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schen Aussenministeriums, das
Dokumentarfilme in die ganze
Welt verschickt. Beim Wort Pro-
paganda darf man da Gbrigens
nicht etwa an Goebbels denken
—was das COIl macht, ist wirk-
lich eher harmlos. In diesen Fil-
men geht es etwa darum, wie-
viele Schaferhunde es in Stid-
Wales gibt oder wieviele japani-
sche Restaurants in I[pswich exi-
stieren. Ich hatte dort also eine
recht gut bezahlte Anstellung,
und es wurde fir mich auch zu
einer Art Einfihrung in das Fil-
memachen und vor allem auch
zu einer Einfuhrung darin, inwie-
weit man allein durch die Mon-
tage die Bilder manipulieren
kann. Das war sehr wichtig fur
mich, und meine ersten Filme
handelten eigentlich vor allem
davon: Was man mit Bildern
einfach dadurch machen kann,
indem man sie ganz verschie-
den montiert. Das hat mir gut
gefallen, und auch noch «The
Draughtman’s Contract» handelt
davon, was man mit dem
Schnitt machen kann, wie man
zum Beispiel Bilder und die Mu-
sik aufeinander bezieht.

In «A Zed & Two Noughts» gibt
es eine Einstellung auf eine Zei-
tung, in der der Leser erfdhrt,
dass Stourley Kracklite, die
Hauptfigur aus dem «The Belly
of an Architect», gestorben ist.
haben Sie diesen Film damals
schon vorbereitet? Und gibt es
liberhaupt innere Zusammen-
hénge zwischen Ihren Spielfil-
men?

Das kann ich auf verschiedene
Arten beantworten. Jeder dieser
Filme sollte fiur sich selber be-
stehen kdnnen, jeder bildet eine
geschlossene Einheit. Aber na-
turlich gibt es stets einen Punkt,
und auch das ist eine européi-
sche Tradition, auch in der Litera-
tur — denken Sie an Balzac und
seine «Comédie humainey —,

in dem sich all diese Werke tref-
fen. Es kommen Nebenfiguren

in einem Buch vor, die in einem
anderen zu Hauptfiguren wer-
den. Und das hat auch mit der
Idee von Jean Renoir zu tun, der
gesagt hat, dass Kinstler
grundsatzlich nur eine Idee ha-
ben, und dass sie dann den
Rest ihres Lebens damit verbrin-
gen, diese zu variieren. Und er
hat noch recht bdse hinzuge-
fugt, dass eine ldee schon mehr
als genug ist fiir nur ein Leben.
Und so ist das auch bei mir—
meine |dee setzt sich von Film
zu Film nattrlich fort. Und das
Gesamtwerk sollte dann auch
als komplette Einheit betrachtet
werden.

Kénnen Sie uns etwas (iber
kiinftige Projekte sagen?

Im Moment arbeite ich an einer
Fernsehserie flr «Channel
Foury, die als Grundlage Dantes
«Inferno» hat — «Die gottliche
Komaodie». Das wird insgesamt
wohl drei Jahre dauern. Wahr-
scheinlich im November werde
ich mit einem neuen Film begin-
nen, der den Titel tragen soll
«The Cook, the Thief, His Wife
and Her Lovery (Der Koch, der
Dieb, seine Frau und ihr Liebha-
ber). Das wird eine sehr
schwarze Geschichte tber Re-
staurants, Sex, Rache und Tod.

- Das wird so eine Art «jakobini-

sche» Komaddie, eine Rache-Tra-
godie also. Es gibt darin vier
Hauptrollen, aber auch noch
weitere 26 Sprechrollen, das
wird eine ziemlich grosse Be-
setzung. Und zum ersten Mal
werde ich versuchen, den gan-
zen Film im Studio zu drehen —
das wird also vom Anfang bis
zum Ende véllig kinstlich wer-
den. Und der zentrale Aus-
gangspunkt ist die Nahrung,
und die Idee, dass alles essbar
ist. Absolut alles! Und das hat ja
eine lange Tradition: Denken
Sie an «La grande bouffey. Und
die Struktur wird diesmal sein,
dass es zehn Menus in zehn Ta-
gen gibt. W

Uwe Kinzel

Drowning By
Numbers

Grossbritannien 1988.
Regie: Peter Greenaway

(Vorspannangaben
s. Kurzbesprechung 88/331)

Ein Madchen in einem prachti-
gen Phantasiekostim bt sich
zu nachtlicher Stunde im Seil-
springen und zahlt dabei von
eins bis hundert. Was sie da
tue, fragt sie ein seltsamer klei-
ner Junge. «Die Sterne zdhleny,
sagt das Madchen. «Und warum
fangst du bei hundert wieder
von vorne an?» — «Weil sich von
da an alles wiederholt...»

So beginnt Peter Greenaway
seinen neuen Film, und nach
dieser merkwiurdigen Einleitung
beginnt auch er zu zéhlen — von
eins bis hundert, und das Publi-
kum kann sicher sein, dass sich
nichts wiederholen wird, dass
es vielmehr Dinge zu sehen be-
kommt, die so noch niemals zu-
vor auf einer Kinoleinwand zu
betrachten waren.

Ich stelle mir funf beliebige
Zuschauer vor, die nach «Drow-
ning By Numbers» erzéhlen soll-
ten, um was es darin geht. Ich
bin mir fast sicher, dass flnf
vollig verschiedene Inhaltsanga-
ben dabei zustande kamen, wo-
bei allenfalls der «rote Faden»
der Hauptgeschichte wohl von
allen gleichermassen gesehen
wird. Der besteht darin, dass
drei Frauen, eine sehr junge,
eine etwa dreissigjahrige und
eine altere ihre Ehegatten auf
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Von links: Juliet Stevenson,
Joan Plowright und Joely Ri-
chardson in «Drowning By
Numbers».

wenig feine Art vom Leben zum
Tod beférdern: Die drei Gatten
werden ertrankt — einer in der
Badewanne, ein zweiter im offe-
nen Meer, der dritte im Swim-
mingpool. Der Zuschauer ist da-
bei stets auf der Seite der Mor-
derinnen, denn bei den Opfern
handelt es sich um ausgespro-
chen unsympathische Kerle, die
nicht nur alle nicht schwimmen
kénnen (!), sondern sich auch in
jeder anderen Hinsicht als Ver-
sager erweisen.

Die Frauen sind dabei im
Bunde mit dem Coroner, dem
amtlichen Leichenbeschauer,
der die doch eigentlich offen-
sichtlichen Verbrechen ver-
tuscht und dafiir am Ende aus-
gerechnet von jenen bestraft
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wird, die er gedeckt hat — aber
hier beginnt eigentlich schon
meine Interpretation, das kann
man sehr wohl auch anders se-
hen. Zum reinen Inhalt muss
man noch erwahnen, dass das
seilhiipfende Madchen vom Be-
ginn gegen Ende brutal von ei-
nem Auto Uberfahren wird, und
dass sich daraufhin der kleine
Junge, der nebenbei auch noch
der Sohn des Coroners ist, sich
mit dem Springseil seiner
Freundin an einem Baum er-
hangt —am Ende haben also nur
die drei Frauen berlebt.

