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«Dschungelzeity versucht. In
dieser gemeinsam von der DDR
und Vietnam getragenen Kopro-
duktion hat er zusammen mit
Tran Vu die Geschichte eines je-
ner Deutschen verfilmt, der aus
einer in Afrika stationierten
Strafkompanie der Nazi-Wehr-
macht zur Fremdenlegion Uber-
lauft, nach Indochina geschickt
wird und dort Kontakt zur Befrei-
ungsbewegung sucht und auch
illegal fur sie als Drucker arbei-
tet, bis er in den frihen funfziger
Jahren dem Ruf folgt, in seiner
Heimat beim Aufbau eines
neuen Staates mitzuhelfen.

Auch wenn der Film letztlich
gescheitert ist und nicht mehrin
allen Teilen den Vorstellungen
des Regisseurs entspricht —
Uberaus komplizierte Produk-
tionsbedingungen, Verstandi-
gungsschwierigkeiten und
Kompromisse sowohl kiinstleri-
scher wie politischer Natur ha-
ben dazu wesentlich beigetra-
gen —, so spurt man doch den
Willen zur Verwirklichung einer
sehr eigenstandigen, personli-
chen Handschrift. Sie findet ih-
ren Ausdruck nicht zuletzt im
Einbezug der exotischen Land-
schaft nicht bloss als Staffage,
sondern als tragendes Element
der Atmosphare wie auch des
dramaturgischen Konzepts. In
dieser Beziehung gehort
«Dschungelzeit» allen Anfech-
tungen zum Trotz zu den inter-
essantesten Werken, die anléss-
lich des b. Spielfilmfestivals ge-
zeigt wurden.

Veranderungen bedarf es al-
lerdings nicht nur von der Pro-
duktionsseite her, soll das DDR-
Spielfilmschaffen auch in for-
malen Belangen ein neues, fri-
scheres Gesicht bekommen.
Umgewdhnung ist auch von
den Kinogangern zu fordern.
Die «Abstimmung an der Kino-
kasse» tragt gerade in der DDR
entscheidend dazu bei, wie weit
eine Erneuerung des Films ge-
hen kann. Die Fahigkeit, die
Subjektivitat von Filmen zu er-
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kennen, klagen die Regisseure,
sei dem Publikum im Verlauf
der Jahre abhanden gekom-
men. Die vertrauten Sehge-
wohnheiten haben das ihre
dazu beigetragen, dass die Zu-
schauer die DEFA-Filme — den
Staatsfilm also — gewissermas-
sen als objektive Grosse ein-
schétzen. Die Diskussionen um
Warnekes «Einer trage des an-
deren Last» haben das bei aller
Offenheit, mit der sie gefuhrt
wurden, nur allzu deutlich ge-
macht. Die Erneuerung des
DDR-Filmschaffens auch in for-
maler Hinsicht wird deshalb
nicht zuletzt dadurch mitbe-
stimmt, wie stark sich das neue
gesellschaftliche Bewusstsein
auch auf die Rezeption von Fil-
men Ubertragt. &
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Bruno Jaeggi
Yeelen
(Das Licht)
Mali, 1987.
Regie: Souleymane Cissé
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/316)

Ein Kinoereignis ist «Yeelen»
schon deshalb, weil mit diesem
1987 in Cannes ausgezeichne-
ten Werk erstmals ein schwarz-
afrikanischer Film ins kommer-
zielle Kino der Schweiz gelangt.
Bedeutsam ist diese Fabel voller
Magie und Suggestivkraft aber
auch als Beitrag zu jener Dis-
kussion Uber Tradition und Mo-
derne, die ganz Schwarzafrika
weit Uber das Kino hinaus pra-
gend beschaftigt. Gleichzeitig
stellen Machart (mit einer euro-
paischen Equipe) und Thema
dieses Gleichnisses Fragen, die
weit Uber den Film des Maliers
Souleymane Cisse hinausge-
hen.

l.

Der Vater (Niamanto Sanogo)
kann mit einer einzigen Geste
Leben in Asche verwandeln.
Doch jetzt firchtet er um seine
absolute Macht: Sein Sohn,
Nianankoro (Issiaka Kane), wird
ihm ebenburtig. Von der Mutter
gewarnt, zieht der junge Mann
davon, um sich zu retten und zu
vervollkommnen. Der Vater hef-
tet sich an seine Fersen: ent-
schlossen, den zu vernichten,
der die Unterwerfung verwel-

. gert. In einer mythologischen



Woiistenlandschaft prallen die
beiden Ubernatlrlichen Machte
aufeinander: Der Kampf zerstort
Vater und Sohn. Doch das Ende
der Welt ist zugleich ihre Neu-
schaffung. Im strahlenden Licht
der Genesis macht sich Nianan-
koros kleiner Sohn mit dem
wiedergefundenen Erbe der Va-
ter davon: auf seinen Weg zu ei-
ner gelduterten Zukunft, die
Harmonie und Synthese ver-
spricht, mit dem initiierten Kleid
Nianankoros, mit dem Symbol
der Kraft und des Wissens, die
nun wieder dem Guten dienen
sollen.

.

Nianankoros Initiationsreise
fuhrt durch eine zeitlose Welt, in
der alles moglich scheint. Hier
herrschen die Elemente und
ihre Gegensatze. So wie der Tod
neue Wege 6ffnet, hat — von
den ersten Bildern des Filmes
an — alls seine zwei Seiten: Dem
Wasser antwortet das Feuer,
der aufgehenden Sonne das
niedertropfende Blut, der Stille
der Wind, der Nacht der Tag,
dem Ende der Anfang und dem
Korper der Geist. Die philoso-
phische Dimension lasst sich
weder vom afrikanischen Ani-
mismus noch von der universel-
len Metaphysik trennen. Die
Zweigesichtigkeit des Bambara-
Weltbilds spiegelt sich in De-
tails und im Ganzen: So verwei-
sen etwa im Wasser treibende
Kalebassen — Symbole fiir das
Uberlieferte Wissen — auf das
Leben als Ritual, das erneuert,
auf die Zukunft gerichtet sein
will.

Zu dieser Zukunft fihren die
Rieseneier des geheiligten Gei-
ers, der den Kéré, die siebte
und hochste Stufe der Bam-
bara-Gesellschaft, versinnbild-
licht. Der Fligel des Koré, seit
Jahrtausenden wichtiger Be-
standteil der Kultur Malis, ver-
korpert die Schnelligkeit des
menschlichen Geistes, und die
Waffe des Vaters, der «Zauber-

stéssel», dient dazu, Gesuchtes
und Verlorenes wiederzufinden.
All diesen Zeichen liegt der
Komo zugrunde: das absolute
Wissen.

Das Universelle und das in
Afrika Verwurzelte gehen dabei
schlackenlos ineinander auf. So
sagt Souleymane Cissé: «Wenn
es Ubereinstimmungen gibt mit
Konflikten und Trag6dien zum
Beispiel europaischer Kulturen:
um so besser. Das beweist,
dass der Mensch stets und
Uberall vergleichbare Probleme
bewaltigen muss, dass es bei
aller Verschiedenheit der Men-
schen viel Gemeinsamen gibt.
Aber bewusst geschah diese
Ubereinstimmung in «Yeelen)
nicht. Ich bin, als eines von

Souleymane Cissé

1940 in der malischen Haupt-
stadt Bamako geboren, interes-
siert sich Cissé seit frihester Ju-
gend firs Kino. Der Ausbildung
zum Fotografen und Filmvorfih-
rer folgt ein sechsjahriges Stu-
dium an der Filmhochschule in
Moskau. 1970 wird Cissé Doku-
mentarfilm-Regisseur beim
«Service Cinématographique»
des malischen Informationsmini-
steriums.

Neben Ousmane Sembéne ist
Souleymane Cissé heute wohl
der bekannteste afrikanische Ci-
neast. Seine Spielfilme wurden
auf internationalen Festivals
mehrfach preisgekront. Der
neueste, «Yeelen» (Das Licht) —
erhielt u.a. den Spezialpreis der
Jury am Filmfestival von Cannes
1987.

Filme:

1965-68: «L'homme et les ido-
lesy, «Sources d’inspi-
rationy, «L'aspirant»
(Filmhochschul-Arbei-
ten)

1970-71: 35 Aktualitaten- und
Dokumentarfilme fir

SCINFOMA, Mali.

1972:  Kurzfilm «Cing jours
d’une viey

1975:  «Den muso» (La jeune
fille)

1978: «Baara»

1982: «Finyé»

1987:  «Yeeleny

zwanzig Kindern unserer Fami-
lie, von der Strasse erzogen
worden und hatte keine Gele-
genheit, die Universalge-
schichte etwa von Europa zu
studieren. Aber ich habe ge-
lernt, die Dinge zu fuhlen, sie in
Zusammenhange zu stellen. Ich
weiss mich meiner eigenen Kul-
tur zu bedienen. Und auch dort,
wo ich ihren mythologischen
Aspekt zeige, will ich die Men-
schen mit all ihrer authen-
tischen Wirklichkeit, mit all ihrer
Tiefe und Innerlichkeit in einen
klar definierten Rahmen stellen.
Ich habe anderthalb Jahre be-
notigt, um die Orte festzulegen
und die Leute zu bestimmen,
die sie bewohnen.»

«Jedenfalls», so fahrt Cissé
weiter, «ist meine eigene Kultur
die Grundlage von (Yeleny. Weil
die Bilder von Imaginérem, Ma-
gischem und Geheimnishaftem
handeln, wirken sie als Schock:
Dieser ist nicht nur fir uns wich-
tig, sondern auch fir jene, die
uns von aussen betrachten, fur
andere Kontinente.»

[I.

Die Welt von «Yeeleny ist von
grenzenloser, schwerdefinierba-
rer Schonheit. In ihr weht ein
Hauch von Ewigkeit; das Uni-
versum ist von allgegenwartigen
Gerauschen und magischen T6-
nen erflllt. Gesichter scheinen
aus der Leinwand herauszura-
gen, Geflihle und physische Be-
rihrungen sich auf den Zu-
schauer zu Ubertragen. Die Bil-
der sind in goldfarben-sanftes
Licht getaucht, obwohl der Film
von Gewalt — aber auch von
Zartlichkeit — handelt. Und der
Blick auf den Lebensraum der
Dogon erinnert an Cissés Satz:
«Als ich zum ersten Mal diese
Landschaft sah, habe ich ge-
weint.»

Die monatelange Suche nach
den (Laien)-Darstellern hat sich
gelohnt. Auch ihre Gesten und
Haltungen erinnern oft an west-
afrikanische Skulpturen, von de-
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nen Cissé sagt, sie wiurden ihn
«in einer unbeschreiblichen Art
durchdringen. Ich wahle meine
Darsteller(innen) nach der pla-
stischen Wirkung aus, die ein
wenig den Masken entspricht,
von denen man glaubt, sie leb-
ten.»

V.
Auch wenn «Yeeleny» nicht ganz
die sprihend-direkte Vitalitat
und sinnlich-sanfte Warme an-
derer afrikanischer Filme hat, er-
fullt den Zuschauer eine verzau-
bernde Magie: Verwunderung
und Einsicht verschmelzen zur
Ganzheit. In ihrer lyrischen Kraft
aussert sich Kunst nicht als ver-
zichtbare Dreingabe, sondern -
wie in Afrika Ublich — als abso-
lute kulturelle, menschliche und
gesellschaftliche Notwendig-
keit. Was wir im westlichen Kino
phantastisch nennen, wirkt in
«Yeeleny als Wesen der Natur;
was bei Spielberg & Co. als
technisches Brimborium aufge-
setzt wirkt, wurzelt bei Cissé im
Zusammenwirken der Elemente
und im tiefgrindigen Néhrbo-
den des afrikanischen, beseel-
ten Alltags. Selbst das Geheim-
nishafte an der Grenze zum
Tabu zeigt Cisse mit der ruhigen
Selbstverstandlichkeit dessen,
der das Notwendige tut. 7
Und darin liegt eine grosse
Leistung Cissés: Dass er ein eu-
ropaisch-karthesianisch ge-
formtes Publikum mit einer un-
abdingbar afrikanischen Seh-
und Denkweise voll in Atem zu
halten vermag. Momente von
unvergesslicher Vollkommen-
heit und Poesie stellen sich wie
nebenbei ein: etwa Nianankoros
Abschied von der tiefbekim-
merten Mutter, ihre rituelle Rei-
nigung im Wasser oder seine
Begegnung mit dem Kdnig der
Peulh (Balla Moussa Keita) und
dessen nunmehr ihm anvertrau-
ten Frau (Aoua Sangaré).
Cissés magischer Realismus
an der Grenze des noch Dar-
stellbaren ist umso verwunderli-
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cher, als er selbst nicht an die
Magie glaubt und ihm vieles
verschlossen bleibt: «Ich habe
keinen Zugang zu den Geheim-
blinden der Bambara. Aber ich
respektiere jene, die an die Ma-
gie glauben. Naturlich war es
Uberaus schwierig, gewisse
Dinge, die von den Chefs der
geheimen Krafte verborgen und
beschultzt werden, zu filmen. Da
gibt es ungeheuer viele Schatze,
Krafte und Geheimnisse, die
tabu sind. Wer sich ihnen na-
hert, so sagt man, gefahrde sein
Leben. Ich selbst wurde wieder-
holt bedroht; vieles scheint sich
bei den Dreharbeiten, die 1984
begannen und sich Uber tau-
send Widerstande hinweg in die
Lange zogen, gegen uns ver-
schworen zu haben: vom mona-

telangen Sandsturm bis zum
Tod des Hauptdarstellers, der
den Vater spielen sollte und der
jetzt in einer kurzen, «gezauber-
ten» Sequenz als Onkel auftritt.
Aber wir haben, beispielsweise
in den Felshangen der Dogon,
keine Bilder erzwungen: Wir
versuchten durch Geduld und
Uberzeugung die Dreherlaubnis
zu erhalten. Wir konnten uns
unmaoglich auf Konflikte einlas-
sen.y

V.

Cissé Blick auf das Wissen in
der Einheit von Raum und Zeit
erinnert daran, dass Afrika erst
nach dem Eindringen fremder
Religionen seine Erkenntnisse
zum Geheimnis machte. «Es
ging mir daher darumy, so Sou-




leymane Cissé, «Afrika der Welt
zu 6ffnen. Genau diese ma-
gisch-mysteridse Seite, die man
verborgen hielt, kann die Dinge
vorantreiben. Es ist unsere
Pflicht, als Regisseur diese
Dinge zu zeigen und zu erkléaren
und die Frage zu stellen: Was
wollten die Vorfahren, die diese
verborgenen Aspekte unserer
Kultur geschaffen haben, damit
erreichen, und wozu kénnen sie
dienen? Afrika verfugt Uber ei-
nen ungeheuren Reichtum, der
vONn unseren enormen geistigen,
menschlichen und kulturellen
Fahigkeiten zeugt. Aber diese
Errungenschaft wird verborgen
und ignoriert: vor allem von je-
nen, die durch ihre politische
Macht den Lauf der Dinge be-
stimmen.»

VI.

