig mehr — hat der
Film seine Heimat. Genauer ge-
sagt: Die Heimat von Tanners
jungstem Werk ist — der Titel
verrat es — das Niemandsland,
jener Landstrich also, der zwi-
schen den schweizerischen und
franzosischen Zollposten liegt
und, wie Jura-Kenner wissen,
mitunter mehrere Kilometer
breit sein kann.

Wenn die Heimat eines Fil-

mes, der in schweizerisch-fran-
z6sischer Ko-Produktion sowie
mit finanzieller Unterstiitzung
deutscher und britischer Fern-
sehanstalten entstanden ist und
von einem international repu-
tierten Regisseur gedreht
wurde, das Niemandland ist,
dann liegt der Verdacht nahe,
dass es sich um einen soge-
nannten Euro-Film handelt. Die
spielen bekanntlich tGberall und
nirgendwo. Nur: Alain Tanner ist
eben kein Euro-Filmer, war es
auch nicht in «Light Years
Awayn, selbst wenn ihm das
von bestimmten Kritikern vorge-
worfen wurde. Alle Filme Tan-
ners — seine friihen so gut wie
die letzten — sind viel zu sehrin
den Rédumen, in denen sie spie-
len, verwurzelt, als dass sie sich
verpflanzen liessen. «Charles
mort ou vify, «La Salamandre»
und «Le retour d’'Afriquey kon-
nen nurin Genf und seiner Um-
gebung spielen, «Messidory ist
an die Schweiz gebunden,
«Light Years Away» braucht je-
nen Raum am Ende der Welt,
und «No Man’s Land» ist unver-
brichlich mit der schweizerisch-
franzosischen Grenzregion im
Jura verbunden, auch wenn der
englische Titel dariber hinweg-
tauschen mag: «No Man’s
Land» ist eben keine «Storia di
confiney («Niemandsland» wird
ubrigens auch in Langen-
scheidts Grossworterbuch
Deutsch-Franzosisch mit «no
man’s landy Ubersetzt). Das auf
den Film bezogen typisch Euro-
phile, die beliebige Austausch-
barkeit der Geschichten, der Ge-
sichter, der Ortlichkeiten und
der Rdume, fehlt Tanners Fil-
men glucklicherweise. Selbst
wenn sie von Heimatlosen und
Heimatsuchenden erzahlen —
und das tun sie fast ausnahms-
los —, sind sie fest in einem cha-
rakteristischen, unverwechsel-
baren Umfeld, einer Heimat
eben, verwurzelt.

Fur die Wahl des Niemands-
landes als Ort der Handlung hat
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Alain Tanner eine ebenso ein-
leuchtende wie pragmatische
Begrundung: Sein franzdsischer
Ko-Produzent habe ihn ge-
drangt, in Frankreich zu drehen;
er selber wollte lieber in der
Schweiz. So habe er sich
schliesslich fiir no man’s land
entschieden. Das ist anekdo-
tisch und bestimmt nur die
halbe Wahrheit. Der Film offen-
bart denn auch sehr schnell den
Grund fur die ungewoéhnliche
Ortswahl: die Faszination der
Bewegung im Grenzbereich.
Finf Personen bewegen sich
der Grenze entlang, Uberschrei-
ten sie, durchmessen Nie-
mandsland: Mali (Betty Berr) ist
eine Grenzgangerin. Als Alge-
rierin lebt sie in Frankreich und
fahrt jeden Tag mit dem Bus
Uber die Grenze in die Schweiz,
um dort zu arbeiten. Gelegent-
lich versteckt sie Schmuck in ih-
rer Wasche und bringt ihn Lucie
(Marie-Luce Felber), die als Ser-
viertochter arbeitet. Als Lucie
einmal unabkdmmlich ist, um
den Schmuck in Empfang zu
nehmen, weil sie das Restau-
rant hiten muss, schickt sie ih-
ren Freund Jean (Jean-Philippe
Ecoffey) zum Ubergabe-Treff,
und so rutscht dieser, der ei-
gentlich gelernter Uhrmacher
ist, aber als Arbeitsloser auf
dem Bauernhof seines Onkels
mithilft und hier in der Verbun-
denheit mit der Natur gltcklich
wird, zum erstenmal in seinem
Leben in eine Schmuggelaffare.
Wer den kleinen Finger reicht,
dem wird auch die Hand ge-
nommen. Bald sieht man auch
Jean Uber die Grenze pendeln.
Sein Schmuggelgut ist nicht im-
mer harmloser Natur. Manch-
mal sind es Menschen, die aus
irgend einem Grunde unerkannt
uber die grine Grenze wollen.
Wie man das macht, lernt Jean
von Paul (Hughes Quester),
dem Sohn eines Garagisten, der
ab und zu mal auch einen Wa-
gen fur den heimlichen Transfer
von Land zu Land unter Umge-
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hung der Zollformalitaten pra-
pariert. Paul ist so etwas wie ein
Schmugglerboss. Er heckt die
Plane aus, organisiert. Strategi-
sches Zentrum ist der grenz-
nahe Nightclub, den seine
Freundin Madeleine (Myriam
Méziere) fihrt. Dort trifft er
schliesslich auch jenen schmie-
rigen franzdsischen Bankier, der
gegen guten Lohn ein ganz be-
sonderes Schmuggelgut trans-
portieren lassen will: schmutzi-
ges Geld, das in der Schweiz
reingewaschen werden soll.

Paul wittert den Coup seines
Lebens. Die Erfullung seiner
Traume riicken in Griffnadhe. Er
mobilisiert Madeleine, Lucie,
Mali und Jean als Helfer und
Helfershelfer diesseits und jen-
seits der Grenze. Aber seine Ak-
tivitat ruft auch die Zollpolizei
auf den Plan. Eines Nachts, als
Paul und Jean in grossen Ruck-
sacken schweres Gold durch
das Niemandsland schleppen,
fallen Schiisse: Die Geschichte
nimmt ein boses Ende.

