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Martin Linz (F-Ko)

Boxring als
moralische
Anstalt

Werk Scorseses
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Martin Scorsese, 1942 gebo-
ren, gehort spatestens seit sei-
nem dritten abendfullenden Spiel-
film «Mean Streets» (1973) zu
den interessantesten amerikani-
schen Filmregisseuren. Nach dem
kommerziellen Misserfolg von
«The King of Comedy» (1982)
war es still um ihn geworden;
das Projekt einer Verfilmung des
Kazantzakis-Romans «Die letzte
Versuchungy scheiterte an Finan-
zierungsproblemen und (voreili-
gen) Protesten der amerikani-
schen «Moral Majority» sowie
kirchlicher Kreise in Frankreich:
Sie befirchteten, dass es in die-
sem Film um das Geschlechtsle-
ben Jesu ginge. In Cannes war
seine schwarze Komodie «After
Hours» (Z00M 10/86) einer der
besten Filme des Wettbewerbs.
Mit Scorseses neustem Film,
«The Color of Money», wurden
die diesjahrigen Berliner Filmfest-
spiele eroffnet. Der folgende Arti-
kel befasst sich mit wiederkeh-
renden Gestaltungsmustern in
seinen bisherigen Filmen.

Kaum war er mit Filmen in Er-

scheinung getreten, hatte Mar-
tin Scorsese ein religios gefarb-
tes Image: «Martin Scorsese —
ein Fall fur die christliche Film-
kritik?» «Taxi Drivery (1976,
ZOOM 13/76). in Cannes im sel-
ben Jahr mit der «Goldenen
Palme» ausgezeichnet, und
«Mean Streetsy (1973, ZOOM
18/77), dort in der «Quinzaine
des Réalisateursy in Europa vor-
gestellt, kamen in die hiesigen
Kinos, ein Jahr nach «Alice
Doesn't Live Here Anymore»
(1974, ZOOM 12/75), Scorseses
erstem Film im Hollywood-Sy-
stem. Bis heute haftet ihm das
Etikett eines gebrannten Kindes
der Mutter Kirche an, das von
Film zu Film fur sich abschaffen
will, was ihm so zu schaffen
macht. In seinem Ab-Schaffens-
drang ist Scorsese so von sei-
nem Thema besessen, dass er
es mitunter doppelt verarbeitet,
einmal in dramatischer, dann in
dokumentarischer Form. Ent-
sprechend versteht er «/talian
Americany (1974-75), «The
Band: The last Waltz» (1977,
ZOOM 24/78) und «American
Boy: A profile of Steven Prince»
(1978, 1976 konzipiert) als die
jeweilige dokumentarische
Kehrseite der Filme «Mean
Streetsy (1973), «New York, New
York» (1977, ZOOM 24/77) und
«Taxi Drivery (1976, vgl. Mary
Pat Kelly: Martin Scorsese. The
First Decade, Pleasantville, New
York).

Labile Grossstadt-Existenzen
zwischen Gewalt und
Einsamkeit

Das monoman inszenierte Leit-
und Leidmotiv «Kirchey, die ob-
sessive Mehrfachbearbeitung in
merkwurdiger Doppelung/Auf-
spaltung — vordergriindige An-
zeichen, die den Gemeinplatz
von der (religids inspirierten)
Neurose als Wurzel kiinstleri-
scher Schaffenskraft geradezu

heraufbeschwdoren. Eine wohl-
feile Erkléarung, auch im Fall
Scorsese? Eine «blasphemi-
sche» Note ist seinen Filmen al-
lemal eigen, wie jeder Rede
Uber Gott und die Welt oder
Uber religidse Erfahrung heute,
zumal sie ihre Herkunft aus den
schabigen Strassenschluchten
Little Italys, New York, Bronx,
lauthals herausschreit. Ein So-
zialisations-Milieu, das bezeich-
nend ist fir jede Metropole, in
der (katholische) Arbeits-Immi-
granten aufwachsen. Folgerich-
tig nimmt so mancher in diesem
Film Altbekanntes in so ein-
leuchtender Form wahr, dass es
fur ihn zum Schlissel-Erlebnis
wird. Insbesonders gilt das fur
«Mean Streetsy und «Taxi Dri-
very, mit Abstrichen — fiir Scor-
seses Erstling «Who's That
Knocking at My Door?»
(1965-69), in dem Scorsese das
«Mean Streetsy-Thema zum er-
sten Mal durchspielt.