«Sex and Deathy, Peter Gree-
naways Lieblingsthemen seit
«The Draughtman’s Contracty,
«A Zed & Two Noughts» und
«The Belly of an Architecty, ste-
hen also auch im vierten langen
Spielfilm des Regisseurs im
Mittelpunkt des Geschehens, es
geht eigentlich um nichts ande-
res, doch die Form, die der viel-
leicht originellste Filmemacher,

der derzeit arbeitet, flir seine
haarstraubende Geschichte ge-
waéhlt hat, ist so ganz und gar
ungewohnlich, dass man zwei
Stunden lang buchstablich mit
offenem Mund (und selbstver-
standlich mit offenen Augen)
vor der Leinwand sitzt.

Die Zahlen. Manche Zu-
schauer merken’s schon ab der
Nummer 1, manche erst ab 15
oder 20, einzelne gar nicht —und
verpassen damit das, was ich
den «Hauptgag» des Films nen-
nen mochte. «Drowning By
Numbersy ist systematisch von
eins bis hundert durchnume-
riert, nach einer Stunde, exakt in
der Mitte des Films, steht un-
Ubersehbar eine riesige «50»
wie ein Monolith auf einem
Strand herum, mit «100» ist
ebenso deutlich jener Kahn be-
schriftet, mit dem der Coroner in
einem kleinen Teich absaufen
wird — doch die meisten ande-
ren Zahlen muss der Betrachter



wie auf einem Vexierbild su-
chen. Die «3» steht auf einer Ba-
dewanne, in der das erste Opfer
ertréankt wird, «75» und «76» er-
scheinen in Gestalt von Jog-
gern, deren Sweatshirts ent-
sprechend beschriftet sind, und
auch ein paar Kihe, die friedlich
am Wegesrand grasen, hat
Greenaway mit Nummern ver-
sehen. Doch manchmal
«schummelt» er auch und bricht
die Chronologie auf, was den
Betrachter, der schon nach kur-
zer Zeit auf die Suche nach den
in den Bildern versteckten Zah-
len geradezu fixiert ist, in einige
Verwirrung stlrzt — bis der Re-
gisseur die fehlenden Ziffern
dann doch noch (manchmal so-
gar auf der Tonspur) nachreicht.
Und was man alles numerieren
kann! Tote Fische, aufgespiess-
te Insekten, Baume, Pflanzen —
und auch schon mal das Seil, an
dem die Leiche eines toten Kna-
ben baumelt (Nr.99)...

Macht allein schon dieses
Spiel den Film zum kurzweiligen
Vergnligen (immer vorausge-
setzt, dass man Uberhaupt ei-
nen Sinn fir den englischen Hu-
mor der allerschwarzesten Sorte
hat), gibt es noch unzahlige
weitere Anspielungen und Rat-
sel, die es wohl méglich ma-
chen, «Drowning By Numbers»
gleich mehrmals hintereinander
ohne Langeweile, sondern viel-
mehr mit wachsendem Genuss
anzuschauen.

Die Regeln etwa. Immer wie-
der werden da auf der Tonspur
Spiele erklart — das reicht von
Bridge ubers Tauziehen bis hin
zum Cricket, jener seltsamen
Sportart, die ausschliesslich in
Grossbritannien und einigen
ehemaligen britischen Kolonien
wie Australien und Indien be-
trieben wird, weil ausserhalb
dieser Lédnder noch niemand
recht verstanden hat, worum es
bei diesem seltsamen Ballspiel
eigentlich geht — selbst Englan-
der, die Woche fur Woche be-
geistert diesem Sport fronen,

tun sich schwer, das etwa ei-
nem Kontinentaleuropéer zu
vermitteln. Greenaway dagegen
hat damit keine Mihe, weil er
sowieso nichts wirklich ernst
nimmt: In seinem Reglement
hort sich alles nur noch absurd
an — und klingt dadurch schon
wieder ganz plausibel.

Hat «Drowning By Numbers»
eine Aussage, die Uber das bei-
spiellose intellektuelle Vergnu-
gen, das man beim Anschauen
empfindet, hinausreicht? Ich
habe nicht die geringste Ah-
nung —womit ich mich aller-
dings in guter Gesellschaft be-
finde: Schliesslich sagt auch
Greenaway selber (siehe das In-
terview mit ihm in dieser Aus-
gabe), dass wohl noch ein paar
Jahre vergehen mussten, bis er
selbst erkldaren kdnne, was er
mit diesem Film letztlich habe
zum Ausdruck bringen wollen.

Vielleicht dies als eine Idee
fir eine mogliche Interpretation:
Der Film zeigt die Determiniert-
heit aller menschlichen Bezie-
hungen, die den ehernen Geset-
zen der Zahlen (und damit der
Mathematik) folgt, einem Regel-
werk also, das zugleich auch
praktisch jeder Art von Spielen
zugrunde liegt. Denn die mér-
derischen Frauen halten sich
beim Exekutieren ihrer Manner
streng an Regeln —der Tod
nicht als Selbstverstandlichkeit,
sondern vielmehr als festgefiig-
tes Ritual, vor dem es nicht we-
gen einer «naturlichen» Ver-
ganglichkeit aller Lebewesen
kein Entrinnen gibt, sondern
weil «hdherey Gesetze als die
uns verstandlichen dies so be-
stimmt haben.

Was jetzt in diesem Text zu
einem wahrlich aussergewohn-
lichen Film alles nicht vorkommt
(und das ist, ich bin sicher, eini-
ges) muss sich der Zuschauer
nun schon selber im Kino an-
schauen: Dass es da noch viel
mehr zu entdecken gibt, als hier
beschrieben wurde, sei aus-
dricklich garantiert.

Nach dem Festival von Can-
nes, wo «Drowning By Num-
bersy uraufgefihrt wurde,
schrieb Andreas Kilb im renom-
mierten deutschen Wochenblatt
«Die Zeity, dass Peter Green-
away die «papierene Palmey fur
den an nichts, was es bisher
gab, messbaren Film verdient
habe, die dort aber leider nicht
vergeben werde. Dem ist wenig
hinzuzufigen. B

Hans M. Eichenlaub

Der Schuh des
Patriarchen

Schweiz 1988.

Regie: Bruno Moll
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/338)

Der allererste Film des Oltners
Bruno Moll — vor genau zehn
Jahren - hiess «Gottliebs Hei-
maty» und hatte ein Auswande-
rer-Schicksal zum Inhalt. Die
Heimat, die der Titel anspricht,
ist das Gésgeramt, jene Gegend
zwischen Aarau und Olten, be-
vor Gottlieb dann in den Verei-
nigten Staaten eine neue Hei-
mat fand. Gottlieb war Ballyaner
—so nennt man in jener Gegend
noch heute die Bally-Arbeiter —
jedoch nicht ein Ballyaner aus
Leib und Seele, eher gezwunge-
nermassen. Weil es um die
Jahrhundertwende weit und
breit kaum anderswo Arbeit
gab. Zur Auswanderung nach
Amerika entschloss sich Gott-
lieb, weil er 1907 beim Streik
mitgemacht hat und entlassen
worden ist.

Weil Bruno Moll im Zusam-
menhang mit Gottliebs Ge-
schichte, beziehungsweise
beim Recherchieren der Hinter-
grinde neben anderen Quellen
sich auch im Bally-Firmenarchiv
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umsah, stiess er auf umfangrei-
che Tagebuicher. Verfasst von
den Grindervétern, vor allem
von den beiden ersten «Patriar-
cheny, von Carl Franz Bally und
seinem Sohn Eduard. Vielleicht
ein Dutzend Bande, fein sduber-
lich maschinengetippt, in Leder
gebunden, selbst ein Register-
band gehort dazu.

