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Pierre Lachat

Derborence

Schweiz/Frankreich 198b.
Regie: Francis Reusser
(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/157)

Schon in der Schule hat man
mich gelehrt, dass die Romane
und Erzahlungen des Charles-
Ferdinand Ramuz Techniken
verwenden, die mit denen des
Films vergleichbar, wenn nicht
gar vom Kino abgeschaut sind.
Von daher misste die Wahl der
Romands beim Verfilmen ihrer
Literatur ganz von allein auf Ra-
muz zuerst fallen, nur verfilmen
sie weniger gelaufig Literatur,
als es die Deutschschweizer
tun, und es kommt hinzu, dass
Ramuz zwar einen recht moder-
nen Stil pflegte, dass er aber
seine Themen gern ausserhalb
der Moderne suchte — in den
Mythen der Vergangenheit oder
zumindest der Zeitlosigkeit und
im Mythos der Berge, wie das
gerade in «Derborencey», seinem
1934 erschienenen Roman ganz
ausgepragt der Fall ist, wie es
aber auch schon in den beiden
anderen Ramuz-Stoffen der Fall
war, die in der Romandie ver-
filmt worden sind. Es sind dies
«La séparation des racesy, nach
der Dimitri Kirsanoff 1932
«Rapt» realisierte, und «Farinet
ou la Fausse Monnaiey, den
Max Haufler 1939 adaptierte.
Ramuz, die Berge der Waadt
und des Wallis, die Vergangen-
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heit, die Legenden und Mythen,
Filme, die weit talaufwarts fuh-
ren und ziemlich weit riickwarts
in der Zeit — Francis Reusser be-
tritt mit seinem farbenprachti-
gen, breitwandbreiten, aku-
stisch raumfillenden, schwer
musikalischen und zutiefst be-
denklichen «Derborence» kein
ganz unbekanntes Gelande
mehr, diese Entschuldigung fallt
dahin. Er betritt auch kein Ge-
lande, von dem sich nicht erkla-
ren liesse, warum es in 50 Jah-
ren erst dreimal und zum letzten
Mal vor Gber vier Jahrzehnten
betreten worden ist: Ganz am
Weg eines Cineasten liegt die
Welt Ramuz’ letztlich doch
nicht, so leicht auch der Zugang
Uber die Sprache fallen mag:
«Das alles geschah in der
Luft, auf dem Boden und unter
der Erde.» Reusser zitiert diese
Passage aus dem Roman sehr
wissend, sie liest sich wie die
Beschreibung eines Tonfilms:
«Eine Verwirrung aller Ele-
mente, dass man nicht mehr
unterscheiden konnte, was Ge-
rausche und was Bewegung
war, noch die Bedeutung der
Gerausche erkennen konnte,
noch woher sie kamen oder wo-
hin sie gingen, wie wenn der
Weltuntergang gekommen
waére ...» Man braucht aus dem
Zitat nur noch die Kernsatze her-
auszuschalen: «...dass man
nicht mehr unterscheiden
konnte, was Gerdusche und was
Bewegung war, noch die Be-
deutung der Gerdusche erken-
nen konnte, noch woher sie ka-
men und wohin sie gingen ...»,
und schon hat man Reussers
Programm in der Hand, zusam-
men vielleicht noch mit dem
merkwiirdigen Ausdruck, dass
«das allesy» auch «unter der
Erde» geschah — denn das Un-
sichtbare sichtbar machen, zei-
gen, was unter den Oberfla-
chen, also auch unter dem Bo-
den geschieht, die Materie
durchdringen, das ist ja doch
nichts anderes als der Urtraum

des Filmemachers. Der Film, so
formuliert es Reusserauch,
sollte nicht ¢parlanty, also nicht
«sprechend» sein, nicht auf dem
Wort beruhend, sondern «so-
norey oder «tonendy, das heisst
er sollte auf der Gesamtheit der
akustischen Phanomene auf-
bauen: Gerausche, Sprache,
Musik. Und eben und vor allem:
Man sollte ¢nicht mehr unter-
scheiden, was Gerausche und
was Bewegungy ist.

Kein geringer Ehrgeiz; der
Mythos des totalen Films, der
nicht nur die Oberflache der
Dinge durchdringt, sondem
auch die zweidimensionale
Flachheit der Leinwand durch-
bricht und in die Tiefe reist,
scheint da schon ein wenig
durch. Da war offensichtlich
kein weiterer Reusser-Film wie
«Seuls» oder «Le grand soirn ge-
plant, sondern das Reussersche
Meisterwerk, eine Art durch-
komponiertes Gesamtkunstwerk
aus modernster Technik und
zeitloser, ebenso urhelvetischer
wie menschheitsumspannender
Thematik, ein Film, der Zweck
und Ende nurin sich, in der aus-




blicklosen Welt der Berge und
in einer Art rein filmischen Di-
mension findet, nichts Geringe-
res also als der ganz grosse
Wourf. Die «écriture», der eigen-
timliche ¢«Sprachstily Ramuz’ -
Bilder von rarer Pracht und
Tiefe, ein Dolby-Raumklang. der
sie an Plastizitdt womaoglich
noch Ubertrifft, das Beste, was
Bild- und Tonwiedergabe bie-
ten, sollten dem eigentlich Lite-
rarischen der Literatur entspre-
chen. Ohne einen Satz zu zitie-
ren, sollte man sehen und ho-
ren, nicht nur was, sondern wie
Ramuz schrieb. Und «Derbo-
rencey ist in der Tat so etwas
wie eine Roadshow unter unse-
ren Literaturverfilmungen ge-
worden, ein Vorzeigestlck ganz
neuer Art, wie immer kritisch
man es im einzelnen beadugt.
Und ich gebe zu, ich mag
seine reaktionare, das Mystisch-
Religiose und selbst die Mythen
von Blut und Boden streifende
Tendenz nicht leiden — diese
hinterlistige Art und Weise, Gber
neueste Verfahren die ver-
brauchtesten Ideen wieder sa-
lonfahig zu machen und die

Berge der Diablerets eben wirk-
lich, nicht nurim Aberglauben
der Bergler zum Wohnsitz des
Teufels zu machen und das Ma-
rienlied der Séngerin Maria
Carta wirklich, distanzlos zum
Gebet des Filmemachers, die-
ses anarchistischen Feuerkopfs
der sechziger Jahre, der heute
in den Gerollhalden des Hoch-
gebirges seinen Gott und Ge-
genspieler von Gott sucht, sich
und uns aber gleich in diese
gutbdse Welt einzusperren
trachtet. Doch, es gibt den Teu-
fel, und wenn er will und wenn
ihn Gott nicht stoppt, lasst er
den Berg ins Tal herunterkom-
men — nehmen wir das jetzt nur
noch an, oder glauben wir es
wirklich? Teufel auch, Reusser
will das zum Verschwimmen
bringen, diese lebensrettende
Grenze zwischen Realitat und
Fiktion, zwischen damals und
heute, zwischen dort oben und
hier unten. Aber ist das nun eine
Frechheit, die mich argert, oder
ist es eine Kihnheit, die ich wi-
derwillig und klammheimlich
bewundere?