In jingeren deutschen Filmen
wie «Asphaltnachty (1980, Peter
Fratzscher), «Kalt wie Eisy (1981,
Carl Schenkel) oder «Frontstadty
(1981/82, Klaus Tuschen) wird
unverholen Scorsese als Vorbild
zitiert. Ahnliches gilt fiir Produk-
tionen aus Mittel- und Sidame-
rika: beispielsweise «Nocauty
(Mexiko 1983, José Luis Garcia
Agraz), von Hollywood-Epigo-
nen wie James Tobacks «Fin-
gers» (1977, ZOOM 4/79) oder
Stuart Rosenbergs «Der Pate
von Greenwich Village» «Village
Dreamsy (1984, ZOOM 6/85)
nicht zu reden. Noch am eher
diffusen Einfluss auf Filme der
neueren franzdsischen «film
noirs-Welle wird sichtbar, dass
Scorseses personlichste Filme
das Lebensgefihl einer ein-
schneidenden Lebensetappe
der Jugend von heute ange-
sprochen haben.

Untersucht man die Um-
stande blindwutiger Gewaltta-
ten Jugendlicher, findet man
meist die Motive, die Scorseses
«Taxi Drivery prototypisch zum



Ausdruck bringt: die labile
Grossstadt-Existenz in ihrem Al-
leingelassensein und ihrer Ge-
sichtslosigkeit in der Masse als
Synonym fiir den nahezu
zwanghaften Zusammenhang
zwischen Anomie, unterdrick-
ten Gefiihlen (Sexualitat) und
Gewalt. Phdnomenal genau, bis
in Details, fuhrt Scorsese ein-
dringlich ein Sozialisations-Syn-
drom vor Augen. Das gewinnt
die Dimension von Milieu-Stu-
dien, geht jedoch Uber die Aus-
sagekraft und den Bann von
Psycho- und Soziogrammen
hinaus, wie die leibhaftigen Fol-
geerscheinungen pekunden.
Indem er die dumpfe Damo-

nie der Dingwelt sichtbar ent-
wickelt, die Bedeutsamkeit von
Kleinigkeiten offenlegt, Un-
scheinbares ausleuchtet, flich-
tige Zige festhalt, nervosen
Tricks und manischen Bewe-
gungen nachstellt, ist er der Es-
senz auf der Spur, die den All-
tag seiner Helden so durch-
trankt, dass sie darin unterzuge-
hen drohen und an Gespenster
glauben mochten — vor lauter
Erscheinungen, derer sie nicht
mehr Herr werden. Profane Er-
scheinungen, aber so «unheim-
lichy in Szene gesetzt und ihres
Umfelds enthoben, dass sie ge-
radezu metaphysische Wucht
entfalten. Eine Wirkung, die vor

Martin Scorsese: Seine Filme
sind moralphilosophische
Diskurse iiber grundsatzliche
Lebensfragen.

allem der Vermittlungskunst des
Regisseurs zuzuschreiben ist,
d.h. der Art, wie er die filmdra-
maturgischen Mittel zum Ein-
satz bringt. Weniger verdankt
sich die zwischen Jammertal
und Himmelslust oszillierende
Erscheinung der Scorsese-
Filme den handgreiflichen reli-
giosen Zeichen und der teil-
weise zu drastischen und des-
halb kitschigen religidsen Sym-
bolik. Sie wirkt eher abstossend
als ergreifend. Nimmt man sie
als eine der Manierismen Scor-
seses, dann passt das zum ei-
nen in das nicht selten meta-
phorisch tberladene Bild, das
mit einer atmospharisch aufge-
ladenen Visualisierung nicht
konkurrieren kann. Andererseits
lauft man nicht Gefahr, fixiert
auf (religiose) Augenscheinlich-
keiten, die Fulle seiner Filme auf
eine (religiose) Phanomenolo-
gie positivistisch zu verkiirzen.
Den Psycho-Analytiker mag,
Scorseses religidse Anfalle —
asthetisch «Ausfalley — vor Au-
gen, die Frage beschéftigen, in-
wieweit der Filmemacher Herr
oder Opfer seiner Erscheinun-
gen ist. Eine Perspektive, die
auch asthetisch interessant
wird, beispielsweise dadurch,
dass Scorsese als sein eigener
Schauspieler aufzutreten pflegt.
Auch als Schauspieler seines
Selbst? Ein sadomasochisti-
scher Zug offensichtlich, wie er
seinen Leidensmé&nnern eigen
ist, den man nicht pathologisch
abstempeln muss.
Fragerichtungen also, im Fall
Scorsese nicht bloss schongei-
stiger Natur, sondern von
grundsatzlicher Bedeutung, was
das Wechselverhaltnis «Film
und Lebeny angeht, die Grenzen
zwischen Wahn und Wirklichkeit
und Expression religidser Ge-
genstande und Stimmungen.