Seit jenen Vorarbeiten fur den
Film «Gottliebs Heimat» liess
Bruno Moll das Thema Bally
nicht mehr los. Ihm war klar,
dass da ein Stoff vorhanden ist,
der fur eine filmische Aufarbei-
tung geradezu pradestiniert
wire. Die Idee eines Spielfilms
tauchte auf, einer Familiensaga,
denkbar aber auch als Film tGber
eine Region, die seit Generatio-
nen von einem Unternehmen
dominiert wird. Einer Region, in
der es Arbeiterfamilien gibt, die -

Uber Generationen Ballyaner
waren. Einer Region schliess-
lich, in der kaum jemand nicht
zur grossen «Bally-Familie» (wie
es jeweils etwas zu pathetisch
in den Festschriften hiess) ge-
horte oder zumindest jemanden
kannte, der dazugehdrte. Bruno
Molls Mutter zum Beispiel. Oder
mein Urgrossvater: ein Silber-
becher neben meinem Schreib-
tisch erinnert daran, eine Aus-
zeichnung fur 40jahrige Firmen-
treue, mit der Jahreszahl 1924 —
er hat offenbar nicht gestreikt,
damals zusammen mit Gottlieb.

Fast zehn Jahre also hat
Bruno Moll verstreichen lassen,
bis er eine geeignete Form
fand, um dieses immens um-
fangreiche Material sinnvoll or-
ganisieren zu kénnen. Handelt
es sich doch immerhin um 140
Jahre Firmengeschichte.

«Der Schuh des Patriarchen»
ist ganz aus der Optik der Unter-
nehmer angelegt, von der Pio-
nier-Generation bis hin zum
heute aktiven Manager, der die
Firma Bally als Teil des Buhrle-
Konzerns fihrt. Dabei wird im
Verlauf des Films schon bald
einmal deutlich, wie —vor allem
bei den Griinderfiguren — die
Unternehmer immer auch die
Macht im Auge hatten. Schon
der Firmengrtnder Carl Franz
Bally war ein ausgesprochen er-
folgreicher Politiker. Weil er fir
seine Arbeiter, die tagtaglich
mit der Fahre nach Schdnen-
werd kamen, eine Bricke Uber
die Aare bauen lassen wollte,
der Bund jedoch jede finanzielle

Eduard Bally in «Der Schuh des
Patriarchen» von Bruno Moll.
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Unterstitzung verweigerte, liess
er sich kurzerhand in den solo-
thurnischen Kantonsrat wahlen.
Einige Jahre spéater war die
Bricke gebaut. Wobei das in
keiner Weise nachtragliche In-
terpretationen sind, sondern
Original-Ton Tagebuch. Im ubri-
gen war sein Sohn, Eduard
Bally, Nationalrat, und dessen
Sohn lvan dann wiederum spé-
ter Stédnderat. Ein anderes, il-
lustratives Beispiel: Das Ende
des Kulturkampfes. Eine ge-
wonnene Verfassungsrevisions-
abstimmung feiert Carl Franz
Bally 1874 auf seine eigene Art
und Weise, wobei er gleichzei-
tig den verhassten Pfaffen eins
ans Bein gab: Er liess in Scho-
nenwerd eine Viertelstunde lang
mit allen Kirchenglocken lduten.

Bruno Moll arbeitet viel mit
Originalzitaten aus den Tagebu-
chern und mit anderen Firmen-
Quellen, dazu zeigt er entweder
Bilder aus der heutigen Schuh-
fabrik sowie aus der Umge-
bung, erganzt durch histori-
sches Fotomaterial. Immer wie-
der schneidet er inszenierte
Szenen dazwischen, nachge-
stellte Tableaus von erlesener
Schonheit, Szenen, in denen die
jeweiligen Bally-Herren, alle mit
auffallender Barttracht auftreten,
in der Villa am Cheminée, unter-
wegs im Zug, spater dann im
herrschaftlichen Auto, oder auf
der Hotelterrasse im Kurhaus.

Auf einer anderen Ebene
kann der Betrachter des Films
«Der Schuh des Patriarcheny die
Produktion eines Schuhs verfol-
gen. Samtliche Produktions-
etappen, immer wieder sehen
wir die Arbeiter an den Maschi-
nen, Schritt fir Schritt, am
Schluss haben wir den fertigen
Schuh vor uns. Es gibt in dieser
unheimlich raffinierten Montage
der diversen Ebenen von Bil-
dern und Ténen noch einen
weiteren Strang: das Interview
mit Alfred M. Niederer, der als
Manager die Firma Bally seit ein
paar Jahren leitet.

Bruno Moll legt keinen The-
senfilm vor. Aber auch keine
Hochglanz-Firmengeschichte,
wie ihm bei der Premiere beim
Festival von Locarno etwas
kurzsichtig vorgeworfen worden
ist. Auch der Einwand, die Ar-
beiter kamen im Film nicht vor,
greift meiner Meinung nach zu
kurz. Wer in diesem fast zwei
Stunden langen Film sehen und
horen kann (gerade die Tone,
die filigrane Tonmontage, sind
nicht zu unterschatzen), der
spurt die Prasenz der Arbeiterin-
nen und Arbeiter auf Schritt und
Tritt. Dass sie im Film nicht zu
Wort kommen, dass stimmt al-
lerdings. Aber sie hatten in der
langen Geschichte der Firma
auch nie etwas zu sagen. Weder
Gottlieb damals beim Streik,
noch die Belegschaft oder die
Gewerkschaft bei der Uber-
nahme der Firma durch Werner
K.Rey, noch beim Weiterverkauf
an den Bihrle-Konzern. Nicht
«Geschichtsschreibung von un-
ten» —um dieses aktuelle
Schlagwort zu verwenden —
hatte Bruno Moll im Sinn, son-
dern eher eine Art Betriebs-
oder Fabrikarchaologie von
oben, aus der Sicht der Patriar-
chen eben.

Und das ist ihm zweifellos ge-
lungen. Der Film ist — trotz sei-
ner Lange — spannend dank der
Montagetechnik (Schnitt: Georg
Janett), dank der Art, wie die
Faden dieser verschiedenen
Ebenen immer wieder an die
Oberflache kommen. Und es ist
ein Film, der unheimlich viele
Informationen transportiert, ein
Film letztlich auch, der erst im
Kopf des Betrachters seine end-
glltige Form findet.