Man muss sich als Europaer der
Exotik, die so oft in unverstan-
dener faszinierender Fremdheit
liegt, entziehen, wenn man die
aktuelle Tragweite von Cissés
Fabel erkennen will. So kritisiert

«Yeeleny» die zur Herrschaft ein-
zelner missbrauchte und verra-
tene Macht. Gleichzeitig be-
schwort Cissé die Geschicht-
lichkeit als Kraft der Verande-
rung: Der Fortschritt entsteht
aus dem schmerzhaften, ja tra-
gischen Zusammenprall gegen-
satzlicher Stromungen.

Daher ist fur Cissé die Kon-
frontation am Schluss von «Yee-
len» unvermeidlich: «Ohne sie
kamen die Dinge nie voran.
Man muss sich zuerst in aller
Klarheit gegeniiberstehen,
wenn es zu einer echten Ver-
s6hnung kommen soll. So kennt
jeder seinen Standort, und die
Dinge nehmen ihren richtigen
Lauf, und von da an ist eine ra-
sche, fruchtbare Entwicklung
maglich. Der Generationenkon-
flikt ist in Afrika ganz allgemein
ein entscheidender Machtkon-
flikt. Was mich zu «Yeelen» ver-
anlasst hat, ist mein Gefuhl far
das, was den Verlauf unserer
Geschichte bestimmt.»

Erst die Vernichtung des Sta-
tus quo bringt Hoffnung. Denn

die tragfahige Wahrheit ist die
absolute Summe aller Wider-
spriche, welche die Analyse
der Wirklichkeit durch ein ganz-
heitliches Fihlen und Denken
zutage — eben ans Licht (yeelen)
—fordert. In der unverhofft ent-
deckten Ferne erkennen wir un-
seren eigenen Horizont unter
der glihenden Sonne Afrikas.

VII.

Dieses ganzheitliche Denken
hat auch schon Cissés vorange-
gangenen Filme, «Baara» und,
vor allem, «Finye» gepragt. Mit
«Yeelen» wollte Cissé nun die —
echten oder vermeintlichen —
Grenzen seines bisherigen
Schaffens «erweitern und wei-
tergehen als bisherige afrikani-
sche Filme». Dazu hat er mit eu-
ropaischen Technikern zusam-
mengearbeitet. Dies bringt ihm
—auch —in Afrika, wo ein radi-
kales Ringen um die eigene
Identitat gerade im Film stattfin-
det, Kritik ein. Auf sie reagiert
Cissé empfindlich: «lch bin voll-
standig verantwortlich fir den
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Filmy». Und wenn man insistiert,
meint er: «Wenn ein Brasilianer,
Araber oder Japaner mit einem
europaischen Team drehte,
wirde sich diese Diskussion nie
stellen! Aber ich habe keine
Komplexe: Ich bin es, der die
Kamera an ihren Ort stellt, ich
bin es, der sagt, ich brauche fir
diese und jene Sequenz dieses
Licht und jene Farbe. Ich bin der
Herrscher ber meine Werke.
Wenn ich morgen ein afrikani-
sches Technikerteam habe, das
meinen Anforderungen genigt,
werde ich mit ihm arbeiten.
Aber solange ich dieses Team
nicht habe, wahle ich Leute, die
mir helfen, meinen Film nach
meinen Vorstellungen zu ver-
wirklichen. Es ist klar, dass
selbst die unscheinbarste Hilfs-
kraft einer Equipe etwas zum
kreativen Prozess beitragt. Ent-
scheidend dabei ist, dass jeder
meiner Sensibilitdt entspricht.
Aber das kulturelle Identitats-
problem der Techniker ist ein
falsches Problem. Denn ich
fahle, dass ich es bin, der Uber
meine Filme entscheidet.»

Und auf die in Cannes da und
dort gehorte Kritik, Cissé ziele
bewusst auf das internationale
Niveau des Kinos, meint Cissé
schliesslich: «Es gibt das euro-
paische, amerikanische, japani-
sche Kino. Uns kennt man nicht:
Weil wir erst noch gar nicht an-
gefangen haben, Filme zu dre-
hen. Das wenige, was wir seit
2b Jahren geschaffen haben,
halt dem Vergleich mit dem in-
ternational etablierten Kino nicht

stand. Und wir werden nun ein-

mal am internationalen Stand-
ard gemessen, ob wir wollen
oder nicht. Daher miissen wir —
wie auch immer — das techni-
sche Niveau der bestimmenden
Kinolander erreichen.y W

Samtliche Zitate stammen aus Ge-
sprachen des Autors mit Souley-
mane Cissé. Vgl. auch das dem afri-
kanischen Filmschaffen gewidmete
Dossier in ZOOM 20/87.
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Franz Ulrich

Les possédes

(Die Damonen)

Frankreich 1987.

Regie: Andrzej Wajda
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/153)

l.

Vermutlich ist jeder Versuch,
Dostojewskis 1871/72 erschie-
nenen, fast tausendseitigen, ge-
waltigen und komplexen Roman
«Die Dadmoneny zu verfilmen,
zum Scheitern verurteilt. Misst
man Wajdas Leinwandadaption
an der Romanvorlage, so bleibt
nur die Feststellung, dass der
Film nicht viel mehr als einen
Extrakt des Romans enthalt.
Nun geht aber der Vergleich
zwischen Roman und Film weit-
gehend daneben, da es sich
hier gar nicht um eine Verfil-
mung des Romans, sondern ei-
ner Buahnenversion handelt, die
Wajda verschiedentlich insze-
niert hat und der die 1958 ent-
standene Roman-Bearbeitung
flr die Blihne, «Les possédésy,
von Albert Camus zugrunde-
liegt. Jean-Claude Carriére, der
von Luis Buiuel fUr seine letzten
Filme bevorzugte Drehbuchau-
tor, hat fur die Filmfassung von
Camus einen Teil der Dialoge
und des dramaturgischen Auf-
baus tGbernommen. Die Thema-
tik des Films, seine inhaltliche
Perspektive, wird denn auch so-
wohl von Dostojewski als auch
von Camus bestimmt. Da Car-
riere aber, im Gegensatz zum
Blhnenstick von Camus, Do-
stojewskis satirisch scharfe
Auseinandersetzung mit der
russischen Gesellschaft im
19.Jahrhundert, gegen die die
«Damoneny, nihilistische Anar-
chisten und Revolutionére,
kampfen, fast ganz weggelas-
sen hat, ist aus Dostojewskis
prophetischer Vorwegnahme
spaterer Ereignisse in Russland

und Osteuropa, die auch eine
genau durchdachte Revolu-
tionstheologie in sich birgt, im
Wesentlichen eine Verschwo-
rerstory geworden. Trotz dieser
«Verarmung» blitzen in Wajdas
Film einige der zentralen The-
men von Dostojewski und Ca-
mus auf, so etwa die Ausbrei-
tung des Bosen (Camus: «La
pestey»), das Problem einer Mo-
ral des Terrorismus (Camus:
«Les justesy) oder die Suche
des Menschen nach einem
Sinn, nach Gott (Dostojewski).

Der Romanhandlung liegt die
sogenannte «Netschajew-Af-
farey, ein Mord aus politischer
Raison, zugrunde: Im November
1869 wurde im Park der Land-
wirtschaftlichen Akademie zu
Moskau der Student Iwanow
(im Film Schatow), der sich mit
einer anarchistisch-revolutiona-
ren Gruppe entzweit hatte, von
deren Anfuhrer Netschajew (im
Film/Roman Peter Werchowen-
ski) ermordet. Dass im Film
nicht der geheimnisvolle Nikolaj
Stawrogin des Romans im Mit-
telpunkt steht, sondern dieser
Iwanow/Schatow, der fir die
Zuschauer zur eigentlichen
Identifikationsfigur wird, ist die
wohl folgenschwerste Akzent-
verschiebung gegenuber der
Vorlage.

Il.

Ort der Handlung ist eine russi-
sche Provinzstadt im Jahre 1870,
wo eine Gruppe junger Leute
mit der Revolution spielt. Zwei
von ihnen sind eben aus der
Schweiz zuriickgekehrt: Peter
Werchowenski, der Sohn des li-
beralen Humanisten Stepan
Werchowenski, und der Aristo-
krat Nikolaj Stawrogin, der
Schonheit, Intelligenz und Cha-
risma besitzt und den die
Gruppe fir ihren neuen Messias
halt. Peter Werchowenski Giber-
nimmt die organisatorische Lei-
tung der Gruppe, die er fur
seine Zwecke skrupellos mani-
puliert, erfullt von grenzenlosem



Hass und von Verachtung ge-
genulber allen anderen. Hinter
der Maske dieses Intriganten
und Narren verbirgt sich ein von
der Idee der Zerstorung um ih-
rer selbst willen Besessener:
«lch zerstore. Aufbauen sollen
andere!» Er kompromittiert sei- .
nen Vater mit Flugbléattern, lasst
Arbeiterquartiere in Brand stek-
ken und verbreitet Angst und
Entsetzen im Volk. Es ist Peter,
der der Gruppe den Plan sugge-
riert, es sei notwendig, Schatow
umzubringen, weil von ihm Ver-
rat drohe. In Wirklichkeit geht es
Peter nur darum, seiner konspi-
rativen Tatigkeit einen Inhalt zu
geben und den Mord als eini-
gendes Element fir die Gruppe
einzusetzen.

Peters Opfer ist Schatow, der
leidenschaftlichste Anhanger
und zugleich heftigste Antipode
Stawrogins. Erist daran, sich
von der Gruppe zu distanzieren
und hat ihre Druckpresse in ei-
nem Park vergraben. Er glaubt
an das russische Volk, ohne an

Gott glauben zu kénnen. Darin
liegt sein Verhéngnis, denn er
wirft der Gruppe vor, sie habe
keine Verbindung zum Volk und
damit auch keine zu Gott; ihre
Revolution sei deshalb zum
Scheitern verurteilt. Diese Kritik
nimmt Peter, inspiriert von
Stawrogin, zum Vorwand, um
Schatow zu verdéchtigen. Die
Freude Uber die Rickkehr sei-
ner Frau Marie, die ihn in der
Schweiz Strawrogins wegen
verlassen hat, und Uber die Ge-
burt des Kindes, obwohl es von
Stawrogin ist, konnte Schatow
vielleicht wieder zum Glauben
und zu einem sinnerflllten Le-
ben zurlckfihren. Doch ehe es
dazu kommt, wird er ermordet.
Schatow, die Lieblingsfigur Do-
stojewskis, ist die «positivsten
Figur unter den Revolutionaren.
Zum Mord an Schatow be-
kennt sich, von Peter tUberredet,
der Brlickeningenieur Kirillow,
in dessen Figur Dostojewski die
Tragddie des «Eingefangen-
seins des unbewussten Glau-

bens im atheistischen Be-
wusstsein erschitternd darge-
stellt und analysiert» (Fedor Ste-
pun) hat. Kirillow ist ein tief in
das mystische Dunkel versunke-
ner Mensch, der in nachtlichen
Selbstgesprachen eine Philoso-
phie des Todes und des Selbst-
mordes reflektiert. Er kennt die
ekstatische Erfahrung der «ewi-
gen Harmonie» des Seins, die
jedoch im Gegensatz zur alltag-
lichen Erkenntnis «Leben ist
Schmerz und Angst» steht. Aus
Angst habe der Mensch die
Lige, einen Gott, geschaffen.
Die Uberwindung der Angst sei
fr ihn zugleich die Uberwin-
dung Gottes und damit die Gott-
werdung des Menschen. Der
Beweis, dass die Angst, dass
Gott iberwunden sei, konne nur
durch den absolut grund- und
zwecklosen Selbstmord er-
bracht werden. Kirillows Sehn-

Jerzy Radziwilowicz als
lwan Schatow.

15



sucht und Bereitschaft zur
«furchtbaren Freiheity wird von
Peter fir sein konspiratives Trei-
ben eingespannt, sodass er als
Opfer einer grauenvollen Mysti-
fikation stirbt.

Am rétselhaftesten und am
wenigsten fassbar ist die Figur
des Nikolaj Stawrogins, das ei-
gentliche «Kraftwerk des Ro-
mansy, von dem alle Energie,
alle ldeen ausgehen: In ihm ver-
knoten sich alle Faden, und da-
bei gibt es ihn Giberhaupt nicht!
Denn Stawrogin kommt fur
nichts auf, beantwortet nichts,
ubernimmt keine Verantwor-
tung. Er ist ohne eigene Person-
lichkeit, ohne Zentrum, oder
richtiger: Sein Zentrum ist das
Nichts. Weil er ohne Kern, ohne
Gott und ohne Glauben an ir-
gend etwas lebt, lasst er alles
Sagbare und Denkbare als
Wahrheit nebeneinander beste-
hen. Er sucht dadurch zu einem
sinnerfullten Dasein zu kom-
men, dass er anderen Men-
schen zum Verhangnis wird, sie
in Verrat und Verderben treibt.
Aus blosser Provokation und
 Verachtung hat Stawrogin die
halbirre Marya Lebjadkina ge-
heiratet. Zu den starksten Sze-
nen des Films gehort die Be-
gegnung zwischen ihm und Ma-
rya (eindrlcklich gespielt von
Jutta Lampe): Da sie ihren
«Prinzy» nicht wieder erkennt,
heisst sie ihn hinaus gehen und
wieder hereinkommen, in der
Hoffnung, den «Prinzen» doch
noch zu finden. Auch die Ver-
fuhrung Lisas, der Tochter des
dummen, naiven Gouverneurs,
berihrt ihn nicht tiefer. Als der
Dieb und Mérder Fedjka sich
anerbietet, Marya und ihren
Bruder aus dem Wege zu rdu-
men, stimmt er nicht gerade zu,
aber er gibt ihm Geld. Dass
auch fur Stawrogin, diesen
«Burger des Kantons Uri», wie
sich am Schluss des Romans
herausstellt, als letzte Konse-
quenz ebenfalls nur der Selbst-
mord bleibt, spart der Film aus.
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War bisher von den «S6hneny

die Rede, so muss doch noch
einer der «Vater», Stepan Wer-
chowenski, erwahnt werden,
obwohl von seiner Bedeutung
im Film praktisch nichts mehr
erhalten geblieben ist (was
nicht nur der schwachen Dar-
stellung durch Omar Sharif zu-
zuschreiben ist). Stepan ist ein
Idealist und Aesthet, der die
Schonheit zum bestimmenden
Prinzip der Geschichte prokla-
miert. Die Werke Raffaels sind
ihm letztlich wichtiger als alle
russischen Bauern. Vor seinem
Tod lasst er sich aus dem Lu-
kas-Evangelium (8, 32-37) die
Geschichte von der Austreibung
der Dédmonen, die in Sdue fah-
ren, vorlesen — Entschlisselung
des Titels und des Romans: Fur
Dostojewski waren Atheismus
und Nihilismus eine Form der
Damonie.

[l
Dass hinter dem atheistischen
Bewusstsein von Revolutionéa-
ren sich unbewusst die Sehn-
sucht nach Religion verbirgt,
diese wesentliche Dimension
im Roman Dostojewskis ist im
Film kaum noch vorhanden. Im
Roman sind die Beziehungen
zwischen den Hauptgestalten
nicht psychologischer, sondern
metaphysischer Natur. Weil es
Wajda nicht gelungen ist, diese
fehlende religids-metaphysi-
sche Dimension durch eine
wirklich glaubwiirdige Psycho-
logie zu ersetzen, wirken die
Filmfiguren, mit Ausnahme viel-
leicht von Marie Schatowa (lsa-
belle Huppert) und Marya Leb-
jadkina (Jutta Lampe), seltsam
leblos. Sie sind weitgehend nur
noch Trager von Ideen und Pa-
rolen. Stawrogin (Lambert Wil-
son) wirkt wie ein zynischer
Dandy, ohne je eine damoni-
sche Dimension wie im Roman
zu erreichen.