Scorseses Ring-Parabel

«Raging Bull» (1979/80, ZOOM
8/81; wird am 20.3.87,
23.20 Uhr, vom ZDF ausge-
strahlt) ist voll von Verweisen
und Anspielungen auf die Filme
davor: «Who's That Knocking at
My Door?», «Mean Streets» und
«Taxi Driver». Insofern kann er
als eine Art Summe von Scorse-
ses Frihwerk, als eine Zwi-
schenbilanz betrachtet werden.
Man kann darin eine nachtragli-
che Vollendung seiner unferti-
gen Trilogie sehen, deren vor-
gesehener Beginn «Jerusalem,
Jerusalemy Treatment geblie-
ben ist, deren Mittelstlick
«Who's That Knocking ...» muhe-
voll und zeitaufwendig Form be-
kam und deren Abschluss
«Mean Streets» insofern ein Be-
ginn ist, als Scorsese sich mit
der Roger-Corman-Auftragspro-
duktion «Boxcar Berthay (1972,
ZOOM 7/76) «freigefilmt» hatte.
 Den Eindruck einer nachtragli-
chen Vollendung der ersten
Filme ruft «Raging Bull» in ver-
schiedener Hinsicht hervor. Am
auffalligsten durch sein Ende.
«Faustdick» aufgetragen, wird
beglaubigt, dass ein Film seinen
Abschluss findet, der von einem
Boxer-Leben handelt: «Nun rie-
fen sie den Mann, der blind ge-
wesen war, zum zweitenmal
und sagten zu ihm: «Gib Gott die
Ehre. Wir wissen, dass dieser
Mensch ein Stnder ist) Da ant-
wortete jener: <Ob er ein Stinder
ist, weiss ich nicht. Das eine
weiss ich, dass ich blind war
und jetzt sehey» (Johannes 9,
24-26).

Die Person, der diese Er-
leuchtung zugeschrieben wird,
hat eine gewisse Wandlung
durchgemacht. Aus dem unzu-
friedenen Faustkampfer der
Mittelgewichts-Klasse, der
seine Karriere mit dem Verlust
von Familie, Frau und Freunden
busst, wird ein vom Alkohol un-
zureichend befriedeter Nacht-
club-Witzereisser, der im
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Staatsgefangnis von Florida zu
sich kommt, und schliesslich
der Rezitator eines Klassiker-
Potpourris, der sich scheinbar
selbstzufrieden darin gefallt,
mal mit Shakespeare, Tennes-
see Williams oder Budd Schul-
berg einer Meinung zu sein.

Mag sein, dass er sich nach
so vielen Niederschlagen und
Demitigungen am Ende seiner
Laufbahn als Entertainer wie ein
neugeborener Mensch vor-
kommt. Er hat jedoch nur das
Etablissement gewechselt. Von
seiner Unterhaltungs-Sucht
kommt er nicht los. Beifall flr
seine Darstellung, in dem sich
Anerkennung und Sympathie
ausdricken, ist Lebenselement
wie das der anderen Scorsese-
Unterhaltungs-Kuinstler: der Ju-
gendtraum der Alice von einer
Karriere als Sangerin, der unfrei-
willige Medienstar Travis Bickle
in «Taxi Drivery, die Kapriolen
des Alt-Saxophonisten Jimmy
Doyle in «New York, New Yorky,
die Popmusik-Grossen in «The
Last Waltz», der Botenganger
Rupert Rupkin in «The King of
Comedy» (1981), der sich mit
der Devise «Show oder Lebeny
ein Showmaster-Dasein er-
presst.