Um zu begreifen, woran sich

Reusser versucht hat, und auch
um zu sehen, dass es ihm stel-
lenweise gelungen ist, trotz
schwacher Fiihrung der Schau-
spieler und trotz holpriger Er-
zahlung der Geschichte vom
«revenant» oder Gespenst, vom
Totgeglaubten, der aufersteht —
man muss hieflr auf eines ganz
besonders achten. Man muss
den Film in einer wirklich erst-
klassigen Kinowiedergabe se-
hen, damit Panavision und
Dolby beweisen kdnnen, was
sie zu leisten imstand sind oder
waren. Sobald man namlich
wieder «unterscheiden kann,
was Geradusche und was Bewe-
gung ist», muss das ganze
kunstvolle Gebilde, dieser gut-
bose Zauber, der Gber dem Film
nicht liegt, sondern der er ist,
muss diese heile heillose Welt
zerbrechen, platzen wie eine
Seifenblase. Und fir die einen
wirde es viel zerschlagen. B

Bauerntheater auf der
Walliser Alp:
«Derborence» von
Francis Reusser.
Links: Isabel Otero.
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Franz Ulrich

Witness

USA 198b. Regie: Peter Weir
(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/167)

Der besondere Reiz von «Wit-
nessy, der ersten amerikani-
schen Produktion des australi-
schen Regisseurs Peter Weir,
liegt darin, dass die Handlung
dieses Films in zwei Welten
spielt, die gegensatzlicher kaum
sein kénnte. Die eine ist die mo-
derne Grossstadt Philadelphia
mit ihrer sakularisierten Zivilisa-
tion, ihrer Hektik, Anonymitat,
Gewalttatigkeit, Korruption und
Kriminalitat. Die andere ist die
von tiefer Religiositat gepragte
Welt der Amischen, die vor 200
Jahren stillgestanden zu sein
scheint. Die Amischen, eine
konservative mennonitische Ge-
meinschaft, sind die Nachkom-
men einer von Jakob Ammann
1893 im Emmental und in Bern

gegriindeten Wiedertaufersekte,

die, wie die niederlandischen
Mennoniten, ein calvinistisch
gepragtes Christentum vertre-
ten, die Kindertaufe ablehnen
und die sittliche Heiligung (als
«Glaubensfrucht») betonen.
Nicht zuletzt wegen ihrer kon-
sequenten Kriegsdienstverwei-
gerung und Ablehnung der Ei-
desleistung von Katholiken und
Protestanten verfolgt, wurden
diese Taufergruppen immer
wieder zur Auswanderung ge-
zwungen. Im 18. und 19. Jahr-
hundert emigrierten viele von
ihnen nach Amerika, wo sie in
Pennsylvania und anderswo im
Mittelwesten geniigend grosse
Landereien fanden, um jene
autarken Bauernhofe aufzu-
bauen, die ihnen tUber Jahrhun-
derte hin ein unabhangiges, von
fremden Einflissen freies und
nur den eigenen strikten Moral-
gesetzen und Traditionen ver-
pflichtetes Leben erméglichten.
Noch heute flhrt die ethnische
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Minderheit der Amischen ein ei-
genstandiges, gewaltloses,
friedfertiges und einfaches Da-
sein unter Verzicht auf techni-
sche Errungenschaften wie
Elektrizitat, Motoren, Waschma-
schinen, Telefon, Radio und
Fernsehen. Sie gelten als gute
Farmer, sind sehr gastfreundlich
und haben mit ihrer schweize-
risch-deutschen Kultur auch die
deutsche Sprache (das Pennsyl-
vaniadeutsch) bewahrt. Obwohl
sie sich weigern, fotografiert zu
werden, sind sie fir andere
Amerikaner, die von den Ami-
schen immer noch «The Eng-
lishy genannt werden, zur Touri-
stenattraktion geworden.

Auf dem weiten Land, wo
nicht weit von Philadelphia Wie-
sen und Kornfelder wogen, wird
im Schosse der «<Amish People»
Rachels Gatte beerdigt. Um mit
dem schmerzlichen Verlust bes-
ser fertig zu werden, beschliesst
die junge Witwe (Kelly McGillis),
mit ihrem Sohn Samuel (Lukas
Haas) ihre Schwester in Balti-
more zu besuchen. Die Reise
wird fiir den achtjahrigen Sa-
muel zur staunenden Entdek-
kungsfahrt in eine ihm bisher
vollig unbekannte Welt. Im
Bahnhof von Philadelphia, wo
beide wegen einer Zugsverspa-
tung zu langerem Warten ge-
zwungen sind, verwandelt sich
Samuels Uberwiltigendes Stau-
nen in Angst und Entsetzen, als
er auf der Toilette Zeuge eines
brutalen Mordes wird.

Der Fall — das Opfer ist ein
Polizeibeamter — wird von Poli-
zeiinspektor John Book (Harri-
son Ford) tlbernommen. Er be-
machtigt sich Rachels und ihres
Sohnes, weil er zur Identifizie-
rung des Taters auf Samuel, den
einzigen Tatzeugen, angewie-
sen ist. Er konfrontiert ihn mit
Verdachtigen und zeigt ihm Ver-
brecherfotos — alles vergebens,
bis Samuel im Polizeiquartier
zuféllig das Bild eines Leutnants
des Rauschgiftdezernats sieht,
in dem er den Téater erkennt. Da-

durch kommt John Book einem
Korruptionsfall innerhalb der
Polizei auf die Spur, dem er sich
allein nicht mehr gewachsen
fahlt. Er vertraut sich seinem
Freund und Vorgesetzten an.
Kurz darauf wird ein Mordan-
schlag auf John Book veribt,
dem er, erheblich verletzt, nur
mit Mihe und Not entkommen
kann. Der verratene Polizist
ahnt, dass nicht nur er, sondern
auch Samuel aufs hochste ge-
fahrdet ist, da man ihn als einzi-
gen Tatzeugen aus dem Weg zu
raumen versuchen wird. Book
fahlt sich fir Rachel und Sa-
muel verantwortlich und fahrt
sie mit letzter Kraft auf ihren
Bauernhof auf dem Land, wo er
sich versteckt und von Rachel
gesund gepflegt wird.

Und nun geht es dem gros-
sen Book dhnlich wie vorher
dem kleinen Samuel: Der hart-
gesottene Polizist lernt eine ihm
zunachst unverstandlich und
fremd, ja komisch erscheinende
Welt kennen. Weil er sich zu Ra-
chel hingezogen fuhlt, kommt er
diesen so ganz anders gearte-
ten Menschen allmahlich naher
und beginnt, indem er sich an
ihren Arbeiten und Brauchen
beteiligt, ihre solide Bodenstan-
digkeit, ihre selbstverstandliche
Solidaritat (eindrucksvoll darge-
stellt an einem gemeinsamen
Scheunenbau), ihre natirliche
Ehrfurcht vor allem Gottlichen
und Lebendigen zu verstehen
und zu schatzen. Er wird so sehr
zu einem Teil dieser seltsamen,
faszinierenden Umgebung, dass
er fur die Amischen sogar ge-
walttatig wird, als er einen jun-
gen Touristenrowdy verprigelt,
der seine Freunde auf einer
Fahrt ins nahe Stadtchen bela-
stigt und verhéhnt. Johns ge-
waltsame Reaktion trennt ihn al-
lerdings gleichzeitig von seinen
amischen Freunden.