Die Schmugglergeschichte ist
die eine Seite dieses Films, die
ausserliche sozusagen. Er hat —
wie konnte es bei Tanner anders
sein — eine andere: FuUnf Men-
schen bewegen sich in Grenz-
raumen, passieren den Schlag-
baum, durchmessen Niemands-
land. Sie tauschen die Heimat
mit der Fremde aus, auch wenn
diese Fremde ganz nahe ist und
bekannt erscheint. Sie wagen
das Abenteuer, nehmen Risiken
in Kauf. Das erinnert — mit Ver-
laub — an Andrej Tarkowskis
«Stalker»: das no man’s land als
Zone, Paul als Stalker, die an-
dern vier auf der Suche nach
dem Raum, der das Geheimnis
des Lebens birgt? Ein verwege-
ner, vielleicht gar ein vermesse-
ner Vergleich. Naturlich suchen
die finf aus Tanners Film nicht
nach dem Absoluten und Letz-
ten, natirlich durchwandern sie
nicht den Raum menschlichen
Bewusstseins, um zum Kern al-
ler Dinge vorzustossen. Was sie

bewegt, ist banaler und gleich-
zeitig handfester: Sie suchen in
einer wenig festgeflgten Welt
ein kleines Sticklein personli-
chen Glucks, ein bisschen Ge-
borgengheit und Liebe. Sie ver-
suchen, ihre geheimen Sehn-
stichte zu realisieren.

Paul beispielsweise lernt flie-
gen: nicht als moderner lkarus
wie Yoshka Poliakoff in «Light
Years Awayy, sondern als Pilot
eines kleinen Sportflugzeugs.
Wenn er das Brevet erworben
hat, will er weg: zunachst in den
Raum zwischen Himmel und
Erde, wo die Freiheit noch gren-

zenlos ist; dann nach Kanada

mit seinen unendlich weiten
Waldern und den unzéhligen
Seen. Dass der Ausbruch aus
der Enge in ein anderes no
man’s land fuhrt, ist ihm egal,




Hauptsache, es wird nicht wie-
der durch Grenzen eingeengt.

Madeleine wiederum mdochte
ihre abgelegene Disco-Hohle, in
der sie mit drei Musikern gele-
gentlich selber auftritt, mit einer
Biihne in Paris vertauschen. Nur
mochte sie sich nicht gerne von
Paul trennen. Aber der flrchtet
diese Stadt wie der Teufel das
Weihwasser. Lucie wiederum
glaubt, das Glick nurin der
grossen Stadt finden zu kdnnen
und mochte weg aus dem klei-
nen Restaurant. Mali dagegen
trdumt von einer Familie und
mochte vier Kinder haben. In ih-
rer Heimat, meint sie, liessen
sich diese Vorstellungen am
ehesten realisieren.

Alle wollen woanders leben,
nur nicht dort, wo sie gerade
sind. Deshalb schmuggeln sie.

Jedesmal, wenn sie Schmuck,
Geld, Autos oder auch Men-
schen Uber die Grenze bringen,
schmuggeln sie auch ein Stuck
ihrer Sehnsucht durchs Nie-
mandsland. Das Schlimme
beim Schmuggeln ist, dass man
zwar dauernd Grenzen Uber-
schreitet und Niemandsland
durchmisst, aber immer wieder
an den Ausgangspunkt zuriick-
kehrt, es sei denn, man werde
von den Zéllnern ertappt.

Weshalb aber schmuggelt
Paul? Er ist der einzige, der nicht
weg will. Ihm geféllt's. Er liebt
die Kiihe und die Weiden; er
fahlt sich wohl im Jura. «Bald
wird es in der Stadt nur noch
Kuher gebeny, sagt er einmal,
«und auf dem Land nur noch
|dioten.» Er ist bereit, der Dorf-
trottel zu werden.

Er hat Grundsatze, Wertvor-
stellungen und ist deshalb stark.
Am Ende wird er deshalb tber-
leben. Aber auch Paul hat eben
seine Sehnsucht, seine Glicks-
vorstellung: Er schlaft zwar ge-
legentlich mit Lucie, aber er
liebt Mali. Doch diese liebt ihn
nicht: no man’s land zwischen
den beiden. Jetzt schmuggelt
Jean halt Geflhle Uber die
Grenze.

Auch Alain Tanner ist ein
Schmuggler. In einem grossen,
schweren Rucksack schleppt er
seine Angste um eine jeglicher
Wertvorstellungen und Sinnge-
bung entleerte, normierte und
langweilige Welt durch einen
Film, der «No Man’s Land»
heisst. Jenseits der Grenze ste-
hen die Zuschauer. Er Gberreicht
ihnen den Sack und hofft, dass
sie seine Angste verstehen, dar-
auf reagieren, etwas zu veran-
dern versuchen. Denkt er etwa,
beim Schmuggel von Angsten
stelle sich etwas Ahnliches ein
wie beim Geld, namlich eine
Veranderung? Wenn aus
schmutzigen Scheinen durch
den Transfer Gber die Grenze
saubere entstehen, warum sol-
len sich dann nicht auch Angste
in Hoffnungen verwandeln?

Niemandsland, das wird bei
diesem Schmuggelakt klar, ist
nicht nur zwischen den Schlag-
baumen im Jura, sondern allge-
genwartig: Niemandsland ist in
unseren Képfen, in unseren Be-
ziehungen, in unseren Geflhlen.
Finfim Jura brechen auf, um
das Niemandsland zu Gberwin-
den. Was sie tun, ist illegal, poli-
zeilich verboten. Man darf auch
dies als Allegorie verstehen —
und allenfalls auch als Parallele
zu Tarkowskis «Stalker»: Auch
dort wird die Gruppe, die zur
Sinn-Suche aufbricht, von Ord-
nungskraften verfolgt.

Wer Alain Tanners «No Man's
Land» ausschliesslich als mo-
derne Scmugglerballade an-
sieht, wird méglicherweise nur
halbwegs auf die Rechnung
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kommen. Flr einen reinen Thril-
ler sind Action und &usserliche
Dramatik wohl etwas wenig ent-
wickelt. Spannung entsteht —
wie immer bei Tanner — nicht
aus der Handlung und aus der
Geschichte selber, sondern aus
deren Parabelhaftigkeit und
Wirklichkeitsbezug. So prazis
und realistisch der Autor die
Charaktere und Ereignisse auch
immer darstellt, sie weisen im-
mer Uber sich selber hinaus,
werden zum Gleichnis fir un-
sere Gegenwart, die den Men-
schen immer starker von sich
selber entfremdet, ihm keine
Moglichkeiten zur freien Entfal-
tung mehr lasst. Tanners
Schmuggler sind Partisanen im
Kampf gegen die Frustration.
Sie bleiben zwar auf der
Strecke, aber vielleicht hat ihre
Idee eine Bresche geschlagen.