Gewiss, vor seinen Auftritten,
zuguterletzt vor dem Bibel-Epi-
log. réasoniert Jake LaMotta (Ro-
bert De Niro) Uber seine gros-
sen Texte, stellt verbluffende
Querverbindungen her zu seiner
Biografie und zu unterstellten
Ahnlichkeiten im Schicksal von
Filmhelden, siehe — Blick in den
Schmink-Spiegel, De Niro als
Brando — den Ex-Boxer in Elia
Kazans «On the Waterfronty
(1954). Das unterscheidet ihn
von seinen ungestumen Vorlau-
fern: J.R. in «Who's That Knok-
king...» und «Jerusalem, Jerusa-
lem» sowie Charlie in «Mean
Streetsy, die blind in ihr Schick-
sal laufen, obwohl sie wissen,
dass sie sich verrennen. Wissen
diese jugendlichen Hitzkopfe
nicht mehr ein noch aus, so

mag er, ein fetter alter Mann,
seinen Seelenfrieden gefunden
haben. Schliesslich ist er ge-
worden, was er immer wollte,
wie sein Spiegelbild ins Publi-
kum sagt. Das Spiegelbild, das
zwei Seiten einer Person zeigt,
entlarvendes Anzeichen fir ei-
nen unfrommen Selbstbetrug
oder mitfihlender Hinweis auf
die zwei Seelen, die nach wie
vor in seiner Brust miteinander
ringen? Noch das vermeintlich
eindeutige Bibel-Wort wirkt ge-
kanstelt, wie das Glatten eines
Widerspruchs. Doch nicht das
letzte Wort Scorseses, wie das
Bibel-Zitat zu erkennen gibt: Fur
sich behauptet der Geschun-
dene eine Heilsgewissheit. Wie
aber kann er das, da er sich
doch im gleichen Atemzug nicht
mit Leib und Seele zu seinem
Wohltater bekennt?!

Man kann es anders lesen.
Nimmt man die anschliessende
Widmung dazu, mit der Scor-
sese seinem Lehrer und Mentor
Dank abstattet, erscheint es als
Produkt einer Trauerarbeit. Im
Gedenken an den plétzlich ver-
storbenen vaterlichen Freund,
dem er die Produktion und end-
glltige Fertigstellung von
«Who's That Knocking at My
Door?» zu verdanken hat, mitten
im Schnitt an «Raging Bully,
kommt Scorsese aus sich her-
aus. So stark, dass er dem Film
eine Wendung verpasst, ein reli-
gidses Licht aufsteckt. Kein
Wunder, dass dieser Ausbruch
als Stilbruch empfunden wer-
den kann. Jake LaMotta wird,
im Gegensatz zu seinen Vorlau-
fern, Erlésung als heilsame
Selbsterkenntnis in verblendeter
Lebensweise zugesprochen,
wenn nicht zuteil.

Reifung der Leidensméanner

Eine Vollendung im Sinne einer
Reifung des Scorsese-Helden.
So direkt hat der Regisseur
noch keinen seiner Protagoni-



sten zum Mann Gottes erklart.
Daneben verblasst der Schluss
von «Boxcar Bertha», wenn Wild
Bill Shelly (David Carradine),
gekreuzigt am Eisenbahn-Wag-
gon, am Zuschauer vorbeizieht:
Kitsch-Bild gewordene Imitatio
Jesu. In der Geschichte aufge-
hoben und stimmig, d.h. als
Phantasma des Helden kennt-
lich, ist Travis Bickles Wort, er
sei «Gottes einsamster Manny:
Kommentar des Filmemachers,
der nun das Leben des Jake La-
Motta fast zur Legende verklart.
Er sprengt die Filmfabel, die
Autobiografie des Boxers, und
ladt sie mit der Biografie des
Regisseurs auf. Hinter den Bil-
dern vom Boxer-Leben, die eine
Geschichte erzahlen vom Kampf
um Anerkennung, Zuneigung
und vom Ringen eines Men-
schen mit seiner «viehischen»
Natur, hinter der Parabel, ent-
wickelt auf der Folie einer vor-
gefundenen Lebensgeschichte,
werden die leitenden Leidmo-
tive des Filmemachers sichtbar,

scheint der Lebensweg des
Faustkdmpfers einem Drehbuch
zu folgen: von einer Ring-
schlacht zu anderen Stationen
eines Leidenswegs; Opferblut,
reichlich vergossen, in Gross-
Aufnahme Uberhoht und in Zeit-
lupe verewigt; Niedergang,
dann Auferstehung in hoheren
Spharen.