So sehrJohn diese andersar-
tige Welt, deren Sinn und Wert
er allmahlich entdeckt, faszi-
niert, so bleibt er sich doch im-



mer bewusst, dass sie durch ihn
bedroht ist, falls sein Versteck
aufgespurt wird. Und eines Ta-
ges bricht denn auch die Gewalt
in diese friedliche Welt in Ge-
stalt von schwerbewaffneten
Mannern ein, die sich John
Books und des lastigen Zeugen
Samuel entledigen wollen. John
setzt sich verzweifelt zu Wehr,
aber es ist schliesslich die ge-
waltlose Anwesenheit der inzwi-
schen herbeigeeilten Amischen,
die ihn rettet.

Eingerahmt von einer gewalt-
tatigen Kriminalhandlung, die
nicht frei ist von reisserischen
Klischees, schildert Peter Weir
den Traum von einer besseren,
integren und idealistischen
Welt, die standig von aussen
bedroht ist. Weir ist dieses
Thema nicht fremd, denn in
zweien seiner australischen
Filme, «The Last Wave» und
«Picnic at Hanging Rock», ha-

ben bereits mythisch-magische
Elemente Ur-Australiens eine
Rolle gespielt. In «Witness» né-
hert er sich behutsam der ar-
chaischen Welt der Amischen,
in die der Zuschauer mit den
Augen John Books eingefihrt
wird. Mit liebevoller Genauigkeit
wird der b&uerliche Alltag der
Amischen (alle von Nicht-Ami-
schen dargestellt) geschildert,
unter Wahrung der Wiirde und
Integritat dieser heute anachro-
nistisch scheinenden Lebens-
weise. Weir vermeidet es, die-
ses von tiefer Religiositat ge-
pragte Leben als blosse Idylle
zu schildern, indem er Books
neugierigen, skeptischen Blick
auch Fragwiirdiges, etwa die
starre Strenge ihres Sittenkode-
xes, entdecken lasst. Aber ganz
frei ist sein Film doch nicht von
einer etwas schwarzweissen
Sicht: Hier der apokalyptische
Asphaltdschungel der Gross-

stadt, dort die utopische Vision
einer fast paradiesischen ide-
alen Welt - Projektion der Sehn-
sucht einer zivilisationsmuden
Gesellschaft.

Anzuerkennen ist jedoch,
dass Weir trotz allem sozusagen
auf dem «Boden der Realitaty
geblieben ist. Die verhaltene,
zarte Liebesgeschichte zwi-
schen Rachel und John lasst
zuerst erwarten, dass sie zu ei-
ner Versohnung zwischen den
gegensatzlichen Welten fihren
wird. Aber die Liebe der beiden
kann nicht von Dauer sein, weil
die Welten, aus der sie stam-
men, zu verschieden sind und
weder John noch Rachel auf die
Dauer ganz in der Welt des an-
deren leben kénnten. So kehrt
John am Schluss in die Stadt
zurlick — allein, aber mit der
Sehnsucht nach einer besseren,
menschlicheren Welt im Her-
zen. B
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Ambros Eichenberger

Mary Ward

BRD 1985. Regie: Angelika
Weber (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/161)

Viel mehr Impulse «zur Produk-
tion und Vorfihrung von wahr-
haft grossen und schonen, auch
religids ganz einwandfreien Fil-
men» sollten von katholischer
Seite her eingebracht werden,
hat eine der — hdflicheren —
Stimmen gemeint, die sich «im
unsachlich aufgeschaukelten
Konflikt» («Multi-Media», Wien)
um den Godard Film «Je vous
salue, Marie» zu Wort gemeldet
haben. Mit der Verfilmung des
Lebens von Mary Ward
(1585-1645), der Griinderin der
Kongregation der «Englischen
Frauleiny, die auch im deut-
schen Sprachraum Uber eine
ganze Anzahl von Niederlassun-
gen verfugt, mag dieser
Wunsch fur viele, die dhnlich
empfinden, nun in Erfillung ge-
gangen sein. Die Produktion mit
dem vielsagenden Untertitel
«Zwischen Galgen und Gloriey,
wird vom Verleih «der grossen
amerikanischen Firma Warner-
Columbia», denn auch «als ein-
drucksvolles, unvergessliches
Kinoerlebnis und eine Unterhal-
tung ersten Ranges» vorgestellt.
Eindrucksvoll und ganz aus-
sergewohnlich sind bereits die
finanziellen Aufwendungen so-
wie die Anheuerung berihmter
Darsteller (die «Fassbinder-
schauspieleriny Irm Hermann,
Bernhard Wicki, Mathieu Car-
riére usw. gehoren dazu), die fur
diesen religiosen Film getéatigt
worden sind. Sie haben es
moglich gemacht, die histori-
schen Etappen dieses beweg-
ten Lebens an 86 verschiedenen
Schauplatzen Europas, u. a.
auch im Vatikan, nachzudrehen,
mit allem, was an historischen
Bauten, Kostumen (etwa 5000
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Aus dem Leben
einer mutigen
Ordensfrau:
«Marie Ward»
von Angelika
Weber.

an der Zahl) und zeitgeschichtli-
chem Hintergrund — Glaubens-
kriege, der Dreissigjdhrige
Krieg, die Pest — dazugehort. So
ist eine Folge von bunten, teil-
weise sogar recht reizvollen und
sorgfaltig inszenierten Histo-
rienbildern entstanden, die
durch die Musik des berihmten
Hollywood-Komponisten Elmer
Bernstein (in Zusammenarbeit
mit dem bayerischen Staatsor-
chester und den «Goldkehlen»
der Regensburger Domspatzen)
zusatzliches Lokalkolorit be-
kommt.

Die damit angedeutete
«Starke» dieses Films ist zu-
gleich auch seine Schwache.
Denn die dussere, chronolo-
gisch aufgebaute Dramaturgie
vermag den inneren, psycholo-
gischen und religidsen Entwick-
lungen dieser Heiligenge-
schichte nicht in befriedigender
Weise zu entsprechen. Dazu
hatten sowohl die Berufungs-
wie die Anfechtungsszenen die-

ses Edelfrauleins aus einem
englischen Grafengeschlecht —
«wir alle brauchen eine Kraft wie
sie» —vom Theologischen wie
vom Schauspielerischen her
(die Titelrolle wird von Hanne-
lore Elsner wiedergegeben) ei-
ner adaquaten Vertiefung be-
durft. Mit der Katholikenfresse-
rei unter Heinrich VIII. in Eng-
land, dem standigen, aber ver-
geblichen Kampf um die
pépstliche Anerkennung des
von ihr gegriindeten weiblichen
«Jesuiteny-Instituts, den ublen
Verdachtigungen durch die In-
quisition («Wenn sie nur die
Klausur hatteny), einer dreimali-
gen Haft («Ich gehe willig in je-
des Geféangnis») und dem Tod,
der 1645 ohne die Trostungen
der Kirche erfolgte, hatte es an
brisanten seelischen Spannun-
gen im Leben dieser grossarti-
gen und neuzeitlichen Frau
wahrhaftig nicht gefehlt. Statt-
dessen spielt die etwas blassli-
che Film-Mary fast durchwegs




mit dem gleichen, halb weinerli-
chen, halb strahlenden «Helli-
gengesichty.