Wenn man Bruno Molls Ge-
samtwerk anschaut, von «Gott-
liebs Heimaty, Uber «Samba
Lento» Uber eine Oltner Feier-
abend-Tanzmusik-Gruppe, bis
zu «Das ganze Lebeny tber ein
schwieriges Frauenschicksal, zu
«Hammery, seinem letzten Film,
das Portrat eines traditionsrei-

chen Oltner Hotelbetriebs, bis
eben jetzt zu «Der Schuh des
Patriarchen» wenn man diese
fanf Filme aus zehn Jahren be-
trachtet, dann fallt mir auf, dass
alle etwas Gemeinsames ver-
bindet: In jedem Film ist der
Kdahlturm des Gosger Atom-
kraftwerks zu sehen. Dieser Bau
ist so etwas wie das Zentrum
von «Brunos Heimaty, alle Stoffe
seiner Filme sind aus dieser Re-
gion um Olten herum gewach-
sen. Jetzt, sagt Bruno Moll, sei
diese Region flr ihn vorlaufig
«ausgefilmt». Sein néchstes Pro-
jekt ist anderswo angesiedelt
und es soll ein Spielfilm wer-
den. B

Alexander Sury

Midnight Run

(Funf Tage bis
Mitternacht)

USA 1988.
Regie: Martin Brest

(Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 88/299)

Die Entdeckung von «Midnight
Run» heisst — so paradox es
klingen mag — Robert De Niro.
Nie zuvor, ausser vielleicht in
«Falling in Love» (ZOOM 7/85),
sah man ihn in der Rolle eines
Mannes, der so wenig mit den
seelischen Abgriinden der Scor-
sese-Protagonisten gemein hat.
Es ist nicht schwer nachzuvoll-
ziehen, was De Niro an seiner
Rolle in «Midnight Run» gereizt
haben muss. Als eigenbrétleri-
scher Kopfgeldjager Jack Walsh
kann er Facetten seines Talents
ausleben, die bis anhin mehr
oder weniger brach gelegen ha-
ben. Die extreme Wandlungsfa-
higkeit des Schauspielers De
Niro war fur ihn zusehends zur
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Beschrankung geworden: Wer
De Niro eine Rolle anbot,
glaubte, mit immer komplexe-
ren Charakteren aufwarten zu
mussen, ein Durchschnittstyp
mit alltaglichen Sorgen schien
unter seiner Wrde.

So Uberrascht De Niro in der
Komaodie «Midnight Run» denn
gewaltig. Aber auch hier ver-
zichtete er nicht auf eine griind-
liche Vorbereitung: In Los An-
geles begleitete er Kopfgeldja-
ger wahrend mehreren Wochen
bei ihrer Arbeit.

Der Geschichte von «Mid-
night Runy liegt ein klassisches
Westernmotiv zugrunde: Ein
Mann erhalt den Auftrag, einen
anderen Mann zu finden und
ihn seiner gerechten Strafe zu-
zufthren. «Midnight Runy va-
riiert dieses Motiv und entpuppt
sich als Uber weite Strecken ge-
lungene Western-Travestie. Re-
gisseur Martin Brest («Beverly
Hills Cop», 1984) und Drehbuch-
autor George Gallo haben die-
sen komodiantischen Road-mo-
vie mit zahlreichen Genre-Ver-
satzstlicken angereichert: Ac-
tion-Szenen, Verfolgungsjagden
und Schiessereien.

Jack Walsh (Robert De Niro),
der als Ex-Cop seinen Lebens-
unterhalt als Kopfgeldjager ver-
dient, macht in New York den
Buchhalter Jonathan Mardukas
(Charles Grodin) ausfindig. Die-
ser hat 15 Millionen Dollar eines
Mafioso veruntreut und ist, auf
Kaution freigelassen, unterge-
taucht. Walsh muss ihn nun
ausfindig machen und rechtzei-
tig in Los Angeles im Gefangnis
abliefern. Ein scheinbar leichter
Fall, entpuppt sich doch Mardu-
kas nicht etwa als schwerer
Junge, sondern als kultivierter,
unauffalliger Typ, der das verun-
treute Geld wohltatigen Zwek-
ken zukommen liess. Als sich
Mardukas aber aus panischer
Flugangst weigert, per Flugzeug
nach Los Angeles verfrachtet zu
werden, sieht sich Walsh ge-
zwungen, mit der Nervensage
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zéhneknirschend den Zug Rich-
tung Chicago zu nehmen. Auf
ihrer abenteuerlichen Odyssee
quer durch die USA benltzen
sie in der Folge alle denkbaren
Transportmittel (einschliesslich
ihrer Fisse).

Walsh und Mardukas geraten
aber schon bald zwischen ver-
schiedene Fronten. Fir den bie-
deren Buchhalter interessieren
sich auch andere Leute bren-
nend. Das FBI hofft, Gber ihn an
den Mafioso Jimmy Serrano
(Dennis Farina) heranzukom-
men, mit dem auch Walsh noch
eine alte Rechnung offen hat.
Und Serrano seinerseits hetzt
ihnen seine Killer auf den Hals,
weil Mardukas Uber belasten-
des Material verfugt, dass Ser-
rano hinter Gitter bringen
konnte. Dazu gesellt sich noch
ein zweiter auf Mardukas ange-
setzter Kopfgeldjéager, der sei-
nem Konkurrenten Walsh das
Leben sauer zu machen ver-
steht. Dem Gesetz der Not ge-
horchend, kommt sich das ge-
hetzte Duo néher, und es ent-
steht allmahlich eine Freund-
schaft.

Regisseur Brest gelingt es,
den Tonfall von «Midnight Run»
bestédndig zu andern und die
Vorzeichen zu wechseln. War
man gerade noch Zeuge einer
komischen Szene zwischen
dem ungleichen Paar, so befin-
det sich der Zuschauer alsbald
in einer wilden Verfolgungs-
jagd. Brest hat seinen beiden
Hauptdarstellern — so ist dem
Presseheft zu entnehmen —
grosse improvisatorische Frei-
heiten gelassen. Die Rededuelle
zwischen Charles Grodin und
Robert De Niro geh&ren denn
auch mit zu den Hohepunkten.
Walshs krude Fluchtiraden kon-
trastieren auf vergnigliche
Weise mit der betont gewahlten
Ausdrucksweise seines «Klien-
teny.

Das Tandem De Niro/Grodin
funktioniert vorzlglich. Zielsi-
cher spielen sie sich die Pointen

zu; keine Rede davon, dass De
Niro den unbekannten Partner
an die Wand spielt. Das Inter-
esse des Zuschauers bleibt,
trotz haarstraubender Verfol-
gungsjagden, immer bei den
Hauptpersonen, die in den zahl-
reichen brenzligen Situationen
prazise charakterisiert werden.
«Midnight Runy ist aber in erster
Linie — und das macht die
Hauptattraktion aus — ein Vehi-
kel, um fur den heute 45jahrigen
Robert De Niro eine zweite Kar-
riere zu lancieren. Schon einmal
namlich, in Martin Scorseses
«King of Comedy» (ZOOM
11/83), hat er in Anséatzen be-
wiesen, dass er auch als Komo-
diant Spitzenklasse verkorpert.
Gut moglich, dass die Erfahrung
von «Midnight Run» seinen Ap-
petit auf dieses Rollenfach
machtig gesteigert hat. B

Peter Neumann

Tucker

USA 1988.

Regie: Francis Coppola
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/339)

Preston Tucker hatte kurz nach
dem Zweiten Weltkrieg die be-
sten Chancen gehabt, amerika-
nischer Prasident zu werden,
ware er jemals Kandidat gewor-
den und hatte er dies Uberhaupt
gewollt. Denn Preston Tucker
reprasentierte den sympathi-
schen Optimisten, den ideenrei-
chen Draufgénger, den lieben-
den Ehemann und Vater und
nicht zuletzt den charismati-
schen Animator und Redner. —
Er besass die idealen Eigen-
schaften, um die Herzen der
Amerikaner zu erobern.