Bezeichnenderweise kommt
Scorsese wie bei «Boxcar Ber-
thay Uber die Geschichte eines
anderen leichter zu sich. Als ob
er aus selbstschitzender Di-
stanz freier die Motive darstel-
len kénnte, die ihn bewegen.
Also auch in dieser Hinsicht ein
Gleichnis. Der Auftakt des
Films: Zu den Klangen eines
Marsches aus «Cavalleria Rusti-
canay von Pietro Mascagni
schwebt ténzelnd der Boxer
Jake LaMotta allein im Ring. Die
pompose Musik im leeren
Rund, die Bewegungen in Zeit-
lupe, der blaulich-rotliche Ne-
onschein und die aufquellenden
Rauchschwaden lassen ihn als

einen Entriickten erscheinen,
der Schattenboxen gegen einen
unsichtbaren Damon fihrt, der
von ihm Besitz ergriffen hat. Die
kurze Zeit des Aufwarmens vor
dem Schlagabtausch, in der al-
les noch in der Schwebe
scheint, wo doch die Gewichte
langst verteilt sind und jeder
Sieg einer Niederlage gleich-
kommt. Ein Aufgalopp mit be-
wahrten Mitteln: Punkt fur Punkt
ahnelt er dem «Taxi Dri-
very-Start.

Die Bilder — hier wie dort von
Michael Chapman — tun das oh-
nehin: Travis Bickle in seinem
regennassen «yellow caby, auf
dem sich die Grossstadtlichter
vielfaltig spiegeln. Im Gewirr
des nachtlichen Verkehrs, vor-
bei an dampfenden Gullys, an
zischenden Hydranten, die
Nachtgesellschaft im Visier. Die
Irrealitat der Szene wird skan-
diert durch die Saxophon-Stac-
cati des Komponisten Bernard
Herrmann. Mittel, die stilbildend
wurden fir «New York, New

Freigefilmt mit
«Boxcar Bertha»
(1972).



Yorky» und «The Last Waltzy.
Vorkehrungen, um schillernde
Phanomene en miniature in ih-
rem exzentrischen Ambiente
festzuhalten. Ist die Zeitlupe mit
im Spiel, erhalten diese
Schnappschuss-Sinnbilder den
Charakter eines «Schau herly,
eines Memento.

Mit ihrer Hilfe kann der Zu-
schauer eintauchen in die Ge-
schichte. Ebensogut kénnten
die Entrées Bilder in der Erinne-
rung der Protagonisten sein.
Festgefligte Topoi, wo friher, in
«Who's That Knocking ...» und
«Mean Streetsy, ein loser Ge-
dachtnisschnipsel-Film voriber-
flimmerte. Um Topoi handelt es
sich im Wortsinne, um schier
unwahrscheinliche Orte, in wel-
che die Helden versetzt sind. Ob
es sich nun um ein Taxi handelt,
einen Box-Ring, eine Buhne
oder ein TV-Studio — gemein-
sam ist diesen Schau-Platzen
die Enge, die Abschottung nach
aussen bei aller Verwobenheit
mit der Umgebung. sowie das
Dunkel, dem das Kunst-Licht so
schnell nicht beikommt.

Mit dem Einsatz der Ge-
schichte bringt Scorsese den
Ausgangs-Ort seiner Helden ins
Bild. Eine Kontrast-Montage,
mit der er den Zuschauer anhélt,
seine Parabeln zu entschlisseln.
So bergen die einleitenden Se-
quenzen die Auflésung der
Gleichnisse in sich. Etwa in «Ra-
ging Bully, wo die Anregung fur
den Zuschauer durch einen Ein-
schub gesteigert wird: Die Bil-
der vom feisten Ex-Boxer, die
dem Auftakt folgen, gentigen
nicht nur der Erzahlkonvention
der Chronik, sondern werfen die
Frage auf, wie es zu diesem
«dicken Ende» kommen kann.
Die Antwort halt die breit aus-
gemalte Einfihrung bereit: Wie
die Geschichte aufhort, fangt sie
an. Ein Bruder muss sich um
den anderen kimmern. Eine
Kreisstruktur, die um das Thema
«Familie» kreist. Was Jake La-
Motta in seinem Abgangs-Mo-
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nolog, den Brando-Abklatsch im
Spiegel vor Augen, erkannt hat,
setzt sein Bruder Joey in die Tat
um, wenngleich unter Druck. Im
heftigen Disput mit einem
Agenten der Box-Mafia, der er
selbst angehort, lasst er sich
breitschlagen, seinem dick-
schédligen Bruder einzuham-
mern, dass er ohne den Segen
der «Familie» die Handschuhe
an den Nagel hangen kann. Mit
Handen und Fissen redend, be-
wegt sich das Gespann eine
Strassenschlucht in Little Italy,
Bronx, hinunter, bis Joey flu-
chend im Flur eines Hochhau-
ses verschwindet.