Trotz diesen Mangeln — an
Askese im Einsatz der filmi-
schen Mittel und an innerer
Substanz im Versuch der Dar-
stellung von Heiligkeit — ist der
Film sehenswert. Nicht nur weil
er Gelegenheit bietet, eine mu-
tige Frauengestalt der neueren
Kirchengeschichte besser oder
Uberhaupt kennenzulernen;
mehr noch, weil er, Uber die
Zeitgeschichte und das indivi-
duelle Schicksal hinaus, den Zu-
schauer mit dem Erwachen ei-
nes neuen weiblichen Selbst-
verstandnisses in der Kirche
konfrontiert. Mit (fast) allen Wi-
derstanden und Verleumdun-
gen, die sich einer solchen
«Emanzipationy, nicht zuletzt
von seiten der «reinen Manner-
kirche» her, entgegenstellen.
«Marie Ward», von der MUnch-
ner Regisseurin Angelika Weber
gedreht, zieht zwar keine Ver-
bindungslinien bis zur Gegen-
wart; das Werk bleibt ein «Hi-
storienfilmy. Aber solche Paral-
lelen liegen, Gber den zeitlichen
Abstand hinweg, fur jedermann
und vor allem fiir jede Frau auf
der Hand. Wer, wie die nie hei-
liggesprochene Heilige dieses
Films, «die Tugend der christli-
chen Selbstandigkeit» libt und
dem inneren Anruf folgend, un-
beirrbar neue und notwendige
Wege geht, muss, wie die ge-
genwartige Kirchengeschichte
zeigt, wohl immer noch mit dhn-
lichen Schwierigkeiten rechnen.
Insofern regt der Film auch zu
aktuellen Diskussionen an. B

Edgar Wettstein

La femme de
I'aviateur
(Die Frau des Fliegers)

Frankreich 1981.

Regie: Eric Rohmer
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 85/142)

Weil Francois nach Schluss der
Nachtschicht auf der Post Anne
noch schnell eine Mitteilung
uberbringen will; weil vor ihrem
Appartement sein Stift den
Dienst versagt; weil er im Bistro
einnickt und erst verspatet
nochmals zu Anne zurlickkehrt;
und weil Anne genau in diesem
Moment in Begleitung von Chri-
stian das Haus verlasst: Mit ei-
nem so auffallig angelegten Zu-
fall setzt Eric Rohmer seinen
Film in Gang. Er hat ihn 1980 als
ersten in der Reihe «comedies
et proverbesy inszeniert und da-
bei deutlich zu erkennen gege-
ben, dass es ihm tatsachlich um
eine «comediey zu tun ist, die
sich an die Form des Theaters
anlehnt. Als Autor dirigiert er
mit Hilfe von zeitlichen Zusam-
mentreffen den Ablauf der Er-
eignisse. Er gliedert ihn erkenn-
bar in Abschnitte (Akte) und
ordnet ihn dem Ablauf eines
einzigen Tages ein. Schauplatz
ist Paris, wobei das grobkdrnige
und eher lichtarme Bild des
(aufgeblasenen) 16 mm-Mate-
rials den Eindruck eines einheit-
lichen Handlungsorts betont.
Der Film spart in der Millionen-
stadt gleichsam eine Nische
aus, in der sich die Personen
auf kleinem Raum bewegen
und immer wieder begegnen.
Anne ist Francois” Freundin.
Sie hat sich aber von Christian,
dem «aviateury», offenbar noch
nicht ganz geldst. Als dieser
nach langer Abwesenheit unan-
gemeldet auftaucht, bloss um
ihr zu sagen, dass ihre Bezie-

hung zu Ende sei, weil er mit
seiner Frau in Paris wohnen
werde, hat sie Mihe, das zu ak-
zeptieren. lhre Enttduschung re-
agiert sie an Francois ab, den
sie demdtigt, mit VorwUrfen
traktiert und mit der halben
Wahrheit hinhalt. Und wie-
derum der Zufall: Weil Christian
im Bahnhof Francois Uber den
Weg lauft, beginnt dieser ihn zu
verfolgen. Er spielt den Detektiv,
um herauszufinden, ob Christian
wirklich gleichentags wieder ab-
reist und seine Eifersucht unbe-
grindet ist. Dabei kreuzt sich
sein Weg mit demjenigen von
Lucie, die mit ihm ins Gesprach
kommt, sich fur seine Ge-
schichte interessiert. Die beiden
beobachten gemeinsam Chri-
stian, der im Park mit einer Frau
spaziert und spater ein Haus be-
tritt, in welchem sie einen An-
walt ausmachen. Francois’ Ver-
mutung: Christian bereitet seine
Scheidung vor und wird alsbald
frei sein fur Anne. Spéter erfahrt
er von Anne, dass Christian mit
seiner Schwester zusammen in
einen Prozess verwickelt ist.
Also war die Frau im Park die
Schwester, gibt es keine Schei-
dung, keinen Grund zur Eifer-
sucht? Nach der Verséhnung
mit Anne will Francois Lucie die
Auflésung des Ratselspiels mit-
teilen. Dabei trifft er sie vor ih-
rem Haus in den Armen eines
Jungen. Er zieht es vor, den
Weg der Post zu benutzen ...
Das Spiel im Kreise herum
hat durchaus komédienhafte
Aspekte. Die Technik der Hand-
lungsfihrung arbeitet mit Ver-
wechslungen, mit dem Wissen,
das jeweils einer dem andern
voraus hat und als Trumpf ein-
zusetzen versucht. Francois im
Park, der der hartnackigen Lucie
seine Absicht zu verbergen
sucht, ist in seiner Ungeschick-
lichkeit auf sympathische Weise
lacherlich, mit Witz gezeichnet.
Diese heitere Seite gibt dem
Film die Balance, gleicht aus,
was in ihm an Problemen in der
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manchmal strapazidosen Form
der Dauerdialoge transportiert
wird.

Dass in Rohmers Filmen viel
und lange gesprochen wird,
daran hat sich von den «contes
moraux» — die sich eher an die
Romanform anlehnten — zu den
«comédies et proverbesy nichts
gedndert. Rohmers Figuren
mussen dauernd reden, reden
freilich nicht nur, um etwas los-
zuwerden oder mitzuteilen. «On
ne saurait penser a rien» heisst
das «proverbey, das dem Film
vorausgestellt ist. Auch die Ge-
danken sind dauernd in Bewe-
gung, verfolgen Vermutungen,
Spekulationen. Wahrend der
gesprochenen Rede gehen sie
und gehen die Gefihle eigene
Wege. Das macht die Gespra-
che verwirrend, die Dialoge wi-
derspruchlich in ihrem Ablauf.
Wahrend Francois und Lucie
Christian verfolgen und tber
seine Absichten mutmassen,
wenden sich ihre Gefuhle einan-
der zu, was Francois aber erst
spater zu merken beginnt. Wah-
rend Anne und Francois sich
miteinander verséhnen, entfer-
nen sie sich in Gedanken schon
wieder voneinander.

Vor allem Anne: Sie bewegt
sich in ihren Ausserungen dau-
ernd hin und zurtck, ist nicht
nur fur Francois, sondern auch
fur den Zuschauer eine Nerven-
probe, weil sie selber nicht zu
wissen scheint, was sie will. Sie
zeigt Ahnlichkeit mit Louise, der
Hauptfigur von «Les nuits de |a
pleine luney, tragt wie diese in
Gesprachen mit inren Partnern
ihren Konflikt aus zwischen dem
Wunsch nach Unabhangigkeit
und dem Bedurfnis nach Bin-
dung. Was in «La femme de
I"aviateur» deutlicher an- und
ausgesprochen wird, ist die Ur-
sache der Missverstadndnisse
und Konflikte. Im Streben der
Personen Uberlagern sich Be-
wusstes und Unbewusstes.
Darum tappen, wie Rohmer sel-
ber es umschreibt, seine Figu-
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ren blind durch die Geschich-
ten.