Preston Tucker hat tatsachlich
gelebt, war der Verwirklichung



seiner Traume sehr nahe, blieb
jedoch im birokratischen Filz
der Macht stecken und ist
schliesslich gescheitert. Er
wurde namlich nicht Politiker,
sondern wollte sich mit seinem
revolutionar modernen «Tucker
Torpedoy («The Car of Tomor-
row Todayy») als Konkurrent der
grossen amerikanischen Auto-
mobilkonzerne etablieren. Er
baute 50 Fahrzeuge, dann blie-
sen General Motors, Chrysler,
Ford und ihre Lobby-Politiker
seine lllusionen aus. Tucker
wurde gar vor Gericht gezerrt
und musste sich 1950 wegen
Betrugs und Veruntreuung ver-
antworten. Dank seiner gewin-
nenden, mitreissenden Aus-
strahlung sprachen ihn die Ge-
schworenen zwar frei, doch die
Fabrik wurde ihm genommen.
Sechs Jahre nach dem Prozess
starb Preston Tucker vergessen
und verbittert...

Auf dieses tragische Lebens-
ende geht Francis Coppola in
seinem Film nicht ein. Erst im
Nachspann erscheint ein kleiner
Vermerk tber Tuckers Tod. Pre-
ston Tucker ist Coppolas alter
ego. zum Prototypen des risiko-
freudigen, enthusiastischen Ma-
chers hochstilisiert. Coppola hat
seine ldeale, aber auch seine
Autobiografie in die Person des
Autokonstrukteurs eingebracht.
So erstaunt es nicht, dass Cop-
polas Film eben nicht tragisch
endet, sondern geradezu eu-
phorisch: Tucker hat die Ge-
schworenen von seiner Redlich-
keit, von seiner Vision und Mo-
ral Uberzeugt. Fur Coppola
stand nicht die Authentizitat sei-
ner Hauptfigur im Vordergrund,
auch wenn er sich bei der Aus-
stattung, den zeitlichen Abl&u-
fen und den einzelnen Ereignis-
sen stets akribisch um Authenti-
zitat bemuihte. Wichtig war ihm
vor allem die Botschaft, die
Ideologie, die sein Held vermit-
telt. Und das ist eben nurin
zweiter Linie jene von Tucker,
zuerst ist sie die von Coppola

Jeff Bridges
als Preston Tucker.

selber. Die Parallelen zwischen
Tucker und Coppola sind denn
auch offensichtlich: Beides sind
Fanatiker, wenn es um die Ver-
wirklichung ihrer utopisch an-
mutenden Projekte geht, beide
setzen sich im zwischen-
menschlichen Bereich durch,
scheitern aber an der intrigan-
ten Birokratie der Grossindu-
strie. (Coppola musste seine
Zoetrope Studios 1982 aufge-
ben, nachdem sein 27 Millionen
Dollar teures, filmtechnisches
Pionierwerk «One From the

Hearty nicht die erforderlichen

Zahlen eingespielt hatte.)
Schauen wir uns Tuckers/
Coppolas Kernsatze etwas ge-

nauer an. Besonders auf-
schlussreich ist in diesem Zu-
sammenhang Preston Tuckers
Film-Pladoyer vor Gericht. Der
Angeklagte bringt dort die Ge-
schworenen mit folgenden Sat-
zen auf seine Seite: «Als ich ein
Junge war, las ich alles Uber
Edison, die Wright-Brider und
Henry Ford. Sie waren meine
Vorbilder. Vom Tellerwéascher
zum Millionar, das ist keine
Floskel. Das ist die Grundlage,
auf der dieses Land entstanden
ist, das, was dieses Land garan-
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tiert: Jedermann, egal wer er
war, egal, woher er kam oder zu
welcher Schicht er gehorte,
hatte er die bessere ldee, dann
waren ihm keine Grenzen mehr
gesetzt. Ich bin eine Generation
zu spét geboren, denn so wie
das System heute funktioniert,
haben der Individualist, der
Traumer, der Visionar, eben die
mit einer verrickten Idee, die
sich spater aber als Weltrevolu-
tion erweist, keine Chance
mehr. Sie werden unterdrickt,
weil Blrokraten lieber neue
Ideen vernichten, als dass sie
Mist aufwirbeln liessen. Benja-
min Franklin wirden sie heute
ins Gefangnis werfen, weil er ei-
nen Drachen ohne Fluglizenz
fliegen liess.»

Mit diesem Pladoyer zele-
briert Coppola lber die Figur
Tuckers den amerikanischen Ur-
mythos von den Aufstiegsmog-
lichkeiten des kleinen, fahigen
Mannes. Doch diese Pro-
grammatik enthalt auch Kritik.
Denn bis zum Prozess zerstort
Coppola ebendiesen Mythos
systematisch, indem er zeigt,
wie Tuckers hochfliegende
Plane durch krumme Machen-
schaften und die Missgunst von
Politikern und- potenten Konkur-
renten auf dem Boden der Rea-
litat zerschellen. Der Schluss ist
dann wieder eine Aufforderung
zum Glauben an den Pionier-
geist. Der ambivalente Umgang
mit dem amerikanischen Grund-
satz des «you can get it, if you
really want» meint folgendes:
Coppola ist ein Uberzeugter Ver-
fechter des phantasievollen, in-
novativen Unternehmertums.
Doch seines Erachtens wird die-
ser Grindergeist seit dem Zwei-
ten Weltkrieg von festgefahre-
nen Machtstrukturen zersetzt
und immer starker zu einem rei-
nen Mythos ohne Realitatsbe-
zug ausgehdhlt. Der Autonarr
Preston Tucker steht in diesem
Sinne an einem Schnittpunkt in
der amerikanischen Geschichte.
John Gross schrieb dazu in den
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New York Times: «Man kann die
Story auch als Zusammenprall
zweier Phasen der kapitalisti-
schen Kultur interpretieren: auf
der einen Seite der reife, in Un-
ternehmen organisierte Kapita-
lismus und auf der anderen der
frihe Kapitalismus des handge-
strickten Erfinders.» (New York
Times vom 4. September 1988)

Fir Coppola haben auch die
wirtschaftlichen Probleme des
heutigen Amerikas vor allem mit
dem Einflussverlust der wahren
Pioniere zu tun. Dies wird deut-
lich wenn er Tucker vor Gericht
prophetisch sagen lasst: «Wenn
das Big Business dem kleinen
Mann mit einer neuen Idee die
Tlre versperren darf, verschlies-
sen wir uns nicht nur dem Fort-
schritt, dann sabotieren wir al-
les, flir das wir gekdmpft haben,
alles fur das dieses Land steht.
Und eines Tages werden wir
uns wieder am Anfang befin-
den, statt am Ziel. Dann kaufen
wir unsere Radios und Autos
von unseren ehemaligen Fein-
den.y

Francis Coppolas neuer Film
ist wie gesagt ein ideologisches
Pamphlet, das auf die Herzen
der Zuschauer zielt. «Tucker»
steht damit in der Tradition von
Frank Capra, der vor 50 Jahren
die Ideologie des New Deal fil-
misch umsetzte. «Wenn ihr nur
wirklich wollt, kénnt ihr alles er-
reicheny, ruft James Stewart
1939 im Film «Mr. Smith Goes to
Washington» den Senatoren zu.
Erist aus demselben Holz ge-
schnitzt wie Coppolas Preston
Tucker. Dieser politische Aspekt
gibt Coppollas Film Kraft, er ist
aber auch fur einige Schwéchen
verantwortlich. So bleibt die
Aussage durch das Fokussieren
auf die Person Tuckers an der
Oberflache des Individuellen,
Hintergrinde werden auf perso-
nen verkirzt. Zudem wirken die
anderen Figuren neben dem
grob herausgemeisselten Gra-
nitblock Tucker (Uberzeugend
gespielt von Jeff Bridges) wie

zerbrechliche Pappkartons. Sie
sind nicht nur marginal, sie er-
scheinen geradezu unglaubwdr-
dig untergeordnet, wie zum Bei-
spiel Tuckers Frau, die im Film
kaum einen eigenen Willen be-
sitzt und je nach Situation him-
melhoch jauchzend oder still
leidend ihrem Mann stets in
Treue ergeben ist.