Familienzwist wird zur
Helden-Karikatur

Ein Bruder wird auf den anderen
angesetzt oder wird dem ande-
ren zum Schicksal. Dem leibli-
chen Bruder oder dem wie ei-
nen Bruder geliebten Kumpel:
die Beziehung Charlie (Harvey
Keitel) und Johnny Boy (Robert
De Niro) in «Mean Streetsy. Ein
Motiv, das Scorsese nicht nurin
Beziehungs-Geschichten ausko-
stet, sondern auch in seiner
Schauspieler-Familie, durch die
Art, wie er die Rollen besetzt. So
lasst er in «Mean Streetsy Opfer
und Tater des Ritualmords, der
ausdrucklich als Zitat des Ra-
sputin-Vorbilds ausgewiesen
ist, von den Gebridern Carra-
dine darstellen. Der «7Taxi Dri-
very»-Showdown kommt in die-
ser Hinsicht einem Kampf der
«Mean Streets»-Brider Robert
De Niro und Harvey Keitel, der
den Zuhalter spielt, gleich. Im
Gipfel-Duell zwischen dem rau-
berischem Outlaw und dem
Boss der Eisenbahn-Gesell-
schaft in «Boxcar Bertha» stehen
sich Sohn und Vater Carradine
gegenuber. Obendrein beteiligt
sich der Regisseur an diesem
Familien-Zwist, indem er als
Schauspieler in der Rolle des
Killers auf die eigenen Ge-

Blinder wird sehend:
«Raging Bull» (1980), mit
Robert De Niro.

schopfe (alter egos?) anlegt
(«Mean Streetsy) oder seinen
Helden («Taxi Drivery) die Ge-
walttat vorphantasiert.

Wahrend Joey in «Raging
Bully die Treppe hinaufsteigt,
verfolgt die Kamera, wie Bruder
Jake, zur Mittagszeit in Unter-
wasche, ebenfalls fluchend, den
schiefen Haussegen vollends
vertreibt. Kein normaler Ehe-
krach, sondern das Ende einer
schwelenden Krise: Das Mittag-
essen ist keine Zusammenkunft
der Familienmitglieder, sondern
Solo-Aktion einer Helden-Kari-
katur. Die hockt am Tisch, starrt
aus dem Fenster, wirft ein unge-
duldiges Wort in die Kliche ne-
benan, zur Ehefrau. Das Me-
dium, in dem die Kérpersprache
aufbliht, wo Mienenspiel, ver-
quere Gebarden und Glieder-
zucken mehr aussagen als jedes
Wort. Die Atmosphére, in der
sich der Scorsese-Hauptdarstel-
ler mit Leib und Seele austoben
kann. Da genugt ein schiefer
Blick auf den Teller Spaghetti,
eine Handbewegung, die man
als Abwertung empfinden kann
— der glimmende Streit ist neu
entfacht.

Wenn das Leib- und National-
gericht nicht mehr schmeckt,
das sich die Frau wie eine «Er-
satzmamany vor lauter Verzweif-
lung Uber den restlos unzufrie-
denen Mann abgendtigt hat,
dann hat der mehr im Sinn als
die Sehnsucht nach Mutters
Fleischtopfen: Er hat die Nase
voll von seiner Familie. Instinktiv
richtig fallt die Frau aus der
Rolle, die ihr der ltalo-Macho
aufgezwungen hat und die er
selbst nicht mehr leiden kann,
weil sie ihn an die bescheide-
nen Verhaltnisse gemahnt, aus
denen er stammt. Sie brullt los.
Sie hat nichts mehr zu verlieren,
denn sie splrt, dass sie ihn
langst verloren hat. Ausser sich



tber den Verlust ihrer Gemein-
samkeit, macht sie ihn vor den
Ohren der Nachbarschaft un-
moglich. Lauthals trifft sie ihn
genau an seinem wunden
Punkt, an seiner niedergeschla-
genen Boxer-Ehre.