Trotz dieser rigorosen Kon-
zeption von der Verfassung der
Menschen, auch von der Form,
in der sie zur Darstellung ge-
bracht wird, entgeht Rohmer
der Klnstlichkeit einer blossen
Theoriediskussion, weil er sei-
nen Dialogen Kdrper zu geben
weiss, weil er sie Personen zu-
ordnet, die differenziert gezeich-
net sind. Darin bewahrt sich die
handwerkliche Sorgfalt und zu-
gleich die Intuition, mit der Roh-
mer den Film anlegt, die meist
jungen Schauspieler auswahlt
und fuhrt. «La femme de I'avia-
teur» vermittelt auf diese Weise
nicht bloss eine intellektuelle
Botschaft, sondern teilt sich
dem Zuschauer auch erlebnis-
haft, auf der Ebene der Geflihle
mit. W

Urs Schneider

Runaway
(Spinnen des Todes)

USA 1984. Regie: Michael
Crichton (Vorspannangaben
s. Kurzbesprechung 85/123)

Die ersten Bilder zeigen einen
uniformierten Mann Gber Com-
puterschaltzellen gebeugt. Die-
ser Mann trégt das unverwech-
selbare Abzeichen der amerika-
nischen Polizei.

So befremdend und verblGf-
fend beginnt der neuste Action-
film von Michael Crichton: Der
erwahnte Polizeibeamte gehort
zu der Spezialeinheit «Run-
awayy, deren Aufgabe es ist,
defekte Roboter unschadlich zu
machen. Dargestellt wird dieser
ungewohnliche Cop von
Frauenliebling Tom Selleck, be-
kannt aus der TV-Serie «Mag-

numy. Zusammen mit seiner
Partnerin (Cynthia Rhodes) hetzt
ervon Fall zu Fall: Einmal ist es
eine ausser Kontrolle geratene
Erntemaschine, die nun quer-
feldein die Pflanzen umfahrt,
oder dann spielt ein Haushaltro-
boter verriickt und totet drei
Menschen. In diesem Roboter
entdeckt Jack Ramsay, so heisst
der unerschrockene Polizist,
denn auch einen seltsamen
Chip, der ihn schliesslich auf die
Spur eines skrupellosen Com-
puterspezialisten namens Lu-
ther fuhrt. Dieser geniale Bose-
wicht, dem der Séanger Gene
Simmons von der Popgruppe
«Kiss» diabolische Ziige verleiht,
hat einen Todes-Chip entwik-
keln lassen, der hilfreiche Ma-
schinen in Mordinstrumente
verwandelt. Zudem will er dem
meistbietenden Geheimdienst
eine elektronisch gesteuerte
Gewehrpatrone verkaufen, die
ihr Ziel aufgrund der unter-
schiedlichen Warmeausstrah-
lung auch auf der Flucht verfolgt.
Soviel zur Ausgangslage von
«Runawayy», die auf den ersten
Blick reichlich phantastisch an-
mutet, bald aber eine realisti-
sche Dimenson annimmt. Diese
Story ist denn auch folgerichtig
nicht in einem futuristischen Set
angesiedelt, sondern ereignet
sich in einer Grossstadt von
heute, in der Roboter eine
Selbstverstandlichkeit gewor-
den sind wie Videorecorder.
Michael Crichton, derin Har-
vard Anthropologie studierte, ist
mit «Runaway» wieder ein Uber-
raschender Thriller gelungen
wie vor Jahren mit «Comay. Je-
ner Horrorfilm hatte damals das
offentliche Bewusstsein in Be-
zug auf mogliche Geschafte mit
Spenderorganen wachgeruttelt.
«Runawayy erzahlt nun von un-
erfreulichen Konsequenzen der
Computertechnologie. War je-
doch «Coman ein Schocker, der
einem an die Nieren ging, so ist
«Runaway» hingegen mit viel
Selbstironie gemacht worden.




Tom Selleck
in « Runaway»

Dabei hatte man aus der diuste-
ren Vision zukUnftiger Waffen-
technologie durchaus einen
beunruhigenden Horrorfilm ma-
chen kénnen. Offenbar war es
aber Crichton nicht danach zu-
mute. Schon mit «Der grosse Ei-
senbahnraub» (mit Sean Con-
nery, dem Tom Selleck nicht un-
ahnlich sieht) hat er vergnagli-
chere Téne angeschlagen.
«Runawayy ist eher belustigend
als beédngstigend. Die Ge-
schichte verlauft auch in allzu
bekannten Geleisen, als dass
sie einem noch das Farchten
beibringen kdnnte. Und die vie-
len Klischees und die oft wenig
begrindeten Reaktionen der
Protagonisten tragen auch nicht
zur ernsthaften Glaubwirdigkeit
des Geschehens bei.

Der vorurteilsfreie Betrachter
wird aber bald merken, dass es
sich hier nicht um Ernsthaftes,
sondern vielmehr um ein locke-

res Vergniigen handelt. Der Reiz
dieses Films liegt darin, wie fu-
turistisches Gedankengut mit
den Stilmitteln von gestern in
einer Szenerie von heute ver-
filmt wurde. Zudem dberrascht
die Darstellung des wackeren
Helden: Tom Selleck mimt den
Polizisten nicht, wie man erwar-
ten kdnnte, als kaltschnauzigen
Supermann, sondern zeigt sich
eher von der fur Actionfilme un-
ublichen «weicheny Seite: Er ist
ein alleinstehender, zartlicher
Vater, ist unsicher im Umgang
mit hdbschen Frauen, Brillentra-
ger und leidet erst noch unter
Hohenangst. Zusatzlich macht
sich Crichton auch noch tber
den Mannlichkeitswahn des
Helden lustig, wenn dieser, um
einer hiilbschen Sekretarin zu
imponieren, den Draufgéanger
markiert, indem er einen durch-
gedrehten Roboter ohne
Schutzanzug in die Pfanne

hauen will und dann vorerst
glatt den kirzeren zieht.
Nattrlich kann man sich fra-
gen, ob einige gute Einfélle aus-
reichen, um einen Spielfilm zu
machen. Andererseits ist es Mi-
chael Crichton, der fir Buch und
Regie verantwortlich zeichnet,
gelungen, ein paar clevere und
ausserst aktuelle Gedanken
rasch und in popularer Form an
den Mann zu bringen und so
auf unterhaltsame Weise Denk-
anstésse zu vermitteln. W

Franco Messerli

Underground

USA 1975/76.

Regie: Emile de Antonio
(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/166)

Emile de Antonio, Amerikas
fuhrender radikaler Dokumen-
tarfilmer, dirfte nach seinem
letzten Werk «In the King of
Prussia» (1982, ZOOM 20/83)
wohl auch hierzulande dem ei-
nen oder anderen nicht mehr
ganz unbekannt sein. In diesem
ausgezeichneten Film rekon-
struiert de Antonio den Prozess
gegen acht pazifistische Katholi-
ken, die nach einer symboli-
schen Protestaktion wider den
Wahnwitz der atomaren Aufri-
stung zu hohen Gefangnisstra-
fen verurteilt wurden. Auch in
seinen friheren Dokumentarfil-
men erweist sich der heute
66jahrige de Antonio als hochst
engagierter Zeitgenosse, setzte
er sich doch dort u. a. kritisch
mit dem Kommunistenfresser
McCarthy («Point of Ordery;
1964), «Tricky Dickie> Nixon
(«Millhouse: A White Comedyy;
1971), und dem Vietnamkrieg
(«In the Year of the Pig»; 1969)
auseinander.