Trotz aller Abstriche hat An-
drzej Wajda ein fllssig insze-
niertes Werk und eine winterlich

distere Atmosphare (wesentli-
chen Anteil daran hat die Musik
von Zygmont Konieczny) ge-
schaffen, in die das fiebrige
Treiben der Revolutionare passt.
Dass sich Wajda nach «Dantony
(1982) ein weiteres Mal mit ei-
ner Revolution des 19. Jahrhun-
derts befasst, hat sicher mit sei-
nen «polnischeny Erfahrungen
zu tun. Fur ihn hat Dostojewski
all die Ubel des 20.Jahrhun-
derts vorausgeahnt, vor allem
den Totalitarismus und Terroris-
mus ideologischer Pragung. In
seinem Film geht es Wajda um
eine Aktualisierung der Bezlge
von Dostojewskis Roman zu un-
serer Gegenwart. Ob ihm das
wirklich gelungen ist, bleibt
fraglich. Aber wenn seine Méan-
gel dazu fuhren, dass die Zu-
schauer den «echteny Dosto-
jewski kennenlernen wollen, hat
der Film durchaus etwas Sinn-
volles bewirkt. B

Peter Ruesch

Prince of Darkness
(Prinz der Dunkelheit)

USA 1987.
Regie: John Carpenter

(Vorspannangaben
s. Kurzbesprechung 88/138)

John Carpenter hat fir sich die
Produktionsbedingungen ameri-
kanischer B-Filme ein zweites
Mal erfunden: kleines Budget,
unabhangige Produktionsfirma,
geringer Aufwand an Dekor und
«Special Effects». Sie haben
Carpenter eine Freiheit punkto
Auswahl der Stoffe und ihrer fil-
mischen Umsetzung erlaubt,
wie sie im kostspieligen Holly-
wood nicht méglich gewesen
ware. Vor bald zehn Jahren sind
dem Amerikaner zwei Klassiker



ernold Bocklin 88/157

Idee, Gestaltung, Kamera, Schnitt, Musikauswahl: Bernhard Raith; kunsthistorische
Beratung und Text: Dorothea Christ; Produktion: Schweiz 1981-1988, B.Raith,
96 Min.; Verleih: Monopole Pathé Films, Zirich.

Inspiriert durch die 1977 in Basel eingerichtete Ausstellung zum Lebenswerk von
Arnold Bocklin (1827-1901), hat Bernhard Raith, seines Zeichens ein Filmemacher
im Industriebereich, einen — anderthalb spannende Stunden wahrenden — filmi-
schen Essay uUber die Bilderwelten des grossen Malers entworfen. Begleitet von ei-
nem informativen Kommentar, glicklicherweise aber verschont von einer geistes-
geschichtlichen und literarischen Ausdeutung, ist eine schwelgerische Huldigung
an einen Verehrten entstanden. Zudem ist der Film von einer technischen Vollen-
dung, wie man sie im schweizerischen Filmschaffen selten antrifft. -11/88

Jx

Capriccio (Briefe aus Capri) 88/158
Regie, Buch, Schnitt: Tinto Brass; Kamera: Silvano lppoliti; Musik: Riz Ortolani;

Caprioli u.a.; Produktion: ltalien 1987, Luigi e Aurelio De Laurentis/San Francisco
Film, 100 Min.; Verleih: Monopole Pathé Films, Zirich.

Ein amerikanisches Ehepaar, das sich wahrend des Krieges in Italien kennengelernt
hat, kehrt nach ein paar Jahren wieder in dieses Land zurlick. Unter Ehemidigkeit
leidend, nehmen beide insgeheim wieder Kontakt zu Liebhabern von einst auf. Er-
niichtert durch dieses kurze Intermezzo, das fiir beide weniger romantisch ausfallt,
als sie sich das ertraumt haben, finden sie wieder zusammen. Eine Ehetragikomo-
die mit dem unverwechselbaren Styling und Arrangement von T. Brass, der hier er-
neut seine erotischen Phantasien und Obsessionen zelebriert, wie schon zuvor in
«Miranday und «The Key».

E : 1ide) sne e;eué

Less than Zero (Unter Null) 88/159

Regie: Marek Kanievska; Buch: Harley Peyton, nach dem Roman von Bret Easton
Ellis; Kamera: Edward Lachman; Schnitt: Peter E.Berger, Michael Tronick; Musik:
Thomas Newman; Darsteller: Andrew McCarthy, Jami Gertz, Robert Downey jr., Ja-
mes Spader, Tony Bill, Nicholas Pryor, Dona Mitchell, Michael Bowen, u.a.; Pro-
duktion: USA 1987, Jon Avnet, Jordan Kerner/20th Century Fox, 96 Min.; Verleih:
20th Century-Fox Film, Genf.

Die Muhlsal der reichen Leute in Beverly Hills: Den Mangel an elterlicher Liebe und
an Lebenserfullung betduben sich die geschleckten Finanzsprdsslinge wahrend
ausgelassener Klubnachte mit Alkohol und Drogen. Marek Kanievskas Film hat sich
ganz der kihlen, synthetischen Ausserlichkeit dieser konsumgierigen Schickeria
verschrieben und kreist mit einer ausgesuchten bildlichen Asthetik den schénen
Schein ein, in dem die Figuren bis in den Tod gefangen bleiben: Sie sterben bei
betorendem Sonnenaufgang, ohne je richtig gelebt zu haben. Ab etwa 14. —11/88
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Darsteller: Nicola Warren, Francesca Dellera, Andy J.Forest, Luigi Laezza, Vittorio &

Fjatboy 88/160

Regie: Sondra Locke; Buch: Rob Thompson; Kamera: Bruce Surtees; Montage:
Joel Cox; Musik: Lennie Niehaus; Darsteller: Sondra Locke, Sharon Baird, Robert
Towsend, Christopher Hewett, Larry Hankin u.a.; Produktion: USA 1986, Warner,
110 Min.; Videoverleih: Warner Home Video, Zollikon.

Ein rattengesichtiger, piepsstimmiger kleiner Wicht wird von einer Journalistin von
seiner Mdllhalde in die Grossstadt gebracht, wo er domestiziert und vermarktet
‘werden soll. Aber Ratboy macht nicht mit und verpasst den neugierigen Journali-
sten eine Abreibung. Auf der Flucht sind schiesswitige, tlpelhafte Polizisten hin-
ter ihm her, und Nicki, seine Ausbeuterin, in die er sich verliebt hat, verliert eine
Trane der Reue. Plump inszeniertes, diimmlich-moralisierendes Laientheater.

J
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B Montag, 6. Juni

Hamnstad
(Hafenstadt)

Regie: Ingmar Bergman (Schweden 1948), mit Bengt
Eklund, Nine-Christine Jonsson, Erik Hell, Berta Hall, —
Der funfte Film Ingmar Bergmans entstand unter dem
Einfluss von Rosselini und dem italienischen Neo-
realismus. Die junge Berit ist nach ungltcklicher
Kindheit in ein Flrsorgeheim gekommen und fristet
ein sinnloses Dasein als Fabrikarbeiterin. In der Be-
ziehung zu einem Matrosen schdpft sie Hoffnung.
Bergmanns Themenkreis, die Erfahrung von Einsam-
keit, Leiden an sich selbst und der Umwelt, klingt hier
an. (23.00-0.30, ARD)

B Donnerstag, 9. Juni

Cet obscur objet du désir
(Dieses obskure Objekt der Begierde)

Regie: Luis Bufiuel (Frankreich/Spanien 1977), mit
Fernando Rey, Angela Molina, Carole Bouquet. — Die
Geschichte einer erotischen Annaherung an eine
junge Frau und ihre Verweigerung. Bufiuel entlarvt
den Mann als Verkérperung starrer Verhaltensmuster,
den birgerlichen Trugschluss, dass alles kauflich sei,
und die Absurditat unserer Zeit. Brillantes Alterswerk
des Meisters voller Humor und weiser Ironie.
(22.10-23.560, TSHR) ‘ - Z00M 19/77

B Sonntag, 12.Juni

Hohenfeuer

Regie: Fredi M. Murer (Schweiz 1985), mit Thomas
Nock, Johanna Lier, Dorothea Moritz, Rolf Illig. — Der
taub geborene «Bueb» und seine Schwester Belli, an
der Schwelle zum Erwachsenwerden, versuchen aus
der kargen Fron und Enge des elterlichen Berg-
bauernalltags auszubrechen. Sie spiiren aneinander
Zartlichkeit und Verstehen. Die Geschwisterliebe fuhrt
zur Katastrophe. Genaue Milieubeobachtung und
subtile psychische Einfuhlung gehen in Murers Mei-
sterwerk eine kinstlerische Verbindung ein.
(20.50-22.30, TSR) - Z00M 18/85

Il bacio di Tosca

Regie: Daniel Schmid (Schweiz 1984). — Der doku-
mentarische Spielfilm Gber die Mailander «Casa di ri-
poso», das von Giuseppe Verdi gegriindete Alters-

heim fur mittellose Musiker, ist ein spontanes, leben-
diges Portrat ehemaliger Stars der Opernbiihne. Uber
das Alter hinweg wird der friihere kiinstlerische Glanz
beschworen. Ein liebenwirdiger Film Gber Kunst und
Wirklichkeit, Erinnerung und Gegenwart. (22.45-0.10,
TV DRS)

- Z00M 16/84

B Mittwoch, 15. Juni

Inside

Regie, Buch, Kamera: Peter Ramseier (Schweiz 1987),
mit H. U. Keller, Esther Schneider, Richard Seiler. —
Der experimentelle Spielfilm-Erstling handelt von ei-
ner Reise in die Welt der Traume und Visionen, die in
einer subjektiv-eigenartigen Sicht als dichte Ton- und
Bildpartitur dargestellt wird. (23.00-0.30, TV DRS)

- »Z00M 1/87

B Donnerstag, 16. Juni

Le fantome de la liberté
(Das Gespenst der Freiheit)

Regie: Luis Bufiuel (Frankreich 1974), mit Adriana
Asti, Julien Bertheau, Adolfo Celi. — Der episodische
Film ist assoziativ aufgebaut. Fantastisch-surreali-
stisch wird das Chaos der birgerlichen Gesellschaft
und seine Freiheit als Trugbild dargestellt.
(22.20-23.00. TSR)

B Samstag, 4. Juni

Fortschrittsmythos und Unsterblich-
keitswahn

Der Psychoanalytiker und Psychosomatiker Horst
Eberhard Richter fragt in seinem Vortrag nach den
Ursachen des modernen Fortschrittmythos, welche
Wirkungen er auf Denken und Fihlen der Menschen
habe und was dieser Fortschritt eigentlich wert sei.
Das Verhaltnis zum Tod ist dabei von zentraler Be-
deutung. (12.30-13.45, SWF 3)

SEISMO: Jugendfilmszene Schweiz (1)

Wéhrend einer Woche werden im kommunalen Kino
Zurich Werke von nicht-professionellen Film- und Vi-
deoherstellern vorgestellt, bewertet und pramiiert.
Die Sendung zeigt eine Auswahl der Werke von den
«Schweizer Jugend Film- und Video-Tagen 1988».
(17.66-18.45, TV DRS, 2. Teil: Samstag, 25. Juni)
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LESERUMFRAGE 1988

Liebe Leserin, lieber Leser,

Von der Einsamkeit des Redaktors am Schreibtisch haben Sie gehort: Da sitzt er, produziert Texte —
und weiss nicht fur wen. Wir glauben zwar nicht, dass wir den Kontakt zu lhnen, liebe Leserin und lie-
ber Leser, auf so sprichwortliche Art und Weise verloren haben. Immerhin erhalten wir Leserbriefe, die
sich bestatigend oder kritisch mit unserer Arbeit auseinandersetzen. Einen kleineren Teil unseres Publi-
kums haben wir die Jahre iber auch personlich kennenlernen durfen. Trotzdem, in den zehn Jahren seit
unserer letzten Leserumfrage hat sich die Medienwelt gewandelt — und mit ihr Anspriche und Ge-
wohnheiten der Medienkonsumenten. Wir mochten uber Sie und lhre Meinung zu ZOOM Genaueres er-
fahren. Liegen wir mit unseren Inhalten und Gewichtungen richtig? Sind wir auf dem richtigen Weg mit
der Struktur und der Gestaltung unserer Zeitschrift? Wir erhoffen von lhnen Antworten auf eine Reihe
von Fragen, damit wir ZOOM gezielter auf |hre Lese- und Informationsbedurfnisse ausrichten konnen.
Selbstverstandlich konnen Sie uns |hre Angaben anonym zuschicken. Wir werden die personlichen Da-
ten vertraulich behandeln. Die wichtigsten Ergebnisse der Umfrage werden diesen Sommer im Z0OM
veroffentlicht. :

Senden Sie bitte den ausgefiillten Fragebogen bis zum J0. Juni an die Adresse unserer Redaktion:

Redaktion ZOOM
Postfach 147
8002 Zirich.

Fr lhre Mithilfe danken wir Ihnen herzlich und verbleiben mit freundlichen Grissen
Matthias Loretan

Franz Ulrich
Urs Jaeggi



A. Welches ist Ihr Zugang zu ZOOM?

1. Lesen Sie ZOOM als

O Einzelabonnent

O Mitglied einer Gruppe, die ZOOM abonniert hat
O Jugendgruppe
O Pfarramt/Pfarreiarbeit
O Schule
O Verein
O Firma

andere

Falls Sie Einzelabonnent sind:

2. Wieviele Leser hat lhr Exemplar von ZOOM?

Falls Sie verantwortlich sind fiir ein Gruppenabonne-
ment: .

3. Wie gross ist die Gruppe, fir die Sie ZOOM abon-
niert haben? :

4. Wieviele Mitglieder dieser Gruppe lesen lhrer
Schéatzung nach ZOOM?

5. Ist diese Gruppe
O kirchlich
O nicht kirchlich

B. Wozu dient lhnen ZOOM?

1. Dient lhnen ZOOM

O zur aktuellen Information
O uber Film
O uber Medien

O zur Dokumentation
O uber Film
O Uber Medien

O zum Plausch, als Lesevergnigen

O furden Unterricht
O in Filmkunde
O in Medienkunde
O anderer Fach- und Stoffgebiete

O fir die Jugendarbeit
O in der Kirchgemeinde :
O in einer anderen Jugendgruppe:

O fur die Erwachsenenbildung
O in der Kirchgemeinde
O in einer anderen Gruppe:

2. Sammeln Sie ZOOM (das ganze Heft)?
O ja
O nein

3. Sammeln Sie einzelne Artikel aus ZOOM?

O ja

O nein

O welche Gebiete (Filmbesprechungen, Film- oder

Medienthemen)

4. Sammeln Sie die Kurzbesprechungen?
O nein
O ja

5. Fiihren Sie mit den Kurzbesprechungen eine Kar-
tei?

O nein

O ja

C. Wie intensiv lesen Sie ZOOM?

1. Seit wann'lesen Sie ZOOM? .

2. Lesen Sie jede Ausgabe von ZOOM?
O ja
O nein

‘3. In wievielen der bisher erschienenen Ausgaben

des ersten Halbjahres 1988 haben Sie die Filmbei-
trage gelesen?