Trotzdem hat «Tucker» das
Zeug zum Meisterwerk. Das
liegt zum einen an der bereits
erwahnten naiven Kraft der Bot-
schaft. Zum andern Uberrascht
Francis Coppola auch in seinem
neusten Film wieder mit film-
technischen Kabinettstlicken,
mit verblGffenden Schnitten, un-
gewohnten Perspektiven und
Bildkompositionen. In diesem
Bereich zeigt sich die enge We-
sensverwandtschaft von Cop-
pola und Tucker am eindriick-
lichsten: Francis Coppola ist auf
dem Gebiet des Films nach wie
vor ein Pionier. Die schmerzli-
chen Erfahrungen mit «One
From the Heart» haben ihn nicht
davon abgebracht, visionar zu
denken. H

Franz Ulrich

Running on Empty

(Die Flucht ins
Ungewisse)

USA 1988.

Regie: Sidney Lumet
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/337)

Das Ehepaar Annie und Arthur
Pope (Christine Lahti und Judd
Hirsch) und ihre Séhne, der
17jéhrige Danny (River Phoenix)
und der 10jahrige Harry (Jonas
Abry), erscheinen auf den er-
sten Blick wie eine typisch ame-
rikanische Familie aus dem Bil-
derbuch: sympathisch, tolerant,



freundlich, sehr moralisch und
eng miteinander verbunden.

Aber die Popes leben wie
Verbrecher, wechseln haufig
Wohnort, Haarfarbe, Namen
und ldentitat, sind sténdig auf
der Hut und auf der Flucht.
Droht Gefahr, verstandigen sie
sich Uber Walkie-Talkies, treffen
sich im Fluchtauto an einem
vorher abgemachten Ort und
tauchen unter, zum x-ten Mal
seit 20 Jahren. In den sechziger
Jahren lernten sich Annie und
Arthur als Studenten kennen,
agitierten als Linksaktivisten ge-
gen den Vietnamkrieg. Aus Em-
porung und Wut Uber die Eska-
lierung dieses Krieges beteilig-
ten sie sich an einem Bomben-
attentat auf ein Napalm-Labor
der Armee, wobei ein Warter
schwer verletzt wurde. Sie ge-
rieten auf die Fahndungsliste
des FBIl und gehdrten fortan zu
den meistgesuchten Kriminellen
der USA.

Inzwischen sind Annie und
Arthur um die vierzig. Das Le-
ben im Untergrund hat sich
langst nach bestimmten Regeln
und Verhaltensweisen einge-
spielt, ist fast zur Routine ge-
worden. Im Schutz der Familie,
in der sie sich wie unter einer
Tarnkappe verstecken (wer ver-
dachtigt schon ein Ehepaar mit
zwei Kindern?), leben sie nach
einem System, das minutits
einstudiert ist und sich immer
wieder bewéhrt. Sie missen
sich an bestimmte Vorsichts-
massnahmen halten, sich ge-
gen jede Neugier von Behérden
und Nachbarn abschatten.
Liebe und kompromisslose Dis-
ziplin, fir die vor allem Vater Ar-
thur zusténdig ist, sind fur die
Popes (Uber)lebenswichtig. Die
starke emotionale Beziehung
der vier zueinander ist ihr Hort
und Schutzwall gegen aussen,
und das strikte Befolgen von
Verhaltensregeln die Bedingung

Leben auf der Flucht: Christine
Lahti als Mutter Pope mit ihren
Sohnen Danny (River Phoenix,
links) und Harry (Jonas Abry).

fur ihre Sicherheit. Wahrend der
jungere Harry dieses unstete,
geheimnisvolle Leben als Aben-
teuer noch einigermassen ge-
niessen kann, wird Danny all-
mahlich bewusst, was es be-
deutet, bloss auf Zeit zu leben,
keine festen Freundschaften
und Bindungen eingehen zu
kénnen, immer bereit sein zu
mussen, um die Zelte abzubre-
chen und zu verschwinden,
ohne eine Spur zu hinterlassen.
Zu Beginn des Films missen
die Popes gerade wieder einmal
Wohnort und Identitat wech-
seln. Sie flichten von Florida
nach New Jersey, mieten ein
Haus in Stadtndhe. Vater und
Mutter ibernehmen unauffal-
lige Jobs, die beiden S6hne ge-
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hen zur Schule. Alles verlauft
nach einem langst eingelbten
Ritual. Selbst mit einem plotz-
lich auftauchenden ehemaligen
Gesinnungsgenossen und Ge-
liebten Annies, der seinen
Kampf gegen die Gesellschaft
mit kriminellen Mitteln fihrt,
werden sie fertig. Womit Annie
und Arthur nicht gerechnet ha-
ben und worauf sie nicht vorbe-
reitet sind, ist das Erwachsen-
werden der S6hne. Danny, der
ein aussergewdhnliches Talent
zum Klavierspielen von seiner
Mutter geerbt hat, bewirbt sich
heimlich um die Zulassung an
die Julliard-School, Amerikas
renommierteste Musikhoch-
schule. Geférdert von seinem
Musiklehrer, fehlen ihm
schliesslich zur Zulassung nur
noch die Papiere: Geburtsur-
kunde, Schulzeugnisse und so.
Zugleich hat sich Danny in
Lorna, die Tochter des Musik-
lehrers, verliebt. Bei ihr flhlt er
sich geborgen, ihr kann er sich
o6ffnen und anvertrauen, ohne
eine der vielen Rollen, die ihm
zur qualenden Gewohnheit ge-
worden sind, spielen zu mus-
sen. Wenn Danny seinen Weg
als Musiker gehen und Lorna
nicht verlieren will, muss er
seine ldentitat preisgeben. Da-
mit gefahrdet er aber seine El-
tern — ein fast unlésbares Di-
lemma.