In «Underground» nun geht
de Antonio noch einen Schritt
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weiter, d. h. er begibt sich tat-
sachlich in den Untergrund. Er
portratiert namlich in diesem
Dokumentarfilm die «Weather
Underground Organisation»
(WUOQ), eine kleine revolutio-
nare Gruppe, die nichts Gerin-
geres im Sinn hat, als den «kor-
rupten Polizeistaaty USA aus
den Angeln zu heben. In einem
«Safehouse» an einem unbe-
kannten Ort hat de Antonio, zu-
sammen mit dem progressiven
Kameramann Haskell Wexler
(zweifacher Oscar-Preistrager
fur «Who is Afraid of Virginia
Woolf» und «Bound for Glory»)
und seiner Mitarbeiterin Mary
Lampson den harten Kern der
WUO zusammengebracht und
ihnen Fragen gestellt, d.h. sie
vor allem reden lassen. Da die
zwei « Weathery-Manner Billy
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Emile
de Antonio

Ayers und Jeff Jones und die
drei «Weather»-Frauen Bernar-
dine Dohrn, Kathy Boudin und
Cathy Wilkerson, als vom FBl im
ganzen Land gesuchte Stadt-
guerillas, nicht gut ihr Gesicht
zeigen kdnnen, hat sich de An-
tonio einen genialen filmischen
Kniff einfallen lassen: Er hat ei-
nen Spiegel hinter die «Wea-
thermeny gestellt, so dass man
nur deren Ricken, Hinterkopf
und Hande sieht, wahrend Wex-
ler an der Kamera und de Anto-
nio und Lampson von vorn zu
sehen sind.

«Was zum Teufel macht eine
revolutionare Gruppe, die vor-
wiegend weiss ist und aus der
Mittelschicht kommt, im Ame-
rika des Jahres 1975?» Das ist
die zentrale Frage, die de Anto-
nio den «Weathermeny stellt

und die den ganzen Film als ei-
gentlichen roten Faden durch-
zieht. Diese antworten darauf,
indem sie erzahlen, wie sie in
den rebellischen sechziger Jah-
ren im legendéren SDS (Stu-
dents for a Democratic Society)
mitmachten und dabei gegen
Rassismus, Vietnamkrieg und
den weltweiten US-(Wirt-
schafts)-Imperialismus kampf-
ten. Anfang der siebziger Jahre
tauchten sie dann in den Unter-
grund, um von dort aus mittels
spektakularer Aktionen den
Kampf gegen das verhasste Sy-
stem weiterzuflhren. Die Liste
ihrer Anschlége ist ellenlang:
Da wurde beispielsweise am

8. Oktober 1970 in Chicago die
Polizeistatue am Haymarket
Square in die Luft gesprengt, im
Mai 1972, nach der Bombardie-
rung des Hafens von Hanoi, ein
Attentat auf das Pentagon ver-
abt, im Marz 1974 in New York
eine Stinkbombe auf Nelson
Rockefellers Dinner gegen Dro-
genprogramme geworfen. De
Antonio: «lch war immer von
der liebevollen Sorgfalt beein-
druckt, mit der sie ihre Bomben
zur Explosion brachten. Nie
wurde dabei jemand verletzt.
Und sie waren alle gegen Sym-
bole der Unterdrickung und
Autoritat gerichtet.» Doch nicht
immer verliefen ihre Aktionen
glimpflich ab. Im Friihjahr 1970
flog in Manhattan ein Teil eines
Hauserblocks in die Luft; dabei
kamen drei «Weathermeny, die
offenbar gerade an einer
Bombe gebastelt hatten, ums
Leben.

1974 publizierte die WUO
«Prairie Fire», eine 150-seitige
Analyse des amerikanischen
Systems mit Vorschlégen zur
Verénderung, welche die ganze
Welt betreffen wirden. Haufig
taucht in den Aussagen der
«Weathermeny die Uberzeu-
gung auf, dass die «dekadente
US-Gesellschafty revolutionsreif
sei, Ja sogar die Annahme, dass
die Verhaltnisse ahnlich seien



wie im vorrevolutiondren Russ-
land. Dass nun aber diese Uber-
zeugung, historisch gesehen,
eine vollige lllusion war, haben
die zehn Jahre seit der Entste-
hung von «Underground» ein-
deutig gezeigt. Zusammenfas-
send lasst sich sagen, dass die
WUO keine leninistische Kader-
partei von Berufsrevolutiondren
und schon gar keine RAF-ahnli-
che Terroristenbande ist, son-
dern eher ein kleiner Haufen an-
archistischer Idealisten, die mit-
tels symbolischer Aktionen das
schier Unmogliche anstreben,
namlich eine (herrschafts-)freie
Gesellschaft ohne Repression
und Armut.

Zwischen oder wahrend den
Interviews mit den «Weather-
meny schneidet de Antonio im-
mer wieder Sequenzen mit bri-
santem Archivmaterial ein:

(TV-) Bilder von Studentenunru-
hen, von Polizeigewalt, vom blu-
tigen Vorgehen des FBI gegen
mutmassliche «Black Panther»-
Quartiere, wo erwiesenermas-
sen Unschuldige massakriert
wurden; zudem Statements von
Studentenfihrern, Martin Luther
King. Malcolm X, Ho Tschi Minh
u.a.

«Underground» ist kein ge-
schniegelter Dokumentarschin-
ken im ebenso ausgewogenen
wie unverbindlichen Fernsehstil.
Dem Zuschauer wird wenig Ki-
nofertiges serviert. De Antonio
fahrt mit seiner hektischen Do-
kumentarcollage massiv ein,
stellt eingelibte Seh- und Denk-
gewohnheiten in Frage. Das
Ganze istdenn auch eine Art
«cinéma bruty, das wohl einige
Zuschauer vor den Kopf stossen
dirfte. In diesem Zusammen-
hang hat man de Antonio (viel-
leicht nicht ganz zu Unrecht)
vorgehalten, sein Film sei etwas
sprunghaft und unzusammen-
hangend. Er meint dazu: «Das
Problem des Filmemachens ist
die Oberflachlichkeit. Ich finde
schon, dass man Verbindungen
auslassen kann und auch