4. In wievielen Ausgaben des ersten Halbjahres 1938
haben Sie die aktuellen Medienbeitrage, (Radio, TV,
Politik) gelesen?

5. Haben Sie die Mediennummern des 1. Halbjahres
1988 (Nr.2, Nr.5, Nr. 10) gelesen?

O ja

O nein

O einzelne Beitrage

6. Wieviele Ausgaben von ZOOM haben Sie im letz-
ten Halbjahr ungelesen beiseite gelegt?

7. Wenn Sie eine ZOOM-Ausgabe nicht lesen, was ist
der Grund?

Zeitmangel

zuviel anderer Lesestoff

kein Interesse

ich lese Filmbesprechungen im ZOOM erst, nach-
dem ich den Film gesehen habe

andere Grinde
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8. Kénnen Sie uns (eine) ZOOM-Ausgabe(n) nennen,
die Sie gar nicht interessiert hat/haben?

9. Konnen Sie uns (eine) ZOOM-Ausgabe(n), allen-
falls auch einzelne Beitrage nennen, die Sie sehr an-
gesprochen haben?

10. Wie haufig nehmen Sie eine ZOOM-Ausgabe
durchschnittlich zur Hand?

O einmal .

O zweimal

O dreimal

O haufiger als dreimal



 D. Welche Inhalte interessieren Sie im
ZOOM?

1. Interessieren Sie

O Filmbesprechungen

O Besprechungen von einzelnen Radio- und TV-
Sendungen

Horspielbesprechungen

Neue Medien (Telekommunikation, Videotex,
Teletext, Computer)

Video

Medienwirtschaft

Filmwirtschaft

Medienpolitik

Filmpolitik

Dritte Welt und Film

Dritte Welt und -Medien

Kirche und Film

Kirche und Medien

Festivalberichte :

Film- und Medienschaffende (Darsteller, Regis-
seure usw.)

O Portrats

O Interviews

Film-Genres :
Programmgattungen bei Radio und TV
Filmschaffen einzelner Lander/Kulturkreise
-Medienkultur und Gesellschaft: Interpretationen
und Bewertungen

o)
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E. Ihre Meinung zu den ZOOM -Rubriken

1.Wie beurteilen Sie die ZOOM-Rubriken qualitativ?

sehr gut maéassig schwach
gut
Editorial O O O O
Film im Kino O O O O
Film am Bildschirm O O O O
Film im Buch O O O O
Film-Themen
(Hintergrund) m O O O
Geschichte des
Films in 250 Filmen 0O [=] O O
Film im Selecta/
Zoom-Verleih =] O O O
Medien aktuell: .
TV-kritisch O O O O
Radio-kritisch O O O O
Medien-Themen
(Hintergrund): .
Radio O O O O
Fernsehen O O O O
Presse O O O O
Medienpolitik O O O O
‘Medien im Buch O O O O
Z00OM-Agenda:
Programm-
vorschau O O O O
Veranstaltungen O O O O
Kurzbesprechungen O O O O

E N E

2. Welche Rubriken méchten Sie starker ausgebaut
haben, welche nicht? - i

il mehr
weniger
mehr
weniger
mehr

weniger

2.

3.

EOEE] ESEE

3. Was vermissen Sie im ZOOM?

F. Wie beurteilen Sie die Téndenz von
Z00M?

(Mehrfachnennungen moglich!)
1. Halten Sie ZOOM fir

O sachgerecht - O kompliziert

O unkritisch O konservativ

O verstandlich O kritisch

O christlich O zu intellektuell

O progressiv O tendenzids

O kompetent O zu wenig christlich

2. Wie beurteilen Sie ZOOM'insgesamt?
O sehrgut

Bl guts

O massig

O schlecht

G. Wie beurteilen Sie die Aufmachung von
Z0om?

1. Finden Sie die Rubrizierung
klar

unklar

zweckmassig
unzweckmassig

. Gefallen Ihnen die Titelseiten von ZOOM?
ja
O nein

3. Wenn sie lhnen nicht gefallen, was wirden Sie an-
dern? ;

4. Wie beurteilen Sie die Aufmachung des Heft-Inne-
ren von ZOOM?

O leserfreundlich O ansprechend
O schwer leserlich O langweilig
O Ubersichtlich O zu aufwendig
O unibersichtlich O zu schlicht



5. Welches ist Ihre Meinung zur lllustration von
Z00M?

die lllustrationen erganzen den Text

die lllustrationen sind informativ

die lllustrationen bieten Auflockerung,

ohne viel informativen Gehalt

Z0OOM sollte anteilméssig starker illustriert sein
ZOOM ist zu stark illustriert

das Verhaltnis Text: Bild in ZOOM ist gerade
richtig

andere Meinungen:
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H. Wie beurteilen Sie die Erscheinungs-
weise von ZOOM?

1. Welcher Erscheinungsrhythmus wahre Ihnen am
angenehmsten?

O 12 Ausgaben/Jahr

O 18 Ausgaben/Jahr

O 24 Ausgaben/Jahr

2. Welches Format halten Sie flir angemessen?
O das jetzige
O A4

3. Wiirden Sie es begrissen, wenn Film und Medien
im ZOOM getrennt wiirden (Medien-Themen wiirden
zum Beispiel in einer separaten Publikation erschei-
nen)?

O ja

E¥nRein

I. Fragen zu lhrer Person

1. Welcher Altersgruppe gehoren Sie an?
unter 20

20-30

30-40

40-50

Uber 50

s s ]

2. Sind Sie
O ein Mann
O eine Frau

3. Was sind Sie von Beruf?

4. Stehen Sie beruflich in Beziehung zur Kirche?
O ja
O nein

5. Lesen Sie neben ZOOM noch andere Film- und/
oder Medienzeitschriften? Welche

- O regelmassig
O abundzu
O selten

6. Welche der nachstehenden Medien nutzen Sie re-
gelmassig? Geben Sie die wichtigsten drei an.

[llustrierte
Fachzeitschriften/Fachbucher
Tageszeitungen/Wochenzeitungen
Fernsehen DRS

andere Fernsehstationen

Radio DRS

Lokalradio

- andere Radiostationen

Belletristik
andere Medien, welche?

1.

2

3

7. Wie oft gehen Sie monatlich ins Kino?
8. Wieviele Stunden sehen Sie taglich fern?
9. Wieviele Stunden héren Sie taglich Radio?

10. Benutzen Sie das Radio als «Begleitmediumy zum
Beispiel bei der Arbeit?
O ja 0O nein

11. Schalten Sie bewusst bestimmte Radiosendun-
gen ein?
O ja O nein

welche?

12. Wieviele Buicher (Belletristik) haben Sie im ersten

Halbjahr 1988 ungefahr gelesen?

K. Weitere Anregungen

Wir haben lhre Zeit nun mit vielen Fragen in An-
spruch genommen — mochten Sie uns etwas mittei-
len, zu bedenken geben, raten usw., was in unseren
Fragen nicht angesprochen ist? Falls der untenste-
hende Raum zu knapp bemessen ist, schreiben Sie
bitte Ihre Anregungen auf ein Blatt Papier und legen
es der Umfrage bei. Danke.




l}enegade 88/161

Regie: E.B.Clucher; Buch: Marco Tullio Barboni; Kamera: Alfio Contini; Musik:
Mauro Paoluzzi; Darsteller: Terence Hill, Ross Hill, Robert Vaughn, Beatrice Palme,
Lisa Ann u.a.; Produktion: Italien 1987, Paloma, 93 Min.; Verleih: Rex Film, Zurich.
Mit dem 14jahrigen Sohn eines Freundes zieht ein schlitzohriger Cowboy auf ein
idyllisches Fleckchen Land in Arizona und verteidigt es gegen den Zugriff eines
Grosskonzerns. Episodisch aufgebauter harmloser Unterhaltungsfiim, der seine
Spannungsmomente aus einigen Stunt-Szenen bezieht.

J

Saigon: Off Limits (Saigon) : . 88/162

Regie: Christopher Crowe; Buch: Ch. Crowe, Jack Thibeau; Kamera: David Gribble;
-Schnitt: Douglas Ibold; Musik: James Newton Howard; Darsteller: Willem Dafoe,
Gregory Hines, Fred Ward, Amanda Pays, Scott Glenn, u.a.; Produktion: USA 1987,
Alan Barnette/20th Century Fox, 100 Min.; Verleih: 20th Century-Fox Film, Genf.
Vietnam ist mittlerweile zu einem Film-Genre gediehen: Christopher Crowes Film
strickt aus dem verrohrenden, wahnwitzigen Klima jenes Kriegsschauplatzes einen
konventionellen Thriller. Die Suche zweier Militar-Polizisten nach einem US-Ar-
mee-Offizier, der vietnamesische Prostituierte umbringt, fuhrt durch Bars und Spe-
lunken, Gber Schlachtfelder bis hin zu einem Kloster. Das zynische Machwerk ver-
klart, wer in Vietnam, dieser «Abfallgrube der Welt», in der die einheimischen Poli-
zeibeamten lastige «Mause» darstellen, die Oberhand behielt: «Wir, die Amerika-
ner, sind immer im Vorteilly

E uoBied

Das §chweigen des Dichters 88/163

Regie und Buch: Peter Lilienthal, nach einer Erzahlung von Abraham B.Jehoschua;
Kamera: Justus Pankau; Schnitt: Susi Jager; Musik: Claus Bantzer; Darsteller: Ja-
kov Lind, Len Ramras, Daniel Kedem, Towje Kleiner, Vladimir Weigel, Barbara Lass
u.a.; Produktion: BRD 1986, Edgar Reitz, WDR, 98 Min.; Verleih: offen (Sendeter-
min: 29.5.1988, ARD).

Ein israelischer Dichter, der nicht mehr schreibt und dieses «Schweigen» als Ruck- -
zug aus einer ungeordneten, nicht mehr an die heilende Kraft des Wortes glauben-
den Welt versteht, wird durch seinen geistig behinderten Sohn herausgefordert, als
dieser die Bedeutung von Sprache erkennt. Leise, in poetischen Bildern nuancen-
reich aufgefacherte Beschreibung einer Vater-Sohn-Beziehung, die Sprache als le-

bensnotwendiges Mittel der Verstandigung thematisiert. -11/88
Ex
Tiger Warsaw (Dirty Tiger) 88/164

Regie: Amin Q.Chaudhri; Buch: Roy L.London; Kamera: Robert Draper; Schnitt:
Brian Smedley-Ashton; Musik: Ernest Troost; Darsteller: Patrick Swayze, Barbara
Williams, Piper Laurie, Bobby DiCiccio, Mary McDonnell, Lee Richardson, Kaye
Ballard, Beeson Carroll, u.a.; Produktion: USA 1987, Amin Q.Chaudhri/CFG,
93 Min_; Verleih: Rex Film, Zurich.

Das Lieb&ugeln des deutschen Titels mit Patrick Swayzes grossem Erfolg in «Dirty
Dancingy fuhrt in die Irre: Amin Q. Chaudhris Film entfaltet ein altmodisches, betu-
liches Melodrama um einen Sohn polnischer Einwanderer, der in seine Heimat-
stadt zurtickkehrt, in der er vor Jahren ungewollt seinen Vater angeschossen hat.
Immer wieder sucht jenes traumatische Ereignis die Figuren heim, bis sie im satten
Happy-End die Vergangenheit tiberwinden. Obwohl psychologisch nicht ausgefeilt,
bezieht «Tiger Warsaw» aus dem verhangenen Stahlarbeiterstadtchen einen stim-
migen Nahrboden flr die depressiven Gefuhle der Figuren. Ab etwa 14.
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B Sonntag, 5 Juni

Der zerbrochene Regenbogen

«Die Vertreibung der Indianer vom Heiligen Berg»,
eine leidenschaftliche Auseinandersetzung mit den
Zwangsumsiedlungs-Programmen der Regierung, die
zur Zerstérung des Lebensraumes und der Kultur von
Hopi- und Navajo-Indianern im US-Staat Arizona fiih-
ren. (19.30-20.15, ZDF)

B Montag, 6. Juni
Die Schattenseiten der Macht

«Machiavelli und die Moral in der Politiky, Film von
Thomas Petermann und Frieder Wagner; mit Jirg
Low als Machiavelli. — Die Gedanken Niccolo Machia-
vellis (1469-1527) werden mit unserer politischen
Wirklichkeit konfrontiert, an Beispielen von Macht-
missbrauch. (22.10-22.40, ZDF)

W Freitag, 10.Juni

Fromme Propaganda fiir den
Sowjetstaat?

Bericht zur 1000-Jahr-Feier der russisch-orthodoxen
Kirche von Rita Knobel-Ulrich und Uwe Michelsen. —
Die vom Staat unterstutzten Feierlichkeiten des Ge-
denkens an die «Taufe Russlandsy sind Zeichen eines
religiosen Tauwetters. Dr. Eugen Voss, Leiter des In-
stituts «Glaube in der 2. Welty, Zollikon, (Zurich), ist
skeptisch: Es sei die Absicht Gorbatschows, die
UdSSR vom Negativ-Image des religionsverfolgen-
den Staates zu befreien. (23.00-23.30. ARD; zum
Thema: «Warten auf Glasnost, Katholiken in der
Ukrainey, Mittwoch, 15. Juni, 22.40-23.10, ZDF, «Nicht
quatschen Genossen — geht an die Arbeity, Donners-
tag, 16. Juni, 22.10-22.65, ZDF)

B Sonntag, 12 Juni
Flucht, Sucht und Ekstase

Dokumentation von Joao Correa Uber Sichtige,
Suchtverhalten, die Geschichte der Rauschmittel. Er-
ganzt wird die Sendung durch ein Gesprach von Ellen
Steiner mit der Mutter eines Drogenopfers.
(11.00-1225, TV DRS)

RADIGETIRS i

B Mittwoch, 8 Juni

Frauenrecht statt Frauenrechte

«Frauenrechte» raumen den Frauen einzelne Rechte
nach mannlichen Wert- und Lebensmustern ein. Hin-
gegen bedeutet «Frauenrechty, wie es die danische

Juristin Kirsten Ketscher vorschlégt, voller Bezug zur
Lebenswirklichkeit der Frau. Die Frau soll nicht fir die
Jahre einer Mutterschaft «bestraft» werden, sondern
gleichwertig am beruflichen und 6ffentlichen Leben
teilnehmen. Das Gesprach mit Kirsten Ketscher fuhrt
Ursa Krattiger. (74.05-14.30, DRS 1)

Die Fremden sind immer die anderen

«Auswanderungsland Schweiz und seine Fremdenpo-
litik», Doppelpunkt-Sendung von Klaus Anderegg. —
Mitte des 19.Jahrhunderts kam es in der Schweiz zu
Armen-Auswanderungen. Heute sind es vor allem
Bauern, die durch die Entwicklung im Schweizer Bo-
denmarkt gezwungen sind, ihren Beruf aufzugeben
oder auszuwandern. Auswanderung und Einwande-
rung sind fir die Schweizer Offentlichkeit ein Stiick
verdrangter Geschichte. (20.00-21.30, DRS 1, Zweit-
sendung: Mittwoch, 22. Juni, 10.00, DRS 2)