Vater Arthur wehrt sich strikte
gegen eine Trennung von
Danny. Die stéandige Flucht, die
langst Motive und Ziel verloren
hat, zur fast automatischen Ge-
wohnheit geworden ist, bedeu-
tet fir ihn den eigentlichen Le-
bensinhalt, ohne den er nicht
mehr existieren zu kdnnen
glaubt. Annie dagegen ist sich
bewusst, dass sie Danny freige-
ben muss, soll sein Leben nicht
zerstort werden. So macht sie
sich zu einem Canossa-Gang zu
ihrem Vater auf, um ihn zu bit-
ten, Danny bei sich aufzuneh-
men. Die Geschichte wiederholt
sich: Was sie ihren Eltern, einst
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als «Kapitalistenschweiney be-
schimpft, angetan hat, muss sie
nun selbst auf sich nehmen:
14 Jahre lang hatte sie keinen
Kontakt mehr mit ihren Eltern,
hatte sie im Ungewissen gelas-
sen; die Freigabe von Danny
bedeutet ebenfalls eine jahre-
lange Trennung. Aber damit
sind die Weichen gestellt, als
die Popes plotzlich wieder un-
tertauchen mussen, weil der
ehemalige Komplize bei einem
Bankuberfall erschossen wird
und das FBI eine Spur zur Ent-
tarnung der Popes liefert.

Der Ausgangspunkt des
Films ist nicht erfunden: Am
19. August 1970 verlbten vier
Studenten einen Bombenan-
schlag auf das Army Research
Center der Universitat von Wis-
consin, wobei ein junger Physi-
ker getotet wurde. Einer der At-
tentater blieb bis heute unent-
deckt im Untergrund ver-
schwunden. Die Drehbuchauto-
rin des Films, Naomi Foner, hat
sich eingehend mit der studen-
tischen Protestbewegung der
sechziger Jahre, die weltweite
Auswirkungen hatte, befasst.
Ihre Story ist aber nicht priméar
eine Auseinandersetzung mit
Ideoclogie und Zielen dieser Be-
wegung, sondern konzentriert
sich auf deren Auswirkungen
auf Menschen, die durch ihre
Uberzeugung und Taten sich
und andere aus der Gesellschaft
katapultiert haben und nicht
mehr zurickfinden kénnen.

Sidney Lumet, der vom Thea-
ter her kommt und seine hervor-
ragenden Qualitaten als Schau-
spielerfUhrer seit «Twelve Angry
Men» (1957) immer wieder be-
wiesen hat, fihrt auch in die-
sem Film seine Darsteller (ins-
besondere Christine Lahti als
Annie und River Phoenix als
Danny) zu bemerkenswert in-
tensiven Leistungen, wie denn
Uberhaupt seine ganze Inszenie-
rung auf die emotional pak-
kende und rithrende Zeichnung
der intimen, liebevollen

menschlichen Beziehungen der
Familie Pope und der jungen
Liebe zwischen Danny und
Lorna angelegt ist. Wer sich
nicht scheut, im Kino mit nassen
Augen am tragisch-traurig-
schaurig-schénen Missgeschick
sympathischer Menschen teil-
zunehmen, kommt in «Running
on Empty» voll auf seine Rech-
nung.

Doch ist der Film weit mehr
als bloss ein Rahrstick. Immer
wieder hat Lumet in seinen Fil-
men Menschen dargestellt —
etwa in «The Pawnbrokery
(1965), «Serpico» (1973), «Dog
Day Afternoony (1985), «Prince
of the City» (1981) oder «The
Verdicty (1982) —, die sich als
Einzelganger gegen ein Macht-
system zur Wehr setzen, sei es
eines des Verbrechens, der Fi-
nanz, des Rassismus, der Justiz
oder der Polizei. Ihn interessiert
dabei weniger, ob sie Helden im
Sinne von absoluten Werten wie
Wahrheit, Recht oder Patriotis-
mus sind, sondern ob sie vor ih-
rem eigenen Gewissen beste-
hen kdnnen. In «<Running on
Empty», wo Lumet alles Spekta-
kulare meidet und fast nur mit
den Mitteln des Kammerspiels
arbeitet, geht es ihm um die
Darstellung des Lebens einer
Familie, die in einer paranoiden
Situation sich befindet, die nur
mit aussergewdhnlicher Solidari-
tét und Liebe zu bewaltigen ist.

Diskret, aber dennoch deut-
lich spurbar, ist der Film von Re-
signation und Nostalgie ge-
pragt. Die Aufbruchstimmung
von einst ist in einer sinnlosen
Fluchtbewegung ins Ungewisse
erstarrt, die S6hne der «Revolu-
tionare» sehnen sich nach ei-
nem angepassten, blrgerlichen
Leben, deridealistische Kampf
der Elterngeneration scheint
ohne jeden Erfolg geblieben zu
sein. In diesem Film l&sst Sid-
ney Lumet durchblicken, dass er
sich in den USA von heute in
seiner Haut nicht mehr ganz
wohl fuhlt. &



Martin Schlappner

Distant Harmony
(Pavarotti in China)

USA 1986.

Regie: DeWitt Sage
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/330)

Luciano Pavarotti, Tenor und
Superstar, ist ein Koloss von ei-
nem Mann. Seine Leibesfille,
die seiner Stimme eine alles
uberwodlbende Resonanz gibt,
war, als er 1986 nach China rei-

ste, noch gewaltiger als kirzlich,

da man ihm am Bildschirm —in
einer Ubertragung aus der Me-
tropolitan Opera in New York —
als Manrico in Giuseppe Verdis
«ll Trovatore» hoéren und sehen
konnte. Er hat seit China ein
bisschen abgenommen, ohne
dass seine Stimme an Gewalt
und Umfang verloren hatte.
Luciano Pavarotti — den in sei-
nen jungen Jahren, als er noch
nicht so beriihmt, noch nicht so
beleibt und dennoch glanzvoll
bei Stimme war, auch die Zir-
cher in ihrem Opernhaus haben
geniessen dirfen - reiste nach
China im Rahmen eines Pro-
gramms, das mit ltaliens Kultur,
vorab mit der Kultur der italieni-
schen QOper, bekannt machen
sollte. Dass die Kultur der Oper
in Italien und damit in Europa
300 Jahre alt ist, erklart ein Chi-
nese, ein Freund und Kenner
dieser Tradition, mit verschmitz-
tem Gesicht. Die Verschmitzt-
heit dlirfte davon herriihren,
dass die chinesische Oper, die
sogenannte Peking Oper, natir-
lich weit alter ist. Auch wenn
man sich im China nach Mao
Tsetung jetzt wieder um
europaische Kultur bemiiht,
auch wenn man jetzt die Buben
und Méadchen wieder Geige,
Klavier und Klarinette tiben und
Soprane wie Tenére in den
Arien der Belcanto-Kunst aus-
bilden lasst, bleibt eine Kluft be-

stehen. Es gibt, so sehr die ei-
nen sich um die anderen abmu-
hen, keine Harmonie, es sei
denn eine zurickhaltende,
durch die Wirklichkeit der Ge-
schichte von Kunstverstandnis
und Kunstpraxis voneinander
weit entfernte.