Springe machen kann, da un-
sere Augen und der Verstand
ebenso arbeiten. Ich denke,
wenn man einen politischen
Film macht, sollte der nicht wie
ein Werbespot aussehen. (...) In
den USA leben wir in einer Pu-
blic-Relations-Gesellschaft, die
unsere Kultur zu einer grossen
Gehirnwadsche macht. Diese fin-
det auch durch das allgegen-
wartige TV statt, und die TV-In-
dustrie, die regelmassig ihre
Statistiken verdffentlicht, ist
stolz darauf. Unter den Armen
betragt die durchschnittliche
Fernsehzeit neun Stunden, lan-
ger also, als die tagliche Ar-
beitszeit. In Ballungsgebieten,
wo das Fernsehen rund um die
Uhr lauft, kommt es dann zu
den grotesken Situationen, dass
morgens um vier ein Rabbi oder
Prediger gegen das Ubel pre-
digt und dann folgen flr den
Rest des Tages wieder Mord
und Totschlag. Diese Form der
Gehirnwasche hat deshalb Ein-
fluss auf die amerikanische Ge-
sinnung, weil dies der Haupt-
einfluss ist. Meine Filme sind
deshalb auch formal dagegen
gerichtet. Ich will keine passiven
Konsumenten, sondern aktive
Zuschauer. Ich mache Filme in
der Annahme, dass die Zu-
schauer so viel oder so wenig
intelligent sind, wie ich es bin.»
Fast ebenso interessant und
bizarr wie der Film selbst ist
seine Geschichte: Im Frihsom-
mer 1975, nach unzéhligen ge-
heimen Treffen, codifizierten Te-
lefonaten und Nervenkrisen,
wird der Drehtermin schliesslich
festgesetzt. De Antonio und
seine beiden Mitarbeiter tau-
chen fur drei Tage und drei
Nachte unter und nehmen die
Interviews mit den «Weather-
meny» auf. Kaum sind sie wieder
aufgetaucht, versucht das FBI
de Antonio aus dem Verkehr zu
ziehen. Dieser protestiert dage-
gen, worauf das FBI mit einer
gerichtlichen Vorladung aufwar-
tet. Er wird aufgefordert, das ge-

samte belichtete Material abzu-
geben. Es ist dies das erste Mal
in der Geschichte des US-Films,
dass ein Streifen vor seiner Fer-
tigstellung beschlagnahmt wer-
den soll. Larry McDonald, da-
maliger Abgeordneter von
Georgia und Vorsitzender der
reaktionaren John-Birch-So-
ciety, verkiindet am 30. Juli im
US-Senat: «Jetzt macht eine
Gruppe von Hollywoods linken
Verrlckten ein Propaganda-
stlck Gber diese Kriminellen.
Radelsfuhrer ist der beriichtigte
Emile de Antonio, der Macher
einer Reihe pseudodokumenta-
rischer linker Propagandafilme.»

De Antonio wird Uberwacht
und die Sicherheitsbehorden er-
mitteln gegen ihn wegen Ver-
dacht auf Rebellion und Befir-
wortung eines Umsturzes. Re-
gierungstreue Filmkritiker ver-
anstalten eine Treibjagd. die
schliesslich sogar der Holly-
wood-Community zu weit geht.
45 Stars unterschreiben eine
Solidaritatsadresse, in der es
heisst: «Wir unterstutzen das
Recht dieser Leute, einen Film
tber die WUO zu machen.» Auf
der Unterzeichnerliste figurieren
u.a. Jack Nicholson, Peter Bog-
danovich, Shirley McLaine, Hal
Ashby und auch Martin Sheen
(der in «In the King of Prussia»
eine Hauptrolle spielt). Promi-
nente Ausnahmen: Jane Fonda
und Ronald Reagan.

Nach einjahriger Verzégerung
kann «Undergroundy endlich
fertiggestellt werden. Doch da-
mit ist die Tragikkomddie um
diesen Film keineswegs schon
beendet. 1976 wird die ange-
kindigte Auffihrung am Festi-
val von Cannes abgesagt, und
zwar mit der etwas eigentimli-
chen Begrindung, der Film
habe nicht das richtige Format.
Auch der renommierte Verlag,
der das Buch zum Film vorberei-
tet, will plétzlich von dem gan-
zen Projekt nichts mehr wissen.
Zu guter Letzt steigt auch noch
der Verleiher aus.
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1977 erwirbt der Westdeut-
sche Rundfunk (WDR) die TV-
Rechte an «Undergroundy, doch
der damalige Programmbe-
reichsleiter und heutige Bavaria-
Direktor Giinther Rohrbach ver-
bietet dessen Ausstrahlung,
welil er angeblich «einseitige -
Agitation» betreibe. Erstaunlich,
dass trotz alledem dieser so
umstrittene Film, wenn auch mit
neunjahriger Verspatung, doch
noch den Weg in die Schweiz
gefunden hat. B

Stefan Keller

Katzelmacher

BRD 1969. Regie: Rainer
Werner Fassbinder

(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 85/181)

¢«Katzelmacher» — Volksetymolo-
gisch: Sudlander, der deutschen
Frauen Kinder macht, haufig
und unkompliziert wie die Kat-
zen. Rainer Werner Fassbinder
hat den «Katzelmachery zuerst
als Theater geschrieben. Ein
Jahr spater, 1969, folgte die Ver-
filmung des Stiickes, das auf
der Bihne eine Spieldauer von
nur gerade 20 Minuten hatte.
Zwar gingen dem «Katzelma-
chery zwei Kurzfilme und der
Spielfilm «Liebe ist kalter als der
Tod» (1969) voraus, dennoch
manifestiert sich im «Katzelma-
cher» erstmals das, was man
spater seinen Stil nennen wird.
Recht viele der stilistischen und
thematischen Elemente, die
Fassbinder im Laufe seines ex-
plosiven, selbstverzehrenden
Schaffens immer wieder auf-
nehmen wird, sind schon hier
deutlich zu sehen.

Fassbinder wollte nie Filme
far die Ewigkeit machen. Er sah
sie immer als Momentaufnah-
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men, die man spater ruhig wie-
der vergessen dirfe. Seine Ar-
beitsweise war von Anfang an
verbliffend rasch: Neun Tage
Drehzeit gentigten ihm fur den
«Katzelmacher». Entsprechend
auch das Motto, das er dem
Streifen voraussetzt: «Es ist bes-
ser, neue Fehler zu machen, als
die alten bis zur allgemeinen
Bewusstlosigkeit zu konstatie-
reny (Yaak Karsunke).

Im tristen Milieu eines vor-
stadtischen, kleinbirgerlichen
Proletariats stellt Fassbinder vier
Paare von unterschiedlicher Be-
standigkeit zusammen: «Marie
(Hanna Schygulla) gehort zu
Erich (Hans Hirschmdiller), Paul
(Rudolf Waldemar Brem) schlaft
mit Helga (Lilith Ungerer), Peter
(Peter Moland) lasst sich von
Elisabeth (Irm Hermann) aushal-
ten, Rosy (Elga Sorbas) treibt es
fur Geld mit Franz (Harry Baer).»
Das Beziehungssystem wird
von den Beteiligten schlecht
und recht im Gleichgewicht ge-
halten. Liebe ist langst zu Aus-
beutung geworden.

Das System ist labil und nir-
gendwo verankert als im verbis-
senen Bestreben, es aufrecht zu
erhalten. Eines Tages taucht
Jorgos (Rainer Werner Fassbin-
der) auf, ein «Griech” aus Grie-
chenlandy. Der wird ausgebeu-
tet von Elisabeth, die ihn in teu-
rer Untermiete halt. Der wird ab-
gestossen von den Mannern —
entscheidend ist die Feststel-
lung, dass er «am Schwanz bes-
ser gebaut» sei. Die Méanner
maochten ihn kastrieren. Marie,
die vielleicht noch am ehesten
ausbrechen méchte, verliebt
sich in ihn. Als das Beziehungs-
system ins Wanken gerat, wird
Jorgos verprigelt.

Die Welt in Fassbinders «Kat-
zelmachery ist eine modellhaft
reduzierte. Die Geschichte spielt
sich an wenigen Orten ab: Das
Gelander, auf dem sie alle sit-
zen; die kargen, beinahe mobel-
losen Wohnungen; eine

schmucklose Beiz. Der Blick
wird zudem eingeengt. Fassbin-
der sagt mit seiner Kameradra-
maturgie: «lhr sollt hinstarren.»
Fest angeschraubt, ohne Er-
schitterung, ohne die leiseste
Bewegung zielt die Kamera auf
das Geschehen hin. Meist be-
halt die Optik die Normalbrenn-
weite oder eine leichte Telever-
kirzung bei. Auch das Wetter ist
reduziert, ja zerstort: es ist we-
der sonnig noch regnerisch,
sondern einfach grell.