In diesem Moment — das
Tischtuch zerschnitten und die
Familienbande zerrissen — er-
scheint Bruder Joey als Abge-
sandter der allmachtigen Fami-
lie und will Jake den Deal mit
den Paten schmackhaft ma-
chen. Ein schlechtes Vorzeichen
fur die neue Verstrickung im Fa-
milien-Bund. Joey tut sein Be-
stes: Beherzt packt er den Stier
bei den Hornern und macht es
ihm mit der Gretchenfrage
«Hast Du Probleme?» leicht,
sich zu erleichtern. Immer noch
plarren die italienischen Weisen
als Hintergrundmusik durchs of-
fene Fenster. Jake bejammert,

dass er mit seinen Frauenhan-
den furs Boxen nicht geschaffen
sei, und beklagt sich abrupt im
nachsten Satz dartber, dass
keiner ihm eine Chance gabe,
sich als der Grosste zu bewei-
sen. Bei diesem Lamento macht
sich die Kamera klein, geht so-
zusagen in die Knie und zeigt an
der Tischkante hoch den komi-
schen Helden auf seinem Hok-
ker.

Joeys umwerfender Konter,
als Mittelgewichtler werde er
sowieso nie der Grosste sein
konnen — siehe spater den
schwarzen Schwergewichts-
Riesen, der den frischgebacke-
nen Weltmeister neben sich wie
ein Mannchen aussehen lasst —,
beantwortet Jake auf seine Art:
«Zieh die Handschuhe an und
schlag mich!» Dreimal muss
Jake dem entgeisterten Bruder
das einreden, bis er ihn soweit

hat und mit seinen Fausten —
wo hort der Spass auf, wo fangt
der blutige Ernst an? — zwingt,
auf ihn einzuschlagen, muss er
sich doch nun seiner eigenen
Haut wehren.

In diesem seltsamen Bruder-
Kampf offenbart Jake das Ge-
heimnis seines Erfolgs als Boxer
wie die Ursache fiir sein Schei-
tern. Er spricht die Motive fur
sein Handeln so lange seinem
Gegenuber zu, bis er selbst
daran glaubt, der andere sei so
geartet: ein «wildes Tiery»-Kom-
plex, den er seinem Bruder an-
hangen will. Fortlaufend er-
scheint Jake als das Opfer sei-
ner eigenen Projektion. Dieses
Muster, zu denken und zu fih-
ren, ist als Sache des Glaubens
auch im Epilog im Spiel.

Jakes Umkehr gegen Ende,
die Anlehnung an seinen Bru-
der, den er aus krankhafter Ei-

7



fersucht ebenso verloren hat
wie Frau und Familie, ist eine
Ruckkehrin die Nestwarme sei-
nes Elternhauses, in dem er die-
ses Muster der Welt- und

Selbsterfahrung erworben hat.
So gesehen ist «Raging Bully
wie alle Scorsese-Filme ein
Lehrstlick dartiber, dass man
seiner Herkunft, seiner Erzie-
hung mit ihren Moralvorstellun-
gen und Glaubensinhalten nicht
mit Gewalt entfliehen kann,
ohne Schaden an Leib und
Seele zu nehmen. |

KURZ NOTIERT

Auswahlschau der
Solothurner Filmtage

Im Rahmen der vom Schweize-
rischen Filmzentrum organisier-
ten Auswahlschau der Solothur-
ner Filmtage sind in den néch-
sten Monaten zahlreiche der an
den diesjahrigen Filmtagen vor-
gestellten Filme auf einer gros-
sen Tournee durch die ganze
Schweiz. Dieses Jahr zeigen

29 Vleranstalter aus allen Lan-
desteilen eine jeweils individuell
zusammengestellte Auswahl
aus dem Angebot der Filmtage.
Die noch verbleibenden Veran-
staltungen sind:

Aarau: 9./10.Marz; Altdorf:
14. Mérz; Balerna: 12.-14. Mai;
Basel: 20.-22. Marz; Burgdorf:
20.Marz; Davos: 6.4+ 8. Marz;
Fribourg: 6./7.+13.Mai; Ge-
neve: 27. Mai; La Chaux-de-
Fonds: 10./11. April; Langenthal:
27.Marz; Lausanne:
9./10.4+16./17. Marz; Luzern:
19./20. Marz; Nidau: 6./7. Marz;
Olten: 27 +29 Marz; Rei-
nach AG: 26. Marz; Schwyz:
19.Marz; St. Gallen:
26./27.Marz; Thun: 13. Marz;
Veltheim: 3.-5. April; Wetzikon:
23.-25. April; Wil SG: 3./4. Mai;
Wohlen AG: 18.Marz+1. April;
Zug: 6.-8.+13.-15. Marz; Zirich:
3-5. und 11./12. April.
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Zu einem filmhistorischen
Projekt des Ziircher
Filmpodiums

Das Filmpodium der Stadt ZU-
rich hat sich seit Sommer letzten
Jahres zu einer vom Volk mit ei-
nem rechten Budget und festem
Standort sanktionierten Einrich-
tung gemausert. Das war auch
der Moment fir Bernhard Uhl-
mann und Rolf Niederer, den bei-
den alten Filmhasen und Pro-
grammatoren des Zurcher Filmpo-
diums im Studio 4, jetzt endlich
mit einem seit langem geplanten
Grossprojekt ernst zu machen:
«Die Geschichte des Films in 250
Filmeny

Gerade heute, da sich die Kunst
und auch der Film in einer as-
thetischen Krise, sprich Um-
bruch, befinden und sich die
«Postmoderne» immer mehr im
Zitieren aus Werbung und Me-
dien, aber auch in der als Uber-
wunden hingestellten kiinstleri-
schen Moderne gefallt, ist es an
der Zeit, sich einen Uberblick
uber die knapp hundertjahrige
Entwicklung des Films zu ver-
schaffen. Kann man in anderen
Kiinsten voraussetzen, dass bei

einem gewissen Publikum Zitate
auch ankommen, so ist das in
der Filmkunst schon schwieri-
ger. Zugegeben, Filme von
Chaplin, Eisenstein, Lang, Lu-
bitsch, Renoir, Bufiuel, Bresson
und anderen sind bekannt, und
Curtiz’ «Casablancay plays again
and again in Kino und Fernse-
hen. Aber wer hat «Quo Vadis»
(1912), «Les vampiresy (1915),
«Intolerancey (1916), «Broken
Blossoms» (1919) —um nur die
ersten vier abendfillenden
Filme aus diesem Zyklus zu
nennen —, von denen in der
Filmliteratur immer wieder die
Rede ist, tatsachlich gesehen?
Nun ist der Moment da, Licht in
diesen Black-out in der Film-
kunst bringen zu kénnen. 250
Filme stehen auf dem Pro-
gramm, was bei vier Filmen pro
Monat einen Flnfjahresplan fur
Nachhilfeunterricht in Filmge-
schichte ergibt. Dass dafur ein
Bedurfnis vorhanden ist, haben
die ersten Veranstaltungen, seit
Beginn des Zyklus’ Anfang Fe-
bruar, deutlich gezeigt: Von den
mehr als vierhundert Platzen im
Studio 4 war kaum einer mehr
frei.

Obwohl im Moment, wo die-
ser Artikel erscheint, die ersten
Filme bereits auf Nimmerwie-
dersehen (?) abgespult sind,
mochte ich dennoch etwas an-
figen, was in keiner Filmge-
schichte nachzulesen ist: Wie
wurden diese Filme seinerzeit in
der Schweiz aufgenommen?

Ein Stick Schweizer
Kinogeschichte

«Quo Vadis?»von Enrico Guaz-
zoni (1912) zum Beispiel, in der
zweiten Folge programmiert,
war «zu seiner Zeit der aufwen-
digste Film der Welt und ein un-
geheurer Erfolg». Was im Pro-
grammbheft des Zurcher Filmpo-
diums nachzulesen ist, bestatigt
auch die Schweizer Kinoge-
schichte: Nach dem gleichnami-
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