B Dienstag, 14. Juni

Ach und Och

Horspiel von Markus Kégi; Regie: Katja Frih. — Ein
Hallenbad ist Ort intimer Gestandnisse zweier alter
Freunde, die Manner lieben. Einer der beiden fihrt
als Familienvater ein Doppelleben. Die beiden spre-
chen Uber den Tod, der die Frage nach einem sinnvoll
gelebten Leben aufwirft. (20.00-20.55, DRS 2, Zweit-
sendung: Samstag, 18 Juni, 10.00)

~BER FILM UND ME

B Mittwoch, 6. Juni

Lachen machen

«Anmerkungen zu einem traurigen Beruf», von Ralf
Strohle. — In den USA haben sich die sogenannten
«stand up comediansy zu einem gefragten lukrativen,
aber harten Job entwickelt. In den «stand up comedy-
Clubsy herrscht ein boser, zynischer Humor, in dem
das Publikum oft beleidigt wird und geschmacklos
Minderheiten diskriminiert werden. Alles ist erlaubt,
um die Leute zum Lachen zu bringen. (27.70-22.00,
ARD)

B Mittwoch, 15. Juni
Die Phantasie an die Macht

«Ruckblick ohne Nostalgie auf das Schweizer Film-
schaffen». Martin Schaub, Filmkritiker, dokumentiert
die Impulse des «Mai 1968y auf den neuen Schweizer
Film (22.22-23 20, 35AT)



des neuen Horrorfilms gelun-
gen: «Halloween» (1978, ZOOM
10/79) und «The Fog» (1980,
Z0OOM 10/80). Carpenter, der
Allroundman, der bei den mei-
sten seiner Filme nicht nur Re-
gie fuhrte, sondern auch das
Drehbuch schrieb und die Mu-
_sik komponierte, galt fortan als
kommerziell vielversprechender
Horror-Spezialist. Zweifellos
ware ihm damals eine Laufbahn
offengestanden, wie sie etwa
Steven Spielberg beschritten
hat. Doch Carpenter verstand
sich nicht auf die Sachzwange
grosser Produktionen, sie nah-
men ihm den notigen Bewe-
gungsspielraum fir eigene
Ideen und das unkomplizierte
Arbeitsklima eines kleinen, aber
vertrauten Mitarbeiterstabs. Die
teuren Filme «Escape from New
York» (1981, ZOOM 18/81) und
«The Thing» (1982) waren nicht
allein kommerzielle Reinfélle,
Carpenter schien sich auch von
seinen stilistischen Pramissen
entfernt zu haben: Man vermiss-
te die einst so brillant puristi-
sche, aber umso perfektere Ins-
zenierung der Angst.

«Prince of Darkness» ver-
sucht, mit einem kleinen Budget
am schopferischen Klima der
vergangenen Hohepunkte anzu-
knUpfen: keine Stars (ausser
Donald Pleasence), Konzentra-
tion auf wenige Schauplatze
und, entgegen den aktuellen
Gepflogenheiten im amerikani-
schen Fantasy-Kino, ein sparsa-
mer Umgang mit der Trickkiste.
Vielleicht hat der Film deshalb
am diesjahrigen Festival des
Phantastischen Kinos in Avoriaz
den Preis der Kritik gewonnen.
Aber «Prince of Darkness» ver-
mag nicht an den intelligenten
Umgang mit den Regeln und
Mythen des Fantasy- und Hor-
rorgenres heranzukommen, den
Carpenter in «Halloween» so
uberzeugend zeigte. Der Span-
nungsbogen des Films entfaltet
sich schwerfallig, droht immer
wieder einzubrechen und kann

so oft nur durch ziemlich billige
Schockeffekte aufrecht erhalten
werden. Storend sind lberdies
die Verwendung abgestandener
Klischees und die Simplifizie-
rung in der Personenbeschrei-
bung, sie Ubertreffen das Mass
an sinnvoller Reduktion auf pro-
totypische Figuren, die zum my-
thologischen Inventar des Gen-
res gehoren. So versucht Car-
penter etwa die Heldin seines
Films, das moralisch saubere
«all american girly Catherine,
gewissermassen zu modernisie-
ren, indem er ihr feministische
Argumente in den Mund legt —
er verleiht damit dieser Figur
aber nur eine falsche Tiefe.

John Carpenters Film handelt
von nichts weniger als der
Ruckkehr des Teufels auf Erden.
Im Keller einer heruntergekom-
menen Kirche, mitten in den
Slums von Los Angeles, steht
eine glaserne Saule, die eine
fluoreszierende Flissigkeit ent-
halt. Ein katholischer Priester
ahnt, dass in diesem Glasbehal-
ter der Urstoff des Bosen einge-
schlossen ist. Der Priester sucht
die Hilfe der Wissenschaft, um
die Menschheit vor der drohen-
den Gefahr noch einmal zu ret-
ten. Beim verschmitzten, ideali-
stischen Physiker Birak findet er
ein offenes Ohr fur sein Anlie-
gen. Birak installiert sich zusam-
men mit seinen Studenten, eini-
gen Forscherkollegen, einem
Arsenal von Computern und
piepsenden Messgeraten in den
Gewodlben der Kirche. Sieben
Millionen Jahre alt ist der Glas-
behalter, und ein altes Manu-
skript enthtllt die Wahrheit: Vor
Urzeiten herrschte ein Anti-Gott
auf Erden, bis er vom offiziellen
Gott, dem die Kirche huldigt,
vertrieben wurde. Doch bevor
es weichen musste, liess das
Bose seinen Sohn Satan als
Zeitbombe zurtick im Glasbehal-
ter.

Wahrend die Forscher noch
darlber spekulieren, wie dies
alles wissenschaftlich zu erkla-

ren sei, beginnt sich die Saat
des Teufels bereits in ihren ei-
genen Reihen zu verbreiten.
Das erste Opfer ist die neugie-
rige Studentin Susan: Wé&hrend
sie den leuchtenden Glasbehal-
ter bestaunt, wird ihr die teufli-
sche Flissigkeit in den Mund
gespritzt. Als leibhaftiger Zom-
bie Uberfallt sie darauf ihre ah-
nungslosen Kollegen und Kolle-
ginnen, von denen einer nach
dem anderen ebenfalls in eine
Marionette des Teufels verwan-
delt wird. Als Satan von einer
Auserwahlten unter den Zom-
bies wiedergeboren wird, bleibt
den wenigen Unversehrten nur
noch der direkte Kampf mit
Faust und Kniippel gegen das
Bése. Die Fluchtwege sind ver-
stellt durch die Slumbewohner,
die ebenfalls dem Teufel verfal-
len sind. Die Schlacht scheint
verloren zu sein, da opfert sich
Catherine fir die Sache des Gu-
ten und springt mit Satan an der
Hand in die Holle hinab, auf
dass er nie wieder zuriickkehre.
Doch Carpenter lasst am
Schluss, in einer fur ihn typi-
schen Wendung, den Teufel
wiederkehren — das Bése kann
nicht sterben.

John Carpenter hat mit
«Prince of Darknessy auf ein
dramaturgisches Konzept zu-
rickgegriffen, das in «Hallo-
ween» und «The Fog» perfekt
funktionierte. Was sind die Ele-
mente dieses Konzepts, und
weshalb kann es sich im neuen
Film nicht so richtig entfalten?
Man lasse den Zuschauer gleich
zu Beginn eines Films wissen,
dass in absehbarer Zeit irgend
etwas Schreckliches passieren
werde; die Frage bleibt nur
noch, wann und wo es gesche-
hen wird, wer das erste Opfer
sein wird. Das erlaubt Carpen-
ter, sich auf ein zentrales Motiv
seiner Filme zu konzentrieren:
das Eingeschlossen-Sein, den
«huis-clos»-Effekt. Das Bose
zieht immer engere Kreise um
seine Opfer, die festsitzen in ei-
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nem Auto, in einem Haus oder
einem Zimmer mit fest ver-
schlossenen Turen.

Die Inszenierung dieser
Grundsituation beherrscht Car-
penter meisterhaft, indem er die
Kamera zum eigentlichen Prota-
gonisten der Handlung macht.
Die prazis kalkulierten Bewe-
gungen der Kamera, manchmal
schleichend, manchmal abrupt,
und der subtile Gebrauch der
Tiefenscharfe ziehen den Zu-
schauer hinein ins Unheimliche.
Mit einer intelligenten Kadrie-
rung der Bilder und einer raffi-
nierten Gerduschdramaturgie
gelingt es Carpenter, einen un-
sichtbaren Raum jenseits der
Begrenzungen der Leinwand zu
schaffen. Der Mérder, die Ge-
fahr, das Bdse weilen oft uner-
traglich lange ausserhalb des
Bildes, aber man spdrt sie, hort
den Atem des nahenden Todes.
Zu Carpenters Stil gehort die
schnorkellose Inszenierung von
Rhythmus und Emotion, eine
Art «cinéma pur» des Horror-
films. Nicht der Inhalt einer Ge-
schichte oder die ausgefeilte
Charakterzeichnung einer Figur
erzeugen den nackten Sus-
pense, sondern die minutios
berechnete Abfolge von Stille,
Bewegungslosigkeit und plotzli-
chen Schockeffekten.

Diese Gestaltungsmittel ver-
bindet Carpenter mit einem In-
ventar klassischer Kinomythen.
Da sind die wiederkehrenden
typischen Figuren: der unbe-
darfte «all american boy» oder
das saubere, unschuldige «all
american girl». Da ist der Wis-
senschaftler oder Priester, der
noch einmal alles zu retten ver-
sucht, dem aber weder Wissen-
schaft noch Religion etwas hel-
fen. Und schliesslich einige Ne-
benfiguren, die die Gefahr nicht
ernst nehmen wollen und so die
ersten Opfer sind. Das Thema
ist die Spaltung der Wirklichkeit:
Die Welt ist nicht im Lot, die
Vernunft, die Ordnung, das Gute
sind relativ — das Chaos, das Pa-
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thologische, das Bose bilden
die notwendige Schattenseite
aller Dinge. In den Filmen von
Carpenter kann es kein Happy-
End geben.

In «Prince of Darkness» tut
sich John Carpenter schwer mit
seinem dramaturgischen Kon-
zept. Ein Hauptgrund fur die vor
allem in der ersten Halfte unsi-
chere Gangart des Films durfte
im Drehbuch liegen, das fir ein-
mal nicht von Carpenter selbst
verfasst wurde. Der Autor und
ehemalige Physiker Martin
Quartermass hat eine wenig
flussige und mit wissenschaftli-
chen Spekulationen tberladene
Geschichte geschrieben. Car-
penter erdffnet den Film mit ei-
ner Parallelmontage verschiede-
ner moglicher Handlungsfaden,
die er dann ziemlich schlep-
pend miteinander verknUpft. Er
zeigt den Priester, der das Rat-
sel des Bosen entschlisseln
will. Physikprofessor Birak er-
lautert die Quantenphysik, wah-
rend einer seiner Studenten, der
blonde und integre Brian, sich
fur die hibsche und intelligente
Physikstudentin Catherine inter-
essiert. Mit Brian und Catherine
liefert Carpenter dem Zuschauer
zwar schon nach wenigen Mi-
nuten mogliche Identifikationsfi-
guren; zwischen den beiden
kénnte sich eine verhaltene,
aber romantische Liebesbezie-
hung entwickeln. Aber im weite-
ren Verlauf der Handlung geht
der Faden dieser Geschichte
unter, und der Zuschauer sieht
sich konfrontiert mit einer Un-
zahl zusatzlicher Personen. Der
Opfertod Catherines am
Schluss des Films kann einen
nicht betroffen machen, da wird
eine Tragik beschworen, deren
eine Voraussetzung, die Liebe
zu Brian, sich gar nie richtig ent-
falten konnte.

Zu lange wird der Zuschauer
auf falsche und unnétige Fahr-
ten gelockt. Zu viele Personen
werden eingefiihrt, die dann alle
erst in belanglose Zombies ver-

wandelt werden muissen, bis
der Film bei der klassischen
«huis-closy»-Situation angelangt
ist. So braucht Carpenter eine
gute Stunde, bis er sein zentra-
les Motiv, den Zweikampf zwi-
schen den Eingeschlossenen in
der Kirche und dem Teufel, ent-
falten kann. Das wissenschaftli-
che Kauderwelsch der Forscher
schliesslich macht den Mythos
der Wissenschaft, der hier ge-
zimmert werden soll, wieder |-
cherlich und erhellt keine Zu-
sammenhange. Zuviel muss
kombiniert werden, um zu ver-
stehen, was denn Quantenphy-
sik eigentlich mit dem Teufel zu
tun hat.

John Carpenter ist kein Autor,
wie man ihn in Europa gerne
sahe. Seine Filme sind weder
Poesie noch philosophische Es-
says. Carpenter ist gewiss auch
kein Vertreter der Avantgarde,
kein Erneuerer filmischer Aus-
drucksformen. Carpenter ist ein
solider Handwerker, dessen
Vorbilder die klassischen Holly-
wood-Genres der flnfziger
Jahre sind — seit langem traumt
er davon, einmal einen richtigen
Western zu inszenieren. Man
winschte Carpenter einen Pro-
duzenten, der ihm das notige
Geld und Vertrauen schenkte,
um endlich die Filme zu drehen,
die er im Kopf wohl langst reali-
siert hat. B



Dominik Slappnig

Wish You Were
Here

Grossbritannien 1987.
Regie: David Leland
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/156)

Die neue Politik des britischen
Fernsehriesen Channel 4, junge
Regisseure zu unterstitzen und
unabhangiges Kino zu fordern,
zahlt sich offensichtlich aus.
«Wish You Were Herey ist ein
weiteres Kind des neuen engli-
schen Kinos, und obendrein
kein schlechtes. Erinnern wir
uns: Am Filmfestival von Can-
nes 1987 war die britische Dele-
gation gleich fir drei Uberra-
schungen gut. Unter den Filmen
«Prick Up Your Ears»y, «Rita, Sue
and Bob Too» war auch David
Lelands Film «Wish You Were
Herey.

Leland kam Uber die Schrift-
stellerei zum Film. Vor neun
Jahren schrieb er ein erstes
Schauspiel. Bald einmal hat er
Drehbicher verfasst, beispiels-
weise fur die Filme «Mona Lisa»
und «Personal Servicey. Mit
«Wish You Were Here» legt er
uns seinen ersten eigenen Film
vor, zu dem er auch das Dreh-
buch geschrieben hat.

Um es gleich vorweg zu neh-
men: «Wish You Were Herey ist
ein Film Uber die Einsamkeity,
wie David Leland in einem Inter-
view betonte. Die Geschichte ist
kurz erzahlt: In einem Kisten-
stadtchen Englands in der Néhe
von Brighton lebt in den friihen
funfziger Jahren die 16jahrige
Lynda (Emily Lloyd) mit ihrer
jingeren Schwester und ihrem
Vater. Die Mutter ist vor funf
Jahren gestorben. Lynda hat
Mihe, sich inihrer, in satter
Kleinburgerlichkeit erstarrten,
Welt zurechtzufinden. lhre Mut-
ter, die sie dabei hatte unter-
stltzen konnen, fehlt ihr, ihr Va-

terist nicht fahig, seiner Tochter
eine Hilfe zu sein, «da es sich in
diesen Tagen einfach nicht
schickt, Liebe zu zeigeny, wie
eine Tante erklart. Genau das
ware es aber, was Lynda
brauchte: Liebe, Zuneigung und
auch Sex, wie sie selber er-
ganzt. Den bekommt sie auch
bald: Lynda lernt den jungen
Busschaffner Dave kennen.
Nach einem durchtanzten
Abend macht Lynda ihre erste
sexuelle Erfahrung. Die Szene
lebt von bester Komik und gip-
felt darin, dass die naive Lynda
ein Préservativ (Marke Durex)
zur Verhitung schlucken will.