Wer hinter die Bilder zu
schauen vermag, entdeckt eine
Gesellschaftsparabel, die ihres
sichtlichen Pessimismus’ zum
Trotz nicht Hoffnungslosigkeit
verstromt. Alain Tanner glaubt —
wie in seinen friheren Filmen
schon an die Menschen, an ihre
Kraft, die Dinge zu verandern.
So begegnen wir in «No Man'’s
Land» erneut Figuren, die trotz
ihren Schwierigkeiten, das Le-
ben zu meistern, trotz ihren un-
erfullten Sehnstchten, keine
Kinder von Traurigkeit sind. Tan-
ner — der sagt, in einer Gesell-
schaft, in der zunehmend alle
Werte aufgehoben werden, sei
es schwierig, einen Sinn zu fin-
den - sieht wohl gerade in der
heiteren Gelassenheit, den Din-
gen zu begegnen, die Grund-
lage zu einer neuen Sinnge-
bung: Sie allein erlaubt es, den
Kopf auch dann oben zu behal-
ten, wenn alles dagegen
spricht. Nur wer den Kopf oben
behélt, verliert die Ubersicht im
Niemandsland nicht, erkennt
die Wegmarken, die Uber die
Grenzen fuhren.

Die heitere Gelassenheit, die
Hoffnungslosigkeit in Mut zu
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verwandeln vermag, findet in
«No Man'’s Landy — starker noch
fast als in den friitheren Filmen
Tanners — ihre formale Entspre-
chung. Sie findet sich wieder in
den Bildern von Bernard Zitzer-
mann, die von einer wunderba-
ren Poesie durchzogen sind und
zu Seelenlandschaften werden,
in der Musik von Terry Riley, die
den meditativen und sinnlichen
Charakter des Werkes unter-
streicht, in der Montage, die
dem Film den Rhythmus einer
musikalischen Dichtung ver-
leiht.

Die Form — eine grossartige,
mit Uberzeugender Sicherheit
inszenierte stilistische Einheit
fast klassischen Zuschnitts —
macht aber auch Tanners Ar-
beitsweise transparent: Zu einer
Musik, die er lange vor Drehbe-
ginn aufgenommen hat, zu einer
Landschaft, die ihn fasziniert,
und fir Schauspieler, mit denen
er unbedingt zusammenarbei-
ten wollte, hat er erneut eine
Variation jener Geschichte er-
funden, die er immer und immer
wieder erzahlen muss, weil sie
ihn beschaftigt. Es ist die Ge-
schichte von Menschen, die aus
dem Gefangnis der gesell-
schaftlichen Enge ausbrechen
und ein neues Leben beginnen
wollen, well sie eine Sehnsucht
haben, aber meistens schon im
Niemandsland zwischen den
Grenzen vom Hier zum Dort von
der Realitat eingeholt werden.
Alain Tanner, nehme ich an,
wird uns schon noch einen
Schmuggler prasentieren, der
seine Hoffnungen und seine
Phantasie Uber die scharf be-
wachte Grenze transportieren
und sie in eine neue, bessere
Heimat retten kann, sei’s flie-
gend, schwimmend oder zu
Fuss. B

Franz Ulrich

Rashomon

Japan 1950. Regie: Akiro
Kurosawa (Vorspannangaben
s. Kurzbesprechung 85/108)

Unter dem vom Krieg zerstorten
«Tor des Rashoy (dies die wort-
liche Ubersetzung des Filmti-
tels. Rasho ist ein Damon der
buddhistischen Mythologie,
dem in Kyoto, Japans Kapitale
im 15.Jahrhundert, eines der
Stadttore gewidmet war) su-
chen drei Manner — ein Bonze,
ein Holzfaller und ein Knecht —
Zuflucht vor einem sintflutartig
niederprasselnden Regen. Der
Bonze und der Holzfaller sind
bestirzt, beklagen die Ab-
grinde der menschlichen Seele,
die Schlechtigkeit des Men-
schen und das Furchtbare des
Todes. Der Grund fur ihre Nie-
dergeschlagenheit und Ver-
zweiflung ist ein Verbrechen: Im
«Wald der Damoneny ist ein Sa-
murai getotet, seine Frau verge-
waltigt worden. Aber niemand
scheint zu wissen, was wirklich
geschehen ist.

Und dann erzahlt der Holzfal-
ler (Takashi Shimura), wie er mit
geschultertem Beil durch den
sommerlichen Wald, durch des-
sen Blatterdach das Sonnenlicht
flirrte und funkelte, gegangen
ist. Im Gebusch hat er einen
Frauenhut, einen zerschnittenen
Strick und schliesslich den To-
ten gefunden. Voller Entsetzen
ist er wie von Furien gehetzt da-
vongelaufen und hat Meldung
gemacht. Mehr will er nicht wis-
sen, nicht gesehen haben.

Und weiter berichtet der Holz-
faller, was vor Gericht geschah.
Wie er vor Gericht erschienen
ist, vor einer grossen Mauer, die
zur Klagemauer wird, davor im
Sand kniend der Holzfaller als
Zeuge und die Angeklagten, der
Mdarder und die Frau des Toten,
alle dem Gericht zugewandt,



das unsichtbar bleibt: Richter
sind die Zuschauer — wir alle.