Der Mensch, wo immer er
auftaucht in diesem Film, ist an-
geschlagen. Die Kamera
schneidetihn an. Der ganzheitli-
che Mensch ist langst gestor-
ben, was lbrig bleibt sind sche-
menhafte Gestalten, grell be-
leuchtet, mit verbissenen Ge-
sichtern. Das Lachen ist abwe-
send. Mlde schleppen sie sich
durchs Dasein. Fassbinder gibt
ihnen eine Sprache, die in ihrer
Kinstlichkeit monotoner kaum
sein kdnnte.

Ihre Tatigkeiten beschrénken
sich darauf, Geld zu verdienen -
was nicht gezeigt wird, weil fur
den Film nebensachlich —und
die selbst gesetzten Normen
einzuhalten. Nur wer sich in das
System der Gruppe einzwangen
lasst, hat eine Uberlebens-
chance. Jorgos muss scheitern.
Er ist erstens Grieche (Fremder)
und zweitens kann er nicht
Deutsch (Stummer).

Kontrapunktisch untermauert
Fassbinder sein Anliegen mit ei-
nigen filmtechnischen «Verstar-
kern». Sein Filmmaterial ist
schwarz/weiss, grobkornig und
tber weite Strecken lUberbelich-
tet. Keine Atmosphare kann ent-
stehen. Auf der Tonebene lasst
er die Gerausche so laut sein
wie die gesprochenen Dialoge.
Das Schliessen eines Reissver-
schlusses, das Rascheln von
Hosenstoff nimmt bei ihm pe-
netrante Ausmasse an. Die Re-
quisiten, die Mébel, tberhaupt
die Umwelt terrorisieren den
Menschen. Bei der Montage



nimmt Fassbinder die Monoto-
nie der Sprache auf. Er verzich-
tet auf montagerhythmische
Crescendi, die Mehrzahl seiner
Sequenzen bewegen sich um
die durchschnittliche Dauer von
47 Sekunden. Dennoch ist jede
Sequenz voller Handlung, voller
Menschen. Das Filmen von Ge-
genstanden, von Rdumen, in
denen der Mensch ausserhalb
des Kamerablickwinkels geriete,
oder gar von Landschaft kennt
Fassbinder hier nicht.

Der Faschismus, dessen
deutsche Bliten gerade im Ge-
burtsjahr Fassbinders (1945)
entscheidend an Herrlichkeit
einbUssten, beschaftigte den
Filmer in seinem ganzen Werk.
Sein Schaffen weist weder in-
haltlich noch formal eine konti-
nuierliche Entwicklung auf, son-
dern es muss begriffen werden
als Aufgreifen, Variieren und
Ausprobieren von filmischen
Maoglichkeiten. Im «Katzelma-
cher» zeigt Fassbinder exempla-
risch auf, wie der Nahrboden
des Faschismus beschaffen ist;
welche Voraussetzungen erfillt
sein missen, damit sich die
Blut-und-Boden-Philosophie
ihre Anhanger verschaffen kann.

Die Menschen im «Katzelma-
cher» sind frustriert ob der Un-
maoglichkeit, die eigene Lage zu
verandern. Sie reagieren mit
bissigster Intoleranz auf den An-
dersartigen. Die Méanner herr-
schen absolut UGber die Frauen.
Die Werte werden Ubernommen
(von wo?) und angewandt ohne
Reflexion. Frohlichkeit, Phanta-
sie und Lachen sind ihnen nicht
geheuer.

In einer einzigen Einstellung,
einem klavierbegleiteten, rick-
wahrtsfahrenden Travelling,
zeigt Fassbinder in Wiederho-
lungen rudimentare Sehnstichte
seiner Figuren. Zwei kommen
Arm in Arm daher — ausnahms-
weise Geste der Zuneigung.
Hier ist von moglicher Verande-
rung die Rede. Mdglichkeiten,
die naturlich nicht ausgefuhrt

werden: Die Fahrt bricht jah ab,
die Musik verstummt.

«Katzelmachery ist ein durch
und durch asthetischer Film.
Sowohl inhaltlich wie formal
sind die Leinwand-Vorgange
durchsichtig. Von einem gewis-
sen Zeitpunkt an tritt nur noch
das ein, was man ohnehin
schon erwartet. Gerade darin
liegt vielleicht das Unbequeme
an diesem Film: dass wirklich
nichts anderes geschieht, als
was abzusehen ist. Das Vorzei-
gen der Holle genlgt, Alternati-
ven und Verbesserung der Um-
stande gabe es eh nurim Kino.
Entweder ich begniige mich da-
mit, diesen Film samt seiner
kunstvollen Kinstlichkeit — dem
«frGhen Fassbinderschen Stily —
fur unausstehlich zu halten,
oder ich Uberprife, sofort nach-
dem ich ihn gesehen habe,
mein Bewusstsein.

Fassbinder, vom Theater
kommend, hat sehr bewusst
inszeniert und so wenig als ir-
gend maglich dem Zufall tber-
lassen. Die starren Einstellun-
gen wollen nicht zufallige Mo-
mentaufnahmen sein, sondern
konsequent aufgebaute Szenen.
Gerade dies macht den Film
aber zu einem abstrakten Mach-
werk. Seine hochgradige Kiinst-
lichkeit gibt die Mdglichkeit,
sich dem Inhalt zu entziehen.
Die Figuren sind mehr Schemen
als wirkliche Menschen, sind ir-
gendwie tot. B

Gerhart Waeger

Selbstanalyse
eines Medien-
Aussteigers

Lukas Hartmanns Roman
«Aus dem Innern des
Mediums». Ziirich 1985,
Verlag Nagel & Kimche

Das Medium, auf das Lukas
Hartmann im Titel seines Ro-
mans anspielt, ist Radio DRS,
bei dessen Berner Studio der
Verfasser unter seinem wirkli-
chen Namen Hans-Rudolf Leh-
mann sechs Jahre lang als Re-
daktor und Hdorspielautor tatig
war. Ein Schliisselroman also?
In einer Vorbemerkung warnt
der Autor, wer sein Buch in die-
sem Sinne lese, werde «dau-
ernd in die Irre geheny. Die Fi-
guren des Romans bezdgen ihr
Eigenleben «aus der unaufls-
baren Vermischung von Erleb-
tem mit Erfundenemy, sie seien
also «Kunstproduktey. Auf der
andern Seite widmet Hartmann
sein Buch «allen Konsumenteny»
— Leuten, von denen er (oder zu-
mindest der Icherzahler seines
Buchs) im Gbrigen nicht viel
halt. «Publikumsnahe. Gut, krie-
chen wir rein in diesen riesigen
desodorierten Arschy, heisst es
schon in den Eingangszeilen.
«Aus dem Innern des Me-
diumsy ist ein Briefroman. An-
dré Pfliger, der 53jahrige Ich-
erzahler des Buches (er ist rund
zehn Jahre &lter als der Buchau-
tor Lukas Hartmann), schreibt
diese Briefe aus Rom, wo er,
der Ressortleiter «Gesellschafty
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