Natirlich kann eine solche
Beziehung im kleinen Stadtchen
nicht geheim bleiben, zuviele
Blicke verfolgen das junge Paar.
Der Vater verbietet Lynda jeden
weiteren Kontakt mit Dave, und
von neuem ist die junge Frau
einsam. Aber da ist noch der
heruntergekommene Freund
von Lyndas Vater, Eric, der Be-
sitzer des Stadtkinos, ein Spie-
ler und Trinker. Schon lange hat
er es auf die gutaussehende
Lynda abgesehen und spioniert

Linda (Emily Lloyd) probt den
Aufstand gegen provinzielle
Kleinbiirgerlichkeit.
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[Ustern hinter ihr her. Schliess-
lich gibt sie seinem Drangen
nach. Sie verbringen zusammen
einige Nachte im Gartenhaus-
chen, doch einmal werden die
beiden vom Vater beobachtet.
Lynda muss ausziehen. Zu allem
Unglick wird sie noch schwan-
ger. Nach einer Trennung von
Eric und langen Zweifeln ent-
schliesst sie sich, das Baby zu
behalten, und verlasst die Stadt
im dritten Monat schwanger.
Nach der Geburt des Kindes
kommt sie zuruck: In einem
wahren Triumphzug, den Kin-
derwagen vor sich herstossend,
defiliert sie an den versammel-
ten Nachbarn vorbei; und die
Sonne scheint ...

Wahrend all dem versucht
sich Lynda auch im Beruf: Ihre
Lehre als Coiffeuse muss sie
aufgeben, weil sie einer Kundin
mit Absicht die Frisur entstellt,
im staddtischen Busunternehmen
wird sie hinausgeworfen, weil
sie der versammelten mannli-
chen Belegschaft ihre langen,
schonen Beine zeigt, und in ei-
nem Nobelcafé wird sie untrag-
bar, da sie den puritanischen
Gésten lautstark klarmacht, dass
im Leben einzig der Sex zahle.
Und weil sie nun einmal offen-
sichtlich missraten ist, bringt sie
der gut unterrichtete Vater
stracks zum Psychiater. Hier
folgt eine der starksten Szenen
des Films: Der Psychiater
schlagt Lynda in einer denkwiir-
digen Therapiesitzung vor, zu
jedem Buchstaben des Alpha-
betes ein unanstandiges Wort
zu sagen. Bei A wie Ass geht's
los, doch schon bei F weiss
Lynda beim besten Willen nicht
mehr weiter, cbwohl, laut Psy-
chiater, doch jeder ein drecki-
ges Wort mit F wisse.

Die Geschichte ist grossten-
teils gut erzahlt und lebt von
den vielen witzigen Episoden
und den starken Bildern, die
zum Teil einer Symbolsprache
Platz machen: Lynda wird haufig
vor einem karierten Muster ge-
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zeigt, und oft werden im Hinter-
grund Kinderwagen und Roll-
stihle vorbeigeschoben —wohl
die Prasenz von Krieg und Tod
markierend. Emily Lloyd spielt
die Rolle einer neuen Lolita mit
viel Frische und Power und tragt
viel zum Gelingen des Filmes
bei. Auch der Titel des Filmes
wird klar: Lynda sehnt sich nach
jemandem, der sich um sie
kiimmert, sie liebt oder ganz
einfach nur umarmt und ihr
Waérme gibt. Wish you were
here — damit kann ihre Mutter
gemeint sein, oder auch ihr
Freund Dave; und es wird in Zu-
kunft ihr eigenes Kind sein, das
helfen soll, die Einsamkeit ver-
gessen zu machen.

Doch am Schluss des Filmes
bleibt ein ungutes Gefiihl Gber
so viel Sonnenschein, Witz und
Problemverdrangung. Zu ernste
Themen werden nur ange-
schnitten und unbekiimmert
vergessen. So sind nun einmal
gute Arbeitsplatze auch im
Nachkriegsengland nicht immer
problemlos erhaltlich, beson-
ders wenn man wie Lynda aus
der Berufslehre rausgeflogen
ist. Aber vor allem das Kinder-
kriegen mit 16 ohne Vater, Beruf
und Geld duarfte doch wohl ein
grosseres Problem sein, als uns
im Film glaubhaft gemacht wird.
Aber genau damit hort der Film
auf, mit einem Triumph fir
Lynda und ihr Kind und mit eitel
Sonnenschein fur den Rest der
Welt. Schade, denn hétte sich
Leland der Realitat gestellt, der
Film hatte an Tiefe gewonnen.
Er selber meint dazu: «Als ich
mit dem Schreiben des Drehbu-
ches begonnen habe, hatte ich
die Gelegenheit, mit mehreren
Frauen im fraglichen Alter zu
diskutieren. Sie erzéhlten alle
von ihrem Leben mit viel Hu-
mor. Ich finde, das ist eine gute
Art, mit Problemen fertig zu
werden.» Hier hat es sich Leland
offensichtlich etwas leicht ge-
macht. Aber gespannt auf sei-
nen nachsten Film darf man

trotzdem sein, und vor allem auf
die nachsten drei Filme von
Emily Lloyd. Daflr hat die Eng-
ldnderin ndmlich schon bei dem
grossen Bruder aus Amerika,
den «United Artistsy, einen Ver-
trag unterschrieben. Apropos:
Wie steht es nun mit der Unab-
hangigkeit des neuen britischen
Kinos? H

Bruno Loher

Someone to Watch
Over Me

(Der Mann im
Hintergrund)

USA 1987.

Regie: Ridley Scott
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/154)

Er hat Meisterwerke geschaffen,
der Englander Ridley Scott, und
sie gehdren mit zum Faszinie-
rendsten, was Kino zu bieten
hat. Scott, ein Regisseur, der
wie viele andere erfolgreiche
Briten, Filme macht, die auf
amerikanischem Geld, amerika-
nischen Stars und amerikani-
schem Publikum beruhen, hat
mit dieser Methode schon ei-
nige Erfolge verbucht.

Ridley Scotts Filmografie be-
ginnt mit dem in Cannes 1977
mit dem Sonderpreis der Jury
ausgezeichneten Film «The
Duellistsy (ZOOM 19/77). Scott
hat jedoch schon vorher einiges
abgedreht. Seit 1967 arbeitete
er als freischaffender Art Direc-
tor fir Werbespots. Bereits sei-
ne zweite (Gross-)Produktion
wurde in Hollywood ausge-
zeichnet: Der Film «Alieny
(ZOOM 22/79) erhielt einen Os-
car fur die besten optischen Ef-
fekte; mitbeteiligt war der
Schweizer Kiinstler Giger. 1982



kam sein wohl faszinierendster
Film in die Kinos: «Blade Run-
nery. Heute ist diese Geschichte
von Rick Deckart, dem Repli-
kanten jagenden Philip Marlowe
des Jahres 2019, mit Regelmas-
sigkeit in den Nocturnes der Ki-
nos zu sehen. War «Blade Run-
nery Uberwiegend Dekor, so
dann das feeische Marchen
«Legend» ganz und gar. Scott
hat aus seiner Zeit bei der Wer-
bung gelernt; Verpackung ist al-
les!

In den Filmen des Briten ist
stets eine Entschlossenheit
spurbar, die darauf abzielt, gute
Geschichten zu erzahlen, die
von einer reichhaltigen Trickpa-
lette und einem Hang zu visuel-
len Uberreizungen dominiert
werden. «Someone to Watch
Over Mey ist in dieser Hinsicht
keine Ausnahme. Erstmals aller-
dings spielt ein Film von Ridley
Scott nicht in historischer Ver-
gangenheit oder magischer Zu-
kunft, sondern in der nichter-

nen Gegenwart. Seine Ge-
schichte siedelt mitten unter
den Klassengegensatzen des
duster-kalten New York, das
dem Los Angeles des Jahres
2019 aus «Blade Runner» zum
Verwechseln dhnlich scheint.
Mit einem Schnitt sind wir
mitten in den Strassenschluch-
ten. Da wird der Polizist Mike
Keegan (Tom Berenger) an ei-
nem feucht-fréhlichen Fest im
Stadtteil Queens zum Detektiv
befordert. Mit ihm freuen sich
seine treue Frau Ellie (Lorraine
Bracco) und sein quirliger
Junge Tommy (Harley Cross).
Fernab von dieser Party wird —
wie das so istin New York —
eine andere gefeiert. Claire Gre-
gory (Mimi Rogers), reiches
Mitglied der High-Society, ist
zur Eroéffnung einer neuen Disco
geladen. Dabei wird sie Zeugin
eines brutalen Mordes: Joe
Venza (Andreas Katsulas), ein
psychopathischer Killer, legt
seinen ehemaligen Geschafts-

Lorraine Bracco als treue
Ehefrau eines zum Detektiv
beforderten Polizisten.

partner mit einem Schrauben-
zieher um. Da damit gerechnet
werden muss, dass der Morder
die einzige Tatzeugin aus dem
Weg zu raumen versuchen wird,
wird Claire unter Polizeischutz
gestellt. Dazu wird Mike mit ei-
nem Kollegen beauftragt. So hat
sich Mike — vor allem nachts —
in ihrer Nahe aufzuhalten. Leicht
zu erraten wohin die traute
Zweisamkeit fuhrt! Das bringt
Mike natlrlich Probleme mit
seiner Frau Ellie, die droht, ihn
zu verlassen.

«Someone to Watch Over
Mey ist ein Verschnitt aus ro-
mantischer Liebesgeschichte
und unauffalligem Krimi. Wie
schon bei «Blade Runner» be-
miht Scott einige Stilelemente
des «Film noir». Die ganze Ge-
staltung wird vom dramatischen
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Spiel von Licht und Schatten
dominiert. Vor allem in Claires
Wohnung Uberwiegt dlistere
Dunkelheit. Ist die Szenerie in
«Blade Runner» vorwiegend in
der Nacht, bei Regen oderin
der Dammerung angesiedelt, so
ist es in «Someone to Watch
Over Me» die feuchte Kalte des
Winters, die die Bilder domi-
niert. Scotts neustes Werk ist
eine Fundgrube von Zitaten und
Referenzen. So findet sich im
Film eine Luxusvariante des
Spiegelkabinetts aus Orson
Welles «The Lady from Shang-
hai», und die bereits von Jean-
Jacques Beineix in «Diva» ver-
wendete Arie aus der Oper
«Wally» ist wieder einmal zu ho-
ren. Dass Scott auch nicht davor
zurtickschreckt, sich selbst zu zi-
tieren, stimmt dabei doch eher
bedenklich: Bei besonders ro-
mantischen Szenen erklingen
wie schon in «Blade Runnery die
Spharenklange von Vangelis.
Die Frage sei erlaubt, ob dem
Briten etwa die ldeen ausge-
gangen sind oder ob er so unter
Erfolgszwang steht, dass er
nicht mehr bereit ist, irgendwel-
che Wagnisse einzugehen?

Der grosste Teil von «Some-
one to Watch Over Me»y spielt in
der barocken Luxuriositat der
Wohnung Claires, wo in einer
Atmosphare klaustrophobischer
Enge hinter jeder Ecke das Bose
lauern kénnte. Keine leichte
Aufgabe fir den Neuling Mike.
Er verstrickt sich, fasziniert von
der Selbstsicherheit und dem
Glamour der Hausherrin in ei-
nen Knduel von Problemen.
Gleich zwei Frauen soll er be-
schitzen, wo er doch nicht mal
fahig ist, auf sich selbst aufzu-
passen. Erist so hin und herge-
rissen, dass er unfahig wird zu
handeln. Selbstverantwortung
ist nicht die Sache von Mike
Keegan, und Entscheidungs-
freudigkeit noch weniger. So
bewegt er sich standig in einer
Zwischenwelt, im Niemands-
land der biederen Mittelmassig-
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keit. Die Entscheidung flr eine
der beiden Frauen wird ihm
schliesslich gewissermassen
vom Mdérder abgenommen, in-
dem dieser Mikes Frau und
Sohn als Geiseln nimmt, um an
Claire heranzukommen.

Scott hat einmal mehr die Ge-
schichte von der oberen und der
unteren Welt filmisch umge-
setzt. Wie in «Alieny und «Blade
Runner» dringt das Bose der
Unterwelt in die Spharen der
Oberen-Welt ein. Die ewigen
Gesetze sind bedroht, und Mike
Keegan, ein Mann der defini-
tionslosen Mitte, macht sich
auf, den Luxus zu beschutzen,
den er nie wird erreichen kon-
nen. Hier erscheint das Mar-
chen vom amerikanischen
Traum in gebrochener Form.
Der Aufstieg des Tellerwaschers
findet nicht statt. Mike Keegan
zieht das Gluck der Familie dem
Geld, dem Luxus und einer
schénen Frau vor.

Ridley Scott ist nicht nur hin-
sichtlich der Zitate sich selbst
treu geblieben. Aus diesen
Griinden hat Mike auf vieles zu
verzichten! W

Peter Ruesch

Crazy Love

Belgien 1986.

Regie: Dominique Deruddere
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/143)

Am Anfang ist ein Bild, das eine
ganze Geschichte enthalt. Man
braucht es nur einem Facher
gleich zu entfalten, um darin
den Stoff fur einen Film zu fin-
den. Der Belgier Dominique De-
ruddere mag viele solcher Bil-
der vor seinem geistigen Auge
gesehen haben, bevor er sich
an die Dreharbeiten zu seinem
ersten Spielfilm machte. Aber er
liess sich vom Glanz der Bilder

blenden und hat die weniger
sichtbaren Mittel der Dramatur-
gie, die eine Sammlung von
Einstellungen erst zu einem
Film verbinden, zur Nebensache
degradiert. «Crazy Love» ist ein
technisch fehlerlos inszenierter
Film mit sauber ausgeleuchte-
ten Bildern, eleganter und Gber-
legter Kamerafiihrung — doch
damit ist noch kein Kino ge-
macht, keine Geschichte erzahlt.

Einmal mehr muss Charles
Bukowski mit einer deftigen Er-
zahlung («The Copulating Mer-
maid of Venice, Calif.») herhal-
ten. Zwei alkoholisierte Tramps
entfuhren die Leiche einer scho-
nen, jungen Frau und vergewal-
tigen sie — Nekrophilie. Domini-
que Deruddere und seinem Pro-
duzenten Eric Provoost war
diese Vorlage aber offenbar
doch nicht ganz geheuer, um
der Kraft ihres Stoffes zu ver-
trauen. Was Bukowski mit lako-
nischem Rotz zum besten gibt,
hat Deruddere zu psychologi-
sieren versucht. Der eigentli-
chen Nekrophilen-Geschichte
sind zwei biografische Kapitel
vorangestellt; die Antwort fur
die Perversion des «Heldeny
Harry Voss muss in seiner Kind-
heit zu finden sein.