Aus diesem Grund ist der Ori-
ginaltitel, den DeWitt Sage, der
Regisseur dieses dokumentari-
schen Berichtes Gber Luciano
Pavarottis Besuch und Konzert-
reise in China gewahlt hat, ein
guter, ein zutreffender Titel: «Di-
stant Harmony». Obwohl in
Schnitt und Gegenschnitt — im
Wechselschritt der Aufzeich-
nung chinesischen Alltags und
chinesischer Kunstproduktion
einerseits und von italienischer
Operund Arienkonzerten ander-
seits —in einer manchmal fast
munter wirkenden Art und
Weise die Vorstellung vermittelt
wird, als lasse sich eine Harmo-
nie tatsachlich einrichten, bleibt
der Filmemacher sich glickli-
cherweise fortwahrend be-
wusst, dass es bei einem sol-
chen Kulturaustausch um mehr
nicht gehen kann als um Anné-
herung. Insofern widerspricht
DeWitt Sages, des amerikani-
schen Dokumentaristen, Film
der fast schon euphorischen
Uberzeugung von Luciano Pava-
rotti, dass Musik, weil sie inter-
national sei, keine Ubersetzung
brauche. Mehr als alles andere,
so ergénzt er in einem Ge-
sprach, sei Musik friedlich. Die-
sen Mangel an Skepsis dem ge-
genuber, was Musik auch ist
und was sie an Schlimmen be-
wirken kann, und bestehe die-
ses Schlimme bloss darin, dass
nicht wahrgenommen wird, wie
gefahrlich eben gerade diese
ihre politische Abstinenz sein
kann, wird man einem Musiker,
einem Sanger, zumal dieser
sich in der Sonne der Publi-
kumsgunst auch in China wohl-
fuhlt, natlrlich nachsehen.
Denn Luciano Pavarotti kann
sich in der Tat auf seine Wahr-

heit berufen, dass, wo einer sel-
ber gut ist, auch das Publikum
gut ist.

Die Chinesen, die ihm zuju-
belten, zuletzt in dem phanome-
nalen Konzert mit Arien und
Volksliedern in der «Grossen
Halle des Volkes» zu Peking,
Uberwéltigten den Séanger; zu-
mal dann, wenn er das hohe C
muhelos und mit strahlender
Kehle erreichte, mit einem Bei-
fall, der ein Orkan war. Das
macht jeden Kunstler glucklich,
und das Gesicht des Tenors
strahlt denn auch, im Film zu-
mindest, also immer dann,
wenn er von der Kamera beob-
achtet wurde, dieses Glick aus.
Von den Schwierigkeiten, die
die Sangertournee bereitete,
von ihrer Belastung durch die
Burokratie, wie sie in jedem
kommunistischen Staat allge-
genwartig ist und sogar die
Spontaneitat der begeistert Zu-
dienenden auf Positionen des
Abwartens und der Unzustan-
digkeit zuricktreibt, von all dem
istim Film einiges dennoch zu
spuren; und insofern handelt es
sich nun wohl doch um mehr
als um ein rein panegyrisches
Dokument.

Darliber konnte der Star hin-
wegsehen. Was fur ihn be-
stimmt war, galt ihm ohne Hin-
tergedanken: der Beifall, dieser
erregte, warmherzige, Uberra-
schend ungeteilte Beifall. Die
Kamera blickt, zwar diskret ge-
fuhrt, in die Gesichter dieser
Frauen und Manner, die in der
Oper Pekings, in der «Grossen
Halle des Volkesy, in den Mu-
siksalen der Konservatorien, wo
der Italiener unterrichtet, und
man schaut mit ihr zusammen
hinein in Begeisterung. Nie
aber, und auch das gehdrt mit
ins Bild, werden die Augen
feucht — so wie das bei einem
Europaer, bei einem Schweizer
sogar, auch vor diesem Film ge-
schieht. «Che gelida manina...»

Man entdeckt diese Wahrheit
zwar nicht Gberhaupt, wird ihrer
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aber aufs neue inne, und zwar
mit Vehemenz: die Wahrheit,
wie wenig es taugt, den musika-
lischen Verismus von Verdi bis
Puccini geschichtlich und asthe-
tisch zu begriinden; wie un-
wichtig der szenische Verismus
im Grunde ist — vor allem wie er
in der ziemlich provinziellen Ein-
richtung von «La Bohéme»
durch das Ensemble der Oper
von Genua Urstéand feiert; und
wie geringflgig es sich aus-
nimmt, wenn ein Mann, der mit
einem gewaltigen Leib auftritt,
prunkend vor Gesundheit und
selbstbewusst in seiner Kunst,
seiner Mimi versichert, dass er
«povero» sei und «poeta» dazu:
Da fallt, wenn Luciano Pavarotti
singt, alles hinweg, was an
Wirklichkeitsbedurfnis in der
modernen Kunst, psycholo-
gisch, inszenatorisch und sozial-
kritisch, hinzugekommen ist. Da
obsiegt der Belcanto — mit einer
Stimme, die einfach Gberwaltigt.
Und das eben mag die Wirkung
gewesen sein, die Luciano Pa-
varotti erzielt hat.

Es steht dem Filmkritiker, der
sich mit den Chinesen, die so
unmittelbar angetan sind, Gber-
einstimmt, nicht die Qualitat
dieses Tenors zu beurteilen —
Musikkritiker werden da immer
ungehalten, obgleich sie ihrer-
seits, einen Film rezensierend,
ohne Gewissensbisse und
Kenntnis in das Geschaft des
Filmkritikers eingreifen. «Distant
Harmonyy ist technisch als Film
mit allen Mitteln eingerichtet
worden, die das Kino heute zur
Verfiigung hat, insbesondere
mit dem Dolby-Ton, den via
Fernsehen wiederzugeben noch
immer und hoffentlich noch
lange eine Unmadglichkeit ist.
Dank diesem Tonsystem hat Lu-
ciano Pavarotti im Film (im Kino)
natirlich eine Stimme von so
uberwaltigender Lautstarke, wie
sie vor Ort, «livey, nie gegeben
ist. Jedoch, davor muss man
sich nicht scheuen. Denn es
gabe diese Uberwéltigende
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Stimmfulle nicht, lage der sie
ermoglichenden Tontechnik
nicht eben doch von Natur aus
und durch Ausbildung eine
Stimme dieser Kraft, dieser me-
tallenen Starke und dieser
schmelzende Sanftheit zu-
grunde. Nurin der Oper selbst,
wenn man leibhaftig gegenwar-
tig ist, oder jetzt in diesem Film
wird man der Wahrheit dieser
grossen Stimme inne; auch mit
Hilfe der Schallplatte noch. Nie
aber am Bildschirm.

Begegnung zwischen zwei
Kulturen: Das ist nett gemacht.
Bei den Chinesen der Alltag,
das Reisfeld, die Fahrrader in
den Strassen Pekings, die zierli-
che, fithaltende Gymnastik der
alten Leute in den Parks, die
Ausbildung von Turnerinnen so-
dann auf der Bodenmatte und
die Exzellenz der rituellen Waf-
fenibungen des Schattenbo-
xens und natdrlich und vor al-
lem die Auftritte der Masken in
der Peking Oper. Bei den ltalie-
nern immer wieder Pavarotti,
sein Spass beim Zuschauen,
sein Mitspielen in der altchine-
sischen Oper, sein Ernst und
seine Liebenswirdigkeit, wenn
er unterrichtet, seine Diplomatie
im Zusammentreffen mit Hono-
rationen und Ministern, die Er-
klarung, dass es ausser dem lta-
lienischen nur noch das Chine-
sische als eine vom Urgrund her
musikalische, sangerische Spra-
che gebe. Das alles, und man-
ches mehr, ineinander ver-
schnitten, optisch nicht nur,
sondern auch dadurch, dass der
Ton — Stimmen, Musik, Instru-
mente —vom einen zum ande-
ren, vom Chinesischen ins Euro-
paische und umkehrend von da