Zuerst schildert der buddhisti-
sche Priester (Minoru Chiaki)
seine kurze Begegnung mit dem
Paar vor dem Verbrechen im
Wald. Zum ersten Mal wird die
bezaubernde Schonheit der
Frau, das Glick des Mannes,
der auf sie blickt, sichtbar. Dann
berichtet ein Polizist (Daisuke
Kato), wie er den Tater gefun-
den hat. Er ist stolz darauf, den
berihmten Raduber Tajomaru
gefangen zu haben, als dieser
vom Pferd gefallen war. Er sagt
damit nicht absichtlich die Un-
wahrheit, da er nicht wissen
konnte, was wirklich geschehen
war. Er sagt es, weil er selbst
gerne mochte, dass es so ge-
wesen war. So zeigt der Bericht
des Polizisten im kleinen, was
im grossen fur die vier Hauptbe-
teiligten gilt: Sie alle schieben
nicht bewusst und gezielt Un-

Schuf mit
«Rashomon»
den vielleicht
vollendetsten
Film auf dem
Gebiet der
Asthetik des
Sakralen:
Akira
Kurosawa.

wahres an die Stelle des Wah-
ren, sondern weil sie das Objek-
tive nicht vom Subjektiven, ih-
ren personlichen Vorstellungen
und Beflirchtungen, trennen
kdnnen.

Als erster der am Geschehen
Beteiligten muss der gefesselte
Rauber Tajomaru (Toshiro Mi-
fune) berichten. Er schildert sich
selbst als eine kraftvolle, freie
Naturgewalt, die sich selber Ge-
setz ist. Ja, die zierliche Frau un-
ter den duftigen Schleiern habe
seine Gier entflammt. Er habe
die Habgier Takehiros, ihres
Mannes geweckt, indem er ihm
von einem verborgenen Schatz
erzahlte. Takehiro sei in die Falle
gegangen, er habe ihn Uberwal-
tigt und an einen Baum gefes-
selt und seine Frau, deren Wi-
derstand sich schnell in Hin-
gabe verwandelt habe, vor des-
sen Augen vergewaltigt. Nach-
her habe sie ihn gebeten, ihren
Mann zu téten. Doch er habe

Takehiro in ehrlichem Zwei-
kampf besiegt.

Fir Tajomaru ist seine Lei-
denschaftlichkeit ein Ausdruck
seiner Grosse. Uberfall und Ver-
gewaltigung halt er nicht fir
Verbrechen, sondern fir mann-
liche Heldentaten. Dagegen
passt ein feiger Mord nicht zum
Bild des wilden, aber ritterlichen
Kampfers, das er von sich zeich-
net. Er habe den Mann nicht t6-
ten wollen, aber als es unver-
meidlich geworden sei, sei es in
ehrlichem Zweikampf gesche-
hen. Nicht nur er habe sich hel-
denhaft verhalten, sondern auch
die Frau, die sich zuerst wehrte
und dann ihre Schande geréacht
haben wollte, sowie der Mann,
der tapfer fir seine Frau ge-
kampft habe. Das Heldentum
der andern steigert Tajomarus
eigene Grosse.

Ganz anders ist der Bericht
Masagos, der Frau (Machiko
Kyo). Sie hat sich hingegeben,
um den Ehemann aus der Ge-
walt des Rdubers zu retten. Als
der Rauber fort war, hat sie Ta-
kehiros Fesseln zerschnitten
und ihn gebeten, sie mit einem
Dolch zu toéten, da sie mit ihrer
Schande nicht glaubte, weiterle-
ben zu kdnnen. Aber Takehiro
hat sie nur mit abgrundtiefer
Verachtung angeschaut. Da hat
sie die Besinnung verloren, und
als sie wieder zu sich gekom-
men ist, steckte der Dolch in
seiner Brust. Nicht die Schand-
tat des Raubers hat ihr Leben
zerbrochen, sondern die héhni-
sche, verachtungsvolle und laut-
lose Abweisung, mit der Take-
hiro sie verstossen hat. Dass sie
sich der Tétung ihres Gatten be-
zichtigt, ist weniger ein Schuld-
bekenntnis, sondern vielmehr
eine Folge ihrer Verzweiflung
daruber, wohin ihr Mann sie ge-
trieben hat.

Durch den Mund eines weib-
lichen Mediums (Fumiko
Homma) kommt schliesslich der
tote Samurai (Masayuki Mori)
zu Wort: Voller Abscheu hat er
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gesehen, mit welcher Lust sich
Masago dem Wegelagerer hin-
gegeben hat. Selbst Tajomaru
war davon angewidert, und als
Masago ihn aufforderte, ihren
Mann zu téten, jagte er sie fort
und befreite Takehiro. Dieser
zog die fur ihn einzig mogliche
Konsequenz und stiess sich
nach altem Ritual den Dolch in
die Brust.

Takehiros und Masagos Be-
richt verhalten sich in vielem
spiegelbildlich zueinander. Fir
beide ist die Untat des Raubers
nur der dussere Anlass fir das
innere Geschehen, das sich zwi-
schen ihnen beiden abgespielt
hat. Sie bezichtigen sich gegen-
seitig des Verrats an der Liebe,
fur den jedes den andern fur
schuldig halt.

Als letzter wird der Holzfaller
als Zeuge befragt, und da zeigt
es sich, dass der Holzfaller viel
mehr gesehen hat, als er zu Be-
ginn unter dem Tor (in der Rah-
menhandlung) sich anmerken
liess. Vor dem Richter bemuht
er sich, einen moglichst wirk-
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lichkeitsnahen Bericht zu geben.
Der Réauber ist nicht mehr ein
Held, sondern irgendein Strolch
mit teils rGhrenden, teils kindi-
schen Gewissensbissen. Der
Mann ist kein verratener Lieben-
der mehr, sondern ein eingebil-
deter Schwachling, und die Frau
ist nicht mehr verstossene Lie-
bende, sondern ein durch die
Vergewaltigung hysterisch ge-
wordenes Weib. Auf den ersten
Blick scheint die Aussage des
Holzfallers die Dinge ins richtige
Licht zu riicken und verschie-
dene Widerspriiche zu |6sen.
Wie sich spater jedoch zeigt,
sucht er durch die «Entlarvung»
der drei von seinem eigenen
Vergehen abzulenken. Er ver-
schweigt, dass er den toten Sa-
murai beraubt hat. Der schein-
bar Aussenstehende, dem die
Betroffenen fremd und gleich-
glltig sind, verurteilt die drei, in-
dem er sie in einem ungunsti-
gen Licht erscheinen lasst, um
seine eigene Schuld zu ver-
heimlichen. Auch er kann des-
halb nicht die Wahrheit sagen.