Erster Teil: Der 12jahrige
Harry sitzt im Kino und verliebt
sich in das blonde Filmstern-
chen. Er glaubt, Liebe sei, wenn
ein Prinz eine Prinzessin auf sein
Schloss entfithre. Doch der al-
tere Freund scheint es besser zu
wissen. Was machen Mann und
Frau im Schlafzimmer, wenn sie
die fleischliche Lust packt?
Harry erhalt seine ersten derben
Aufklarungslektionen in Sachen
Sexualitat. Hibsch werden
diese Dinge erzahlt, getreu den
Konventionen des Teenie-Gen-
res. Schauplatz sind nattrlich
die funfziger Jahre, die Gele-
genheit fur einen gut verwertba-
ren Soundtrack liefern. Schon
sind die Bilder, schon die Dar-
steller, und rund lauft die Ge-
schichte.



Dann ein scheinbarer Stil-
bruch, zweiter Teil: Harry Voss
ist knapp 20jahrig, und sein Ge-
sicht Gbersat mit einer Unzahl
hasslicher Pusteln. Am Schuler-
ball ist er der Aussenseiter, mit
dem kein Madchen tanzen will.
Doch Deruddere will nicht mit
den Seherwartungen des Zu-
schauers spielen, die Stereoty-
pen des Genres werden einge-
halten: Liebe auf dunklen Auto-
rucksitzen, Tanzparty-Flirts,
kleine Sauforgie und dazu eine
Schnulze von den unverwustli-
chen Everly Brothers.

«Crazy Love» kommt kaum
Uber eine episodenhafte Anein-
anderreihung von Geschichten
und Gags hinaus. Ein Film, zu-
sammengeklebt in simpelster
Geradlinigkeit aus drei Kurzfil-
men, von denen jeder zwar voll
von interessanten, vielverspre-
chenden Ansatzen ist, die aber
dann alle nicht zu Ende gedacht
werden. Deruddere kreist um
die Themen der sexuellen Fru-
stration, des Aussenseitertums,
ohne diese jemals wirklich aus-
zuloten. Im ohnehin fragwiirdi-
gen Versuch, eine Erzahlung
von Bukowski zu psychologisie-
ren, gerat er vielmehr immer
wieder in die ausgetretenen
Pfade des Teenie-Films.

Die Nekrophilen-Geschichte,
die Derudderes Spielfilm Pate
gestanden haben soll, ja sein
zentrales Motiv ist, verkommt zu
einem seichten Schlussgag. Sie
selber ist derart kinematogra-
fisch aufgemotzt, dass weder
von Bukowskischem Rotz noch
von «amour fou» viel zu splren
ware. Alles ist ein wenig zu
schon, zu aufdringlich filmisch:
die Gesichter der Menschen,
das Dekor, die Filter vor der
Linse, das Licht. Unverstandlich
bleibt schliesslich, weshalb De-
ruddere keinen Gebrauch von
der Rickblende macht bei ei-
nem biografischen Konzept,
dem sich eine solche Strukturie-
rung geradezu aufdrangt. Der
Film hatte viel an Kohérenz ge-

wonnen, wenn die nekrophile

Aktion des Helden direkter mit
den Episoden seiner Biografie
verwoben worden waére.

Deruddere sagt, er habe die
Zuschauer zum Nachdenken
Uber ein Tabu anregen wollen.
Aber die ungeschickte Kon-
struktion des Films fordert weni-
ger differenzierte Gedanken
zum Thema Nekrophilie als viel-
mehr eine simplifizierende Mo-
ral: Hasslichkeit und Frihreife
bringen Ungluck in der Liebe,
und wem so widerfahrt, der
muss in der Gosse der Perver-
sion enden.

Wenn «Crazy Love» dennoch
nicht ein génzlich verungliickter
Film ist, so ist das dem sponta-
nen, erfrischenden Spiel der
Darsteller zu verdanken: allen
voran Josse de Pauw und Geert
Hunaerts, die in der Rolle des
jungen und dann des élteren
Harry Voss vieles von der Kiinst-
lichkeit des Films wieder wett-
machen.

Die vielbeschworene Kraft der
Bilder: vielleicht doch nur ein
Mythos, in die Welt gesetzt von
ein paar berihmten Filmema-
chern, die sich nicht in die Kar-
ten der dramaturgischen Tricks
sehen lassen wollen. &

Martin Schlappner

Arnold Bocklin

Schweiz 1988

Regie: Bernhard Raith
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/157)

l.

Bernhard Raith, ein Filmema-
cher, der bisher den Auftrags-
film gepflegt hat und vor allem
mit Industriefilmen hervorgetre-
ten ist, ist das Abenteuer einer
Liebe eingegangen — seiner
Liebe zur Kunst Arnold Bocklins

(1827-1901). Aufgeweckt zu die-
sem Abenteuer hat ihn die Aus-
stellung mit Werken des gros-
sen Malers, die 1977 im Kunst-
museum Basel zu sehen gewe-
sen ist. Eine Liebe wurde da-
mals in Bernhard Raith wachge-
rufen, die fur ihn, fir seine wei-
tere Arbeit, folgenschwer wer-
den sollte. Ganze sieben Jahre,
unterbrochen einzig von Aufga-
ben, die der Broterwerb abfor-
derte, wahrte die Arbeit an dem .
Dokumentarfilm tber des Ma-
lers Leben und Werk. Das Er-
gebnis dieses geradezu slchti-
gen Umgangs mit der Kunst
Bocklins ist ein anderthalbstiin-
diges Werk, eine schwelgeri-
sche filmische Huldigung. Und
es muss einer, der vor diesem
Film sitzt und von ihm nicht in
Beschlag genommen wird, von
jener unsaglichen Voreinge-
nommenheit gegentber dem
angeblich in die Vergangenheit
verschlagenen, angeblich in sei-
nem eigenen Schwulst zu-
schanden gekommenen Werk
Bocklins sein, wenn er als Be-
trachter nicht gleicherweise in
diese Huldigung einzustimmen
empfindsam genug ist.

Il.

Bernhard Raith hat den Film
ohne Unterstitzung durch den
Bund gedreht. Erist an seine
Arbeit gegangen, bevor er sich
Uber das Ausmass des Finanz-
bedarfes vollig Rechenschaft
abgelegt hatte. Er ist dem Risiko
nicht ausgewichen, das fir ihn
die «Freiheit» von einem Auftrag
bedeutete. Und schliesslich hat
er sich doch jene Quellen er-
schliessen kdnnen, aus denen
in solchen Fallen meist Hilfe
kommt — die verschiedensten
kulturellen Institutionen und
Stiftungen haben seine lang-
wierige Arbeit finanziell abgesi-
chert. Die Leidenschaft, mit wel-
cher Raith an seinen Gegen-
stand herangetreten ist, mag fur
diese Hilfe ausschlaggebend
gewesen sein. Aber sie nicht
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einzig: Da ist ein Filmemacher
in einem ihm bisher nicht er-
schlossenen Bereich des Doku-
mentierens tatig geworden, der
sein Handwerk technisch bis ins
Einzelste beherrscht. Vor die-
sem «Arnold Bockliny wird man
vorerst und vor jedem anderen
Urteil befinden, dass hier eine
nicht mehr Uberbietbare techni-
sche Leistung vollbracht wor-
den ist.

Nicht nur Idee und Gestaltung
fur diesen filmischen Essay Uber
Arnold Bocklin kann Raith fur
sich in Anspruch nehmen. Er
hat auch, wiewohl von Mitarbei-
tern — unter ihnen der erfahrene
Andreas Demmer — unterstitzt,
die Arbeit an der Kamera be-
sorgt. Dass der Film in so ho-
hem Mass als aus einem Guss
wirkt, hat natlrlich nicht zuletzt
seinen Grund darin, dass Raith
auch den Schnitt, die vielschich-
tig angelegte Montage des Bild-
materials ausgefihrt hat. Zwei
Tonmeister, beide von Format
und klUnstlerisch-technischer
Empfindsamkeit, Hans Kinzi
und Francois Musy, waren ihm
zur Seite gestanden, um die
Musik, die er — elf Komponisten
von Gluck und Vivaldi Gber
Brahms, Debussy und Mahler
bis zu Respighi zu Dank ver-
pflichtet — gleicherweise in ei-
gener Auswahl besorgte, und
den Kommentar, den der
Schauspieler Peter Ehrlich be-
messen und sachlich spricht, in
den Film zu integrieren.

[l

Woran Raith, als er fir seinen
Film das Konzept zurechtlegte,
gut getan hat, ist der Verzicht,
das Werk Bocklins geistesge-
schichtlich auszudeuten; es also
in die Umsténde der Zeit starker
einzubinden, als das durch die
Biografie, die die Struktur des
Erzahlens abgibt, gegeben und
notig ist. Es ware flr einen Be-
trachter nicht mehr aufnehmbar
gewesen, misste er, ohnehin
von der Fulle der Bilder in sei-
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nen Sinnen und seinen Gedan-
ken in Anspruch genommen,
derartige geistesgeschichtliche
Exkurse mitanhoren. Und er-
tragreich fur den Betrachter wird
dieser Verzicht auch darum,
weil fur ihn, fir sein eigenes
Sinnen, sein eigenes Ausdeuten
der Raum frei bleibt. Von eben-
solcher Qualitat ist, dass der
Kommentar, den die Kunsthisto-
rikerin Dorothea Christ verfasst
hat, in keinem Augenblick aus-
schweift in die Gefilde jener lite-
rarischen Interpretationen, zu
welchen die Gemalde Bocklins,
seine Landschaften und seine

Arnold Bocklin, Selbstbildnis
im Atelier, 1893, Kunstmuseum
Basel.

Figurenwelten, so gerne einla-
den. Dorothea Christ hat einen
sachlichen, auf die Biografie ab-
gestellten und die kunsthistori-
schen Fakten wie Bildsujets,
Maltechnik, Farbgebung und
Komposition nlichtern benen-
nenden Kommentar geschrie-
ben — der, wo die Fulle der Bil-
der ohnehin schwelgt, einen
sorgsam bedachten Kontrast
bildet.



V.

Die Biografie also bildet die
Grundlage der Dramaturgie,
welcher Raith mit seiner Wan-
derung durch das malerische
und zeichnerische Werk Bock-
lins, des Verehrten, folgt. So
vorzugehen, ergab sich fast
zwangsweise, hat doch Bocklin,
schon frith mit Stift und Farbe
seine Umgebung beobachtend
in Bildern festgehalten: die Erin-
nerungen an seine Kindheit in
Basel, an seinen Geburtsort in
der St. Alban-Vorstadt, an die
Landschaften seiner Jugend,
den Jura, wohin er seinen Vater,
einen Textilkaufmann, beglei-
tete, an seine Familie, die Mut-
ter und den Vater. Er war ein be-
gnadeter Portratmaler, hat nicht
einzig seinen eigenen Lebens-
weg durch die Jahre hin in vie-
len Selbstbildnissen festgehal-
ten, hat auch von seinen Freun-
den, seiner Lebensgefahrtin,
seinen Kindern immer wieder
Bildnisse gemalt. Und zahlreich
zudem ist das fotografische Ma-
terial, das von ihm, seiner Ar-
beit, seinem Atelier, von den
Menschen, die ihn umgaben,
Auskunft gibt.

Allerdings, Bernhard Raith
liess es nicht dabei bewenden,
diesem biografischen Weg von
der Jugend bis ins Alter, diesen
Weg eines kinstlerischen Su-
chens und Entdeckens mit den
Zeichnungen und Gemaélden
Bocklins auszustatten, die je-
weils zu einem dieser Weg-
stlicke gehoren. Das hatte nicht
ausgereicht, zu jenem Ergebnis
der Huldigung zu gelangen, das
Raith vorschwebte. Er umwirbt
die Gemalde, jedes einzelne
fast und immer wieder auch die
Varianten und Werkstufen ein-
zelner Sujets und Figuren, mit
der Kamera. Die Kamera dringt
ein in die Bilder, fahrt von ferne
auf ein Gemalde zu, nimmt also
ein erstes Mal den Gesamtein-
druck auf, der von ihm ausgeht.
Dann wieder halt sie sich fest
am Detail, an einem Ausschnitt,

ohne dass der Betrachter zu-
nachst verifizieren kénnte, in
welches Gemalde hinein er nun
gezogen worden ist; erst im
Wegfahren, im Zur-Seite-
Schwenken, im Aufsteigen oder
im Absteigen ber die Bilder hin
vermittelt sich dann nach und
nach der Eindruck des Gesam-
ten, setzt ein Gemalde sich nach
Inhalt, Formen und Farben zu-
sammen.

Raiths Kamera ist nie statisch,
selbst wenn sie zuweilen —
schauend - innehalt. Sie ist un-
terwegs, gleitet entlang dem
Schwung des Pinsels, tastet die
Konturen einer Figur, einer
Farbbewegung ab; sie 6ffnet
die Poren der Gegenstande und
Figuren und geht nahe heran,
an die Gesichter, an die Augen,
verschmilzt gleichsam mit deren
Blick, zwingt den Betrachter,
diesen Blick auszuhalten.

V.

Doch genug ist fur Raith nicht
genug: Ein weiteres Element
der Gestaltung hat er ausfindig
gemacht, bringt er geschmeidig
und mit subtilem technischen
Geschick in seinen Film ein. Die
Bilderwelten Bocklins, seine
Landschaften vor allem, die an-
tikischen Figuren, mit denen er
diese Landschaften bevolkert
und die deren Stimmungen do-
minieren, werden zur Wirklich-
keit dieser Landschaften in Be-
ziehung gesetzt. Der Jura, die
Albanerberge bei Rom, die Tos-
kana, wo immer Bocklin gelebt
und gemalt hat, Raith ist mit der
Kamera an diesen Orten unter-
wegs, beobachtet den Wald
und das Gestrauch, den Schilf
und die Felsen, den Wellen-
schlag der Brandung, die Inseln
draussen im Meer. Gewiss, man
kann hier von einer Wiederho-
lung der malerischen Sujets und
der malerischen Stimmungen
sprechen, man sollte das aber
nur tun in dem Sinne, dass
diese Sujets, dass die Wolken
und die Bluten, derim Laub

spielende Wind und die wogen-
den Wellen, ein weiteres Mal,
dass sie alle «wieder geholt»
werden: im Wechselspiel zwi-
schen Gemalde und Natur, zwi-
schen Wirklichkeit und kinstle-
rischer Umformung. Es kommt
ein Dialog zwischen beiden in
Gang, ein Zwiegesprach auch
zwischen Verharren und Be-
weglichkeit; und das eben ist
es, was diesen Film zu einem
standigen Fliessen bringt, zu ei-
nem Fliessen der Eindriicke, de-
ren Fulle nicht abreisst.

Es wird Betrachter geben, die
in diesem Wechselspiel, in die-
sem Austausch von Natur und
Kunst Langen wahrnehmen: sei
es. Was freilich zutiefst faszi-
niert, ist die Kunst der Uber-
blendungen, der Ubergénge,
der inneren Montage, die den
Betrachter zuweilen irren lasst,
wo nun die Wirklichkeit aufhort,
wo das Gemalde beginnt, oder
umgekehrt. Und wie tief Raith
eintaucht in die Bilderwelten
Bocklins 6ffnet sich dem Emp-
findsamen spatestens dann,
wenn er selber zu splren ver-
meint, dass es nicht einfach
Bocklin war, der diese Land-
schaften mit Faunen und Nym-
phen, mit Pan und den Kentau-
ren, diese Brandungen mit den
Nixen und Najaden bevolkert
hat: dass diese Lebewesen aus
der Mythologie noch immer im
Geholz, noch immer im Wasser
hausen, dass sie jederzeit dar-
aus auftauchen kénnten und
dass man sie dann als etwas
Selbstverstandliches hinneh-
men wirde. Und dass sie den-
noch erschrecken —uns.