Verzweifeln an der
Schlechtigkeit der
Menschen: der
Knecht, der Bonze
und der Holzféller in
den Ruinen des
Rasho-Tors (Bild
links).

Laden aus Schwache
Schuld auf sich:

in der Mitte Rauber
Tajomaru (Toshiro
Mifune) und Masago
(Machiko Kyo), im
Bild rechts Samurai
Takehiro (Masayuki
Mori) und seine Frau
Masago (Machiko
Kyo).

Inzwischen hat der Regen
aufgehort. Bedrickt hocken die
drei M&anner im Schutze des To-
res um ein warmendes Feuer,
das der Knecht aus Holz vom
baufalligen Tor gemacht hat. |hn
lasst die Geschichte ziemlich
unbeteiligt. Er hat die beiden
andern nur dazu gedréngt, ihm
zur Unterhaltung das Gesche-
hen zu erzdhlen. Fir ihn ist es
selbstverstandlich, dass alle
Menschen schlecht sind, und



darum ist er nur auf seinen Vor-
teil bedacht. Als auf einmal aus
einer Ecke des Tores das Wim-
mern eines Sauglings zu héren
ist, ndhert er sich dem Blndel,
und will dem Kind die Windeln
in die es eingehdllt ist, wegneh-
men mit der lakonischen Erkla-
rung: «Wenn ich sie nicht
nehme, nimmt sie ein anderer.»
Vom Holzfaller seines un-
menschlichen Verhaltens we-
gen zur Rede gestellt, beschul-
digt ihn der Knecht, den kostba-
ren Dolch des Samurais gestoh-
len zu haben. Ihm war es bisher
vollig gleichglltig, welche der
Geschichten wahr oder gelogen
war, «wenn’s nur recht span-
nend isty. Erst als er selber an-
gegriffen wird, stellt er den Lug-
ner bloss.

Voll Reue und Scham nimmt
der arme Holzfaller das Kind in
seine Arme. Er will es in seine
Obhut nehmen, obwohl er zu-

hause schon sechs andere hat.
Er weiss, dass er das Gericht
belogen hat, dass er selber
schuldig geworden ist. Und in-
dem er seine Schuld erkennt
und akzeptiert, fihrt sie ihn zum
Verstehen der Schuld der ande-
ren: «Sie haben es schweren
Herzens getan», entschuldigt er
jene, die das Kind aussetzten.
Diese Tat der Reue, der Nach-
stenliebe und Barmherzigkeit
richtet den Ménch, der an der
Schlechtigkeit der Menschen
verzweifeln wollte, wieder auf.
Er sagt zum Holzféller: «Ich
glaube, du hast mir meinen
Glauben an die Menschen wie-
der hergestellt.» Der wie eine
Sintflut niederstrémende Re-
gen, Symbol fur die unbegreifli-
che Bedrickung, die von den
Ereignissen im Wald ausgegan-
gen ist, ist den Sonnenstrahlen
gewichen.

Kurosawas brillant gemachter
Film stellt die Frage nach der
Wahrheit und relativiert sie
gleichzeitig. Dariber hinaus ist
dieses Werk ein vielschichtiges
Gleichnis des menschlichen Le-
bens. Zweifach wird die Haupt-
handlung, das Verbrechen im
Woald, reflektiert: «einmal in den
Zeugenaussagen, das zweite
Mal in den Erzahlungen des
Holzfallers oder Priesters, die
von diesen Aussagen berichten.
Diese doppelte Reflexion fuhrt
nicht zu einer Verfremdung im
Sinn des Abriickens vom Ge-
schehen, sie ist Ausdruck von
Kurosawas Absicht, die Ereig-
nisse im Wald als ein Gleichnis
menschlichen Lebens schlecht-
hin zu zeigen, dem gegeniber
die Personen der Rahmenhand-
lung je eine bestimmte Stellung
einnehmen. Diese dussere,
sichtbare menschliche Welt
aber ist, nach einem Grundge-
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danken des Buddhismus, nicht
wirklich, sie ist Schein, beste-
hend nur in der Vorstellung der
Menschen, bestehend — tber-
trieben ausgedrickt — nur in ih-
rer Einbildung. Und genau dem
gemass, bestehend nicht als
eine von der Kamera beobach-
tete unmittelbare Wirklichkeit,
sondern bestehend nur in den
Erzahlungen, zeigt Kurosawa
diese Welt. ( ...) Der Film will
nicht Widerspriche durch ge-
naue Nachforschung erklaren
und damit erledigen, es geht
ihm darum, Schuld, Verstrik-
kung und Wirrnis als das Wesen
menschlichen Lebens zu erfas-
sen. Darin liegt die Erkenntnis
oder, buddhistisch formuliert,
«Die Wahrheit vom Ursprung
des Leids). Ein Weg zur Uber-
windung des Leids ist die Tat
des Holzfallers, seine selbstlose
Sorge fur das ausgesetzte Kind»
(Helmut Farber).

Als Vorlage flir Kurosawas
Film diente eine Erzahlung von
Ryunosuke Akatagawa
(1892-1927), der einer der Be-
grinder der literarischen Zeit-
schrift «Shinshiko» (Neue gei-
stige Strdmung) war, die einen
von der europdischen Literatur
beeinflussten idealistischen Hu-
manismus pflegte. Mit 35 Jah-
ren beging Akutagawa Selbst-
mord, was seine Freunde als
letzten tragischen Versuch be-
zeichneten, «sich selbst aufs
ausserste zu beherrschen und
den Zwiespalt zwischen Leben
und Dichtung aufzuhebeny.

Ein bleibendes Verdienst
Akutagawas ist seine Wieder-
entdeckung der «Konjaku mo-
nogatari-shuy (Erzahlungen aus
alter Zeit), einer im 12. Jahrhun-
dert kompilierten Sammlung
von 31 Blchern mit Gber 1000
Erzahlungen nicht nur japani-
schen, sondern auch chinesi-

schen und indischen Ursprungs.

Akutagawa hat diese Geschich-
ten, die sich durch eine frische,
lebhafte Schonheit auszeich-
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nen, als Stoffe flr viele seiner
Erzéhlungen benutzt, darunter
auch fir die Geschichte «Im Ge-
buschy (oder auch: «Unter dem
Hochwald»). Wegen des Erfolgs
des Films tragt diese Ge-
schichte in der deutschen Uber-
setzung den Titel «Rashomony
(in R. Akutagawa, Rashomon,
Tubingen 1955 und Frankfurt/M.
1960, Fischer-Blcherei 314; vgl.
Nachwort von Hermann
J.Meyer, S.145ff.). Bei Akuta-
gawa heisst eine andere Erzédh-
lung «Rashomony, deren Hand-
lung sich am Stadttor dieses
Namens im alten Kyoto abspielt,
die aber inhaltlich nichts mit
dem Film zu tun hat (vgl. Kindler
Literatur Lexikon, Zirich 1969,
Bd.V). Akutagawas Vorlage ist
ebenfalls deutsch erschienen,
und zwar unter dem Titel «Was
ein habslchtiger Mann mit sei-
ner Frau auf der Reise nach
Tamba erlebte» (in Konjaku. Alt-
japanische Geschichten aus
dem Volk zur Heian-Zeit, Zurich
1956, S.1871f.). Ubrigens
stammt auch die Vorlage zu Tei-
nosuke Kinugasas beriihmtem
Film «Jigokumony (Das Hollen-
tor, 1953) aus den «Konjaku mo-
nogatari-shuy.

Kurosawa und sein Mit-Autor
Shinobu Hashimoto haben Aku-
tagawas Erzéhlung zum grossen
Teil fast wortlich ibernommen,
auch die Struktur der Darstel-
lung eines Geschehens aus ver-
schiedenen Blickwinkeln ist dort
bereits vorgegeben. Nur der
Schluss mit der Sthnetat des
Holzfallers stammt von Kuro-
sawa. Dennoch unterscheiden
sich literarische Vorlage und
Verfilmung wesentlich: «Uber-
wiegt bei Akutagawa der Reiz
des Episodischen, Verwirren-
den, Beklemmenden, so steht
dem im Film ein Gleichnis von
grosser Klarheit und Tiefe ge-
genuber» (Helmut Féarber).

Der Erfolg von «Rashomony
am Festival von Venedig 1951,
wo der Film mit mehreren Prei-

sen ausgezeichnet wurde, 6ff-
nete dem japanischen Film-
schaffen erstmals nach dem
Zweiten Weltkrieg eine TUr zur
westlichen Welt. Schon bald
aber wurde Kurosawa heftig an-
gegriffen. Sein Film sei nichts
anderes als eine eigens fur den
Export hergestellte «Japonaise-
rie». Als Beweis wurde ange-
fuhrt, er habe in Japan keinen
Erfolg gehabt, weil er nicht «au-
thentisch japanischy, sondern
von westlichen Einflissen (bei-
spielsweise die nach Motiven
von Ravels ¢«Boléroy kompo-
nierte Musik) verderbt sei. Tat-
sache war, dass «Rashomony
schon vor Venedig allein in Ja-
pan das investierte Kapital
amortisiert hatte und unter den
erfolgreichsten japanischen Fil-
men des Jahres 1950 an achter
Stelle stand. Richtig ist aller-
dings, dass Kurosawas Werk in
Japan sehr umstritten war, doch
lag der Grund dafur nicht in der
«verwestlichten Form» des
Films mit seinem an Autoren
wie Proust, Joyce, Pirandello
gemahnenden «Relativismus»
und den verschiedenen Erzahl-
ebenen. Die Auseinanderset-
zungen entstanden vielmehr auf
dem spezifischen historischen
und kulturellen Hintergrund der
japanischen Nachkriegszeit.

Die Welt der «Konjaku mono-
gatari-shu» war das Japan des
12.Jahrhunderts, eine Epoche,
in der die alte dynastische Herr-
schaft zerfiel und die stadtische
adlige allmahlich ihre Macht
einbusste, wahrend die Samurai
als Krieger- und Adelskaste zu
ihrer mehrere Jahrhunderte (bis
1878) iberdauernden Macht-
stellung aufstieg. Samuraige-
schichten und -themen wurden
in der Literatur, im Theater und
in der bildenden Kunst vielfaltig
abgewandelt. Auch die sehr
zahlreichen Samuraifilme hiel-
ten sich an die vorgegebenen
Formen, die von einem starren
Sitten- und Kastenkodex be-
stimmt waren.




«Rashomony schockierte nun
das japanische Publikum damit,
dass er diese «klassischeny For-
men zerbrach. Die Stereotypien
der Samuraigeschichten demo-
lierte Kurosawa, indem er den
Holzfaller edler handeln liess als
den Samurai, seine noble Frau
und den R&uber (traditionell
meist ein heruntergekommener
Samurai). Den Reprasentanten
des alten Japan stellt Kurosawa
den einfachen Mann aus dem
Volk gegenlber, der mit seiner
briderlichen, barmherzigen Tat
den Glauben an die Menschen
rettet und rechtfertigt. Wer be-
ricksichtigt, in welchen politi-
schen, sozialen, wirtschaftlichen
und kulturellen Wandlungen
sich Japan nach dem Zusam-
menbruch des Kaiserreiches un-
ter dem Einfluss der amerikani-
schen Sieger befand, kann viel-
leicht die revolutiondre Wirkung
dieses Films auf das zeitgends-
sische Japan ermessen.

Die Weltuntergangsstim-
mung zu Beginn des Films spie-
gelt den Zusammenbruch einer
Weltordnung, wie Japan eben
einen erlebt hatte. Alles ist zu-
sammengebrochen, entwertet
und entwiurdigt. Die Menschen
sind in Schuld verstrickt. Selbst
die Geister der Toten Iligen. Das
Stadttor, ein heiliger Ort, ist eine
Ruine, sein Holz wird verfeuert.
Sogar ein ausgesetzter Saugling
wird ruchlos beraubt. In dieser
verzweifelten, trostlosen Welt
setzt der Holzfaller mit seinem
Akt der Nachstenliebe ein Zei-
chen der Hoffnung. Nach der
Sintflut, nach der Apokalypse
von Hiroshima und Nagasaki
scheint Menschlichkeit doch
wieder moglich zu sein.

Kurosawas «Rashomony ist
eines der grossen Meisterwerke
der Filmgeschichte, in seinen
gewaltigen Bildern vielleicht nur
mit Werken Eisensteins ver-
gleichbar. Uniibersehbar sind
auch Einflisse von Abel Gance,
F.W. Murnau, Fritz Lang und Or-

son Welles. Kurosawa liess Sze-
nen von mehreren Kameras aus
verschiedenen Perspektiven
gleichzeitig filmen, was eine
Bildmontage von bisher kaum
dagewesener Dichte und Inten-
sitdt ermoglichte. Sein Film lebt
streckenweise ganz aus der Be-
wegung, die kontrapunktiert
wird durch voéllig statische Sze-
nen und Elemente, wodurch
sich eine nie abreissende asthe-
tische Spannung ergibt. Diese
wird noch verstarkt durch das
teils expressive, teils rituelle und
stilisierte Spiel der Darsteller,
das ganz von der grossen Tradi-
tion des japanischen Theaters
gepragt ist. Aus der Polarisie-
rung zwischen Realismus und
Stilisierung, aus dem Zusam-
menprall von stiller Verhalten-
heit und plotzlichen wilden, fast
damonischen Ausbriichen ge-
winnt der Film seine Uberwalti-
gende dramatische Wirkung,
die tief in spirituelle Bereiche
dringt. ««tRashomony ist viel-
leicht der vollendetste Film auf
dem Gebiet der Asthetik des
Sakralen» (Henri Agel). B

Hubert Haslberger (fd)
Céleste

BRD 1981.

Regie: Percy Adlon
(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/113)

Céleste Albaret war die Haus-
hélterin des Dichters Marcel
Proust. Neun Jahre hat sie sei-
nem Leben — oder besser — sei-
nem langsamen Sterben beige-
wohnt, war aufgegangen in der
Sorge um den exzentrischen
und sensiblen Literaten. Erstim
hohen Alter hat sie auf Drangen
eines Biografen ihre Erinnerun-
gen an die Zeit von 1913 bis zu
Prousts Tod 1922 diktiert. Auf
diesen Aufzeichnungen basiert

der Film. Aber obwohl er durch-
aus so etwas wie eine Chronik
dieser Jahre darstellt, folgt er
der Vorlage nicht sklavisch im
Sinne von Vollstandigkeit und
Chronologie. Der erzahlerische
Zugriff ist vielmehr eigenwillig
und sprunghaft.

Er beginnt mit einer breiten
Schilderung von Célestes Tage-
werk, das in erster Linie aus
Warten bestand — aus Warten
und aus aufopferungsvoller An-
passung an den strapazidsen
Lebensstil des besessenen
Schreibers, der sich schwer-
krank mit verbissener Energie
fur sein Lebenswerk «Auf der
Suche nach der verlorenen Zeity
aufzehrte. Dann wird in Ruck-
griffen, thematischen Parallel-
schaltungen, ja bisweilen sogar
mehrmaligen Wiederholungen
einzelner markanter Szenen ver-
sucht, die Geschichte des Ver-
haltnisses zweier so unter-
schiedlicher Menschen begreif-
bar zu machen: der einfachen
Frau vom Lande und des tod-
kranken Dandys, der Dulderin
und des sanftmutigen Tyrannen,
der nach Aufopferung und Hin-
gabe «sichtigen» und beschei-
denen Existenz und dem mass-
los ehrgeizigen Voyeur, dem die
ganze Welt als Anschauungs-
material flr seine literarischen
Visionen diente.

Das zermirbende Warten Cé-
lestes wird oft jah unterbrochen
von den pldtzlichen Eingebun-
gen des Meisters. In manischer
Betriebsamkeit erhebt er sich
von seinem Krankenlager, um
auf «Jagd» zu gehen. Erschopft
kehrt er dann heim, Gbervoll mit
Eindricken und Ideen, die er
freudestrahlend seiner Céleste
erzahlt. Manchmal aber werden
die Rollen auch vertauscht: Da
lauscht der wohl grosste Erzah-
ler seiner Epoche gierig und be-
glickt den einfachen, schénen
Geschichten seiner Haushalte-
rin.

Sehr schnell wird klar: Ob-
wohl der Film vom Dienen ei-
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nerseits und vom Fordern ande-
rerseits handelt, ist das kein
Werk Gber Abhangigkeit oder
gar Ausbeutung. Hier herrscht
vielmehr ein fast wortloses Ein-
verstandnis, eine enorme ge-
genseitige Achtung und unbe-
dingte aber verhaltene Zunei-
gung. Obwohl Céleste unmittel-
barste Zeugin von Prousts kor-
perlicher Auflésung und schritt-
weiser Erniedrigung im Sterben
ist, bleibt das Verhéltnis der bei-
den von einer noblen Distanz
bestimmt.

Diesem Verhaltnis folgt Percy
Adlon mit Einfuhlungsvermdgen
und Takt. Der britenden Tri-
stesse und fast schmerzhaften
Stille von Célestes Nachtwa-
chen splirt er ebenso konse-
guent nach wie den knappen,
herzlichen Gesprachen am
Krankenbett oder auch dem ver-
bluffenden Wechsel von Tempo
und Stimmung in Prousts Ver-
halten. Die Bilder sind kiihl und
schon, meist sehr prézise ange-
legt inihren Geflhlswerten.
Ebenso die Musik. Trotz der mi-
nimalen Handlungssubstanz
und leichter Uberlange ist die-
ser Film nie langatmig, sondern
im besten Sinne beschaulich.

28

Prousts Haushalterin:
Eva Mattes in der
Rolle der Céleste
Albaret.

Zu dieser ebenso dichten wie
kontemplativen Grundstimmung
trégt auch das kammerspiel-
hafte Raumkonzept bei; so wird
der hermetische Bereich von
Prousts Wohnung fast nie ver-
lassen, die wenigen Strassen-
zige oder Landschaftsbilder,
die da zu sehen sind, sind ent-
volkert, scheinen weggerickt
und beinahe visionéar. Alles kon-
zentriert sich auf das seltsam-
harmonische Zusammenspiel
der beiden Charaktere, die von
Eva Mattes und Jirgen Arndt
mit ungewohnlicher Eindring-
lichkeit gespielt werden.

An wenigen Stellen mag man
sich vielleicht winschen, der
Regisseur hatte seine Hauptdar-
stellerin noch ein klein wenig
mehr aus der Reserve gelockt,
Arndt hingegen eher etwas ge-
dampft in seiner gewollt exal-
tierten Betriebsamkeit. Aber das
sind winzige Nuancen, die an-
gesichts einer so Uberzeugen-
den Gesamtleistung kaum ins
Gewicht fallen. «Céleste» ist ein
anregender und fesselnder
Film, der zwar ein tichtiges
Mass an Konzentration abver-
langt, aber reichlich fur diese
Mihe belohnt. H

Tibor de Viragh
Mass Appeal

(Die Auseinander-
setzung)

USA 1984.

Regie: Glenn Jordan
(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/119)

Tim Farley (Jack Lemmon), ein
scheinbar unkonventioneller, in
Wirklichkeit aber unsicherer und
liebesbedurftiger Priester einer
gutgehenden Gemeinde, geht
den Weg des geringsten Wider-
stands. Mark Dolson (Zeljko
lvanek), Student eines Priester-
seminars, ist ein fast fanatischer
Idealist und Weltverbesserer,
dem wohl kein Nadel6hr zu
klein sein kann.

Diese so gegensatzlichen
Menschen mit ihren unter-
schiedlichen Auffassungen vom
Priesterberuf prallen zu Beginn
von «Mass Appeal» aufeinan-
der. Da es sich um einen ver-
mittelnden Film handelt, der an
das Gute und Vernlnftige im
Menschen glaubt, gehen These
und Antithese in die fruchtbare
Synthese Gber: Am Ende der
«Auseinandersetzung» (so der
deutsche Verleihtitel) stehen
zwei von ihren jeweiligen
Schwachen befreite Menschen
da, voller Verstandnis fiir die
Fehler der anderen, aber unbe-
irrbar in ihren Uberzeugungen
und bereit, vorbildhaft fur sie
einzustehen.

Der leicht mokante Ton gilt
nicht dem Inhalt von «Mass Ap-
peal», sondern der etwas unbe-
darften Art, mit der die Bot-
schaft verkauft wird. Traumati-
sche Kindheitserinnerungen
werden bemiht, um die Schwa-
chen der Identifikationsfiguren
zu erklaren und zu zeigen, dass
ein guter Kern unter der schon
etwas angefaulten Schale des
einen und der noch allzu harten




des anderen steckt. Fur die Ge-
genspieler der beiden allerdings
wird kein Verstandnis gezeigt.
Monsignore Burke (Charles
Durning). der fir ein selbstge-
rechtes, rigides, burokratisches
und um sein Ansehen besorg-
tes Priestertum steht, wird wie
eine Uberméachtige Schwieger-
mutter eingefiihrt, die den ar-
men Farley terrorisiert. Und da
er in.sexuellen Dingen noch vik-
torianische Vorstellungen ver-
tritt, ist ihm das Gestandnis von
Marks diesbeziiglich sehr freier
Vergangenheit ein willkomme-
ner Anlass, den priesterlichen
Werdegang des ungebardigen
jungen Menschen zu unterbin-
den. Gegen diese obrigkeitliche
Willkur verblinden sich Farley
und Mark.

Bei einem derart simplen Gut-
Bose-Schema ist zu vermuten,
dass es dem Autor Bill C.Davis
nicht um eine ernsthafte Aus-
einandersetzung Uber kirchliche
oder theologische Fragen geht.
Er hat vielmehr einen grundle-
genden menschlichen Konflikt —
den zwischen Anpassertum und
moralischer Standfestigkeit —
bloss um der (Uber-)Deutlich-
keit willen sowie wegen der

Konflikt zwischen
Anpassertum und
moralischer
Integritat:

Jack Lemmon
und Zeljko lvanek:

starkeren emotionellen Wirkung
in den kirchlichen und religio-
sen Rahmen gestellt. Daher er-
staunt es auch nicht, dass ei-
nige strittige Themen — wie etwa
die Stellung der Frau in der Kir-
che oder die Vertretbarkeit von
homosexuellen Priestern — zwar
angeschnitten, aber dann still-
schweigend fallengelassen wer-
den. Dass der obenerwédhnte
Grundkonflikt bei Mitgliedern
der Kirche auftritt, soll damit
nicht bestritten werden. Aber
wer aus diesem doch recht ba-
nalen Faktum zu einer prinzi-
piellen Diskussion der kirchli-
chen Aufgaben und Organisa-
tion Ubergehen will, muss Diffe-
renzierungen und Prazisierun-
gen vornehmen, die der Film
nicht einmal ansatzweise ver-
sucht.

Als Diskussionsbasis solcher
Probleme scheint mir «Mass
Appeal» mit seinen zu allge-
mein gehaltenen Ausfihrungen
daher ungeeignet zu sein. Und
das Bewusstsein far inner-
kirchliche Probleme hat er wahr-
haftig nicht geweckt; vielmehr
durften der Film und das ihm
zugrundeliegende Theaterstick
ihre Entstehung diesem bereits

bestehenden Bewusstsein ver-
danken. Die Werbung wird die
Brisanz und Aktualitat des Fil-
mes eventuell anders einschat-
zen, aber das ist von ihrem
Standpunkt aus gesehen nur
naturlich und selbstverstandlich.

«Mass Appeal» weist einige
rihrende und mitreissende Mo-
mente auf, die aber nicht nach-
haltig wirken. Dafur 16st sich im
Film alles allzu glatt auf. Autor
und Regisseur begehen den
Fehler, den sie threr Figur Tim
Farley vorwerfen. Aus Angst,
seine Gemeinde zu verlieren,
macht dieser seine Predigt zu
Shows, in denen niemand vor
den Kopf gestossen, aber auch
auf niemand eingegangen wird,
sich daflr alle glanzend unter-
halten. Und da Regisseur Glenn
Jordan das Buhnenstlick vom
Bild her wenig eindrucksvoll
umgesetzt hat, ist «Mass Ap-
pealy auch formal von durch-
schnittlicher Qualitat. Am be-
sten gefallen die Schauspieler
(allen voran Jack Lemmon), die
trotz der dirftigen Charakterisie-
rung der Figuren, diese erstaun-
lich lebendig verkérpern. B
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