VI.

Schwelgerische Bilder, schwel-
gerisch der Einsatz der Musik,
auch wenn man allen Ernstes
nicht bestreiten kann, dass
diese sinnvoll verwendet wird,
immer richtig, namlich im Mass
der Veranderungen der kinstle-
rischen Persdnlichkeit Bocklins,
im Mass der Verdnderungen
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seiner Farben, seiner Maltechni-
ken, seiner Motive. Und wer
nahme nicht wahr, dass dieser
Film, «Arnold Bdckliny, ganz
und gar ein Film unserer achtzi-
ger Jahre ist — hier ist einer
durch das malerische Werk ei-
nes Grossen des vergangenen
Jahrhunderts aufgebrochen,
um die Befindlichkeiten auszu-
machen, denen wir uns heute
ausgesetzt sehen, die Befind-
lichkeit jener Spannung zwi-
schen Trauer und Utopie, zwi-
schen dem Grauen, das in der
Villa am Meer umgehen mag.
und der Seligkeit einer heiteren
Lebensfreude. B

Roland Vogler

Less than Zero
(Unter Null)

USA 1987

Regie: Marek Kanievska
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/159)

Schulabschlussfeier in Beverly
Hills: Die begUterten Vater
schitteln ihren Sprosslingen zu-
frieden die Hand. Zum Start ins
erwachsene Leben schenken
sie ihnen einen roten Sportwa-
gen oder greifen den Jungun-
ternehmern finanziell kraftig un-
ter die Arme. Clay und Julian,
zwei dieser Herrensdhnchen,
die sich von klein auf kennen,
lacheln zusammen mit Clays
Freundin Blair in die Kamera:
«ein Bild fur die Nachwelty.
Doch dieses Bild friert ein, er-
starrt sekundenlang, so dass
das Lacheln zu einer Maske ge-
rinnt und der lachelnde Schein
entlarvt wird. Das Festhalten
des Augenblicks, der Stillstand,
der durch diese Aufnahme zum
Ausdruck kommt, ist sympto-
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matisch fir die Lebensweise,
die in «Less than Zero» darge-
stellt wird.

Die sorglos Heranwachsen-
den fassen das Leben als ein
«Kinderspiel» auf. Ein Lebens-
ziel vermégen sie nicht auszu-
machen. Arbeit klingt wie ein
Fremdwort flir sie; wenn sie
sich dennoch dazu herablassen,
betatigen sie sich jet-set-kon-
form als Fotomodell oder
Nachtclub-Besitzer. Aus Lange-
weile frénen sie einem ver-
schwenderischen Konsumge-
nuss. Glick bedeutet fir sie
bloss, nicht traurig zu sein. lhre
Leere betauben sie auf exo-
tischen Parties mit Alkohol und
Drogen.

«Die Miuhsal der reichen
Leutey: Auch Bret Easton Ellis
beschwort dieses abgedro-
schene Klischee in seinem
gleichnamigen, zynischen Ent-
hillungsroman «Less than Zeroy
Uber die verwohnte Schickeria
an Amerikas Westkuste. Der
englische Regisseur Marek Ka-
nievska, der in seinem ersten
Spielfilm «Another Country»
(1984) ebenso blossstellend wie
verklarend hinter die Turen ei-
nes englischen Elite-Internats
geblickt hat, holt in seiner er-
sten amerikanischen Produktion
nicht zu einer bosen Abrech-
nung mit der High-Snobiety
Amerikas aus, er betrachtet de-
ren Lebensstil vielmehr als ei-
nen integrierten Bestandteil der
amerikanischen Kultur; das le-
gen die Verweise des Films auf
andere amerikanische Mythen
und zivilisatorische Versatz-
sticke wie Jim Morrison, Ro-
nald Reagan, Marilyn Monroe,
Football, den Mondflug nahe.
Die Rausch-Exzesse, die sexuel-
len Ausschweifungen, die Edel-
prostitution, die Ellis in seinem
Buch schildert, wurden jedoch
fur die Verfilmung derart gemil-
dert und asthetisiert, dass schon
die Abbildung eines Zungen-
kusses das Ausserste an morali-
scher Provokation darstellt.

Doch bereits diese Schonfarbe-
rei bringt es auf den Punkt: An
«Less than Zero» interessiert
nicht die lappische Dreierbezie-
hung zwischen Clay, Julian und
Blair, sondern vielmehr der Ver-
such, durch rein formale Mittel
das Reiche-Leute-Milieu ada-
quat widerzuspiegeln.

Kanievskas Film definiert
seine Figuren nicht durch die
Dialoge (es sei denn durch ih-
ren nichtssagenden Smalltalk),
sondern alleine durch das, was
sie tragen und besitzen. Mit
Akribie folgt «Less than Zero»
der Ausserlichkeit, der sich die
Protagonisten verschrieben ha-
ben. Da verréat alles Stil: die Au-
tos, mit denen die Jugendlichen
ausgelassen herumkurven, ihre
Haute Couture-Kleidung, die sie
selbst beim Liebesakt nicht ab-
legen, ihre gestylten Apparte-
ments, von denen aus sie ganz
Los Angeles Uberblicken; sie
Ubergeben sich sogarin sil-
berne Champagnerklbel. Der
Verlust dieses Prunks fuhrt un-
weigerlich —wie im Falle Ju-
lians, derin Drogenabhéngig-
keit gerdat —zum Untergang.

Diese Welt des glitzernden
Scheins zelebriert «Less than
Zeroy genusslich in den monda-
nen Nachtclubs, in denen sich
die Jugendlichen vergnigen: In
Neontempeln mit unzéhligen
aufeinandergestapelten, unauf-
hérlich flimmernden Fernsehap-
paraten und in stilisierten Eispa-
lasten mit kunstvoll vulgaren
Sexkritzeleien an den Wéanden
werden die Realitatsferne und
die kalte («Unter Nully), sterile
Atmosphére vollkommen verge-
genstandlicht. Gefliihle stump-
fen zwangslaufig an dieser
Kinstlichkeit ab.

Selbst das Chaos (Blairs
Wohnung wird von einem Dro-
genhandler verwistet) hat in ei-
ner solch synthetischen Welt
gepflegt auszusehen. Ordnung
ist eines der obersten Prinzi-
pien: Die Palmen, ansonsten ein
Zeichen sudlicher Ungezwun-



genheit, stehen im schicken Be-
verly Hills starr in Reih und Glied
entlang den Strassen; die Gar-
ten vor den geschniegelten Vil-
len mit ihren riesigen Swim-
ming-Pools sind fein sduberlich
herausgeputzt. Diese Gliede-
rung in der Umgebung der
Menschen demonstriert deren
unabléassiges Streben nach ge-
ordneten Verhéltnissen; es er-
scheint nur selbstverstandlich,
wenn der drogensiichtige Julian
sowohl von Zuhause ausge-
schlossen als auch von Blair
verlassen wird, die schliesslich
zu Clay zurlckkehrt.

Clay verkorpert genau jenes
Ordnungsprinzip: Er, der an ei-
ner Universitdt im Osten stu-
diert, steht abseits des Jet-sets
seines Heimatortes und lehnt
dessen Exzesse ab. Als dusserli-
ches Zeichen seiner ordentli-
chen Lebensweise tragt er bei
seinen widerwilligen Nachtclub-
Besuchen als einziger unter den

Jugendlichen eine Krawatte.
Clay stammt denn auch aus ei-
ner intakten Familie, in der man
Weihnachten noch gemein-
schaftlich mit einem Festessen
feiert. Im Gegensatz dazu redu-
ziert sich das Weihnachtsfest in
Blairs Familie auf ein blosses
Austauschen von Geschenken
vor verschlossener Tur, hinter
der sich der Vater mit seiner
Freundin amusiert. Sowohl in
Blairs als auch in Julians Eltern-
haus scheint die Mutter zu feh-
len. Bereitwillig und psycholo-
gisch schubladisierend erklart
«Less than Zerox die Flucht der
Jugendlichen in den Drogen-
und Alkoholrausch — neben der
Lebensunausgefiilltheit — mit
den desolaten Familienverhalt-
nissen, dem Mangel an Zunei-
gung der Eltern.

Kanievska veranschaulicht
den hohlen Lebensstil der Rei-
chen nicht nur durch eine weit-
gehende Ausrichtung auf des-

Bis in den Tod der Ausserlich-
keit verschrieben: Robert
Downey jr. als Julian.

sen Gegenstéandlichkeit, der
sich folgerichtig auch die faden
Schauspieler unterzuordnen ha-
ben. Darlber hinaus fangt er
diese Scheinwelt mit einer aus-
gesuchten bildlichen Asthetik
absolut getreu ein: So bewegt
sich die Kamera ungemein ge-
schmeidig durch die ausgelas-
senen Parties und die gediege-
nen Interieurs und umschmei-
chelt die Figuren.

Der Film benutzt kaum reales
Licht; in Aussenaufnahmen
setzt er vielfach Filter ein, die
weiche Téne zeichnen, und die
Nachtclub-Szenen leuchtet er in
aufpeitschenden, beinahe da-
monischen Neon-Farbgegen-
satzen aus.

Inhalt und Form gehen in
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«Less than Zero» eine hermeti-
sche Synthese ein, stimmen auf
irritierende Weise Uberein.
Denn einerseits tritt in der for-
malen und inhaltlichen Harmo-
nie das Selbstzweckhafte und
Verherrlichende von Werbefil-
men zutage (Kanievska hat in
der Tat auch mehrere Werbe-
spots gedreht); andererseits
macht gerade die geschliffene
aussere Form des Films das Ge-
fangnis des schdnen Scheins
sichtbar, in dem die Figuren bis
in den Tod gefangen sind: Sie
sterben sogar bei betérendem
Sonnenaufgang, ohne je richtig
gelebt zu haben. B

FILM IM FERNSEHEN

Horst Peter Koll (fd)

Das Schweigen
des Dichters

BRD 1986.

Regie: Peter Lilienthal
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/163)

Der Dichter Yoram lebt in Tel
Aviv, abgeschottet von der Aus-
senwelt, in-einem Haus mit pa-
radiesischem Garten. Schon seit
Jahren schreibt er nicht mehr,
weil er glaubt, alles vorgetragen
zu haben, was er zu schreiben
hatte. Sein Schweigen versteht
er als Rickzug; zu einer sozialen
Ordnung im Sinne von Frieden,
Menschlichkeit und dauerhaf-
tem Miteinander scheinen ihm
seine Gedichte nicht beigetra-
gen zu haben. Zum Lebensun-
terhalt arbeitet Yoram als Re-
dakteur einer Zeitung und wid-
met sich seinem Sohn Gideon,
ein ungeplant zur Welt gekom-
menes Kind eigentlich schon zu
alter Eltern, geistig zurlickge-
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blieben, angewiesen auf Hilfe:
ein Grenzfall, wie Yoram sagt.
Nach dem Tod seiner Frau und
dem Auszug der erwachsenen
Tochter, die heiratet, konzen-
triert Yoram all seine Kraft auf
das Alltagsleben mit Gideon,
derin der Schule als «nicht zu
beurteilen» gilt, als hoffnungslo-
ser Fall, der in ein Heim gehort.
Als Gideon 17 Jahre alt ist,
beginnen sich die Beziehungen
zwischen Vater und Sohn zu
verandern. Zunachst sind es

“dusserliche Details: Yoram wird

alter und schwacher, Gideon
fuhrt ihm den Haushalt. Dann
erfahrt Gideon, dass sein Vater
Gedichte geschrieben hat. Eine
aufregende Erkenntnis fur Gi-
deon, dem nicht die Gabe der
konzentrierten Form des Mittei-
lens, des Vermittelns gegeben
ist. Ohne rationale Absicht, viel-
mehr aus einem impulsiven Be-
darfnis heraus «rebellierty Gi-
deon gegen den Vater, will ihn
mit allen ihm zur Verfiigung ste-
henden Mitteln zum erneuten
Schreiben bringen. Die Bedeu-
tung der Worte, die Gideon un-
erwartet entdeckt, wird zur be-
hutsamen, aber rigorosen
«Kampfansage» an das Verhalt-
nis zwischen Vater und Sohn, in
dem der Altere eine ungeahnte
Kraft in Gideon erkennt. Nicht
allein Gideon braucht Hilfe, son-
dern auch Yoram auf seinem
(bitteren) Weg der Erkenntnis,
dass das Schweigen vielleicht
doch nicht die richtige Form ei-
nes Widerstandes ist.

Erneut erzahlt Peter Lilienthal
eine in leise, poetische Szenen
aufgeldste private Geschichte

Das Schweigen des Dichters

Die ARD strahlte den Film von
Peter Lilienthal am Sonntag,

29. Mai um 20.15 Uhr und am
Dienstag, 31. Mai um 10.45 Uhr
aus. Zum Thema «JUdischer
Film» vergleiche den Beitrag von
Eva Pruschy «Jude in Stetl, Stadt
und Staaty in ZOOM 24/86.

zweier Menschen in einem Ab-
hangigkeitsverhaltnis, das tber-
dacht und veréndert werden
muss, damit der einzelne le-
bensfahig, Uber- und erlebens-
féhig bleibt. Behutsam, aufge-
|6st in viele Grossaufnahmen,
die den Raum aussparen, na-
hert sich die Kamera den beiden
Protagonisten, konfrontiert den
stoisch-ruhigen, als (scheinbar)
gefestigten Fels erscheinenden
Dichter mit seinem Sohn, in
dessen Gesicht sich gebrochen,
gestorte und doch intensive Ge-
fuhle spiegeln: Trauer und
Scheu, Zorn und Unzufrieden-
heit, Neugierde und Entdek-
kungsfreude, Lebenslust und
Lebensgier. Was den abgeklar-
ten, erfahrenen Alten und den
«narrischeny, lebensunkundigen
Jungen verbinden kann, ist die
heilende Kraft des Wortes, an
die der Vater nicht mehr glau-
ben will. An diesem Punkt 6ffnet
sich der private Blickwinkel be-
harrlich in eine konkrete soziale
Umwelt, in Bilder der von politi-
schen Krisen geschittelten
Stadt Tel Aviv: der Blick durchs
Fenster auf die Klagemauer, auf
Yorams Bruder, der im Jom-Kip-
pur-Krieg erblindete, Facetten
eines israelischen Alltags, in
dem niemand mehr an Veran-
derungen oder Uberraschungen
glauben will. Yorams (verstand-
liche) Ansicht, dass man heute
nicht mehr nach den Gesangen
der Riesen verlangt und nur
noch dem Geschwaétz der
Zwerge lauscht, wird durch die
erwachende «unschuldige» Le-
benshaltung des Sohnes und
dessen Bedurfnisse in Frage ge-
stellt: Vielleicht muss man wirk-
lich narrisch bleiben, um daran
zu glauben, dass Sprache ein
Stlick Leben transportieren
kann, dass nicht nur konsumiert,
sondern «erhorty wird. Lilienthal
indes beweist, dass die (Film-)
Sprache durchaus ein Stiick Le-
ben ist, indem er nuancenreich,
aufmerksam und mit splrbarer
Zuneigung zu seinen Protagoni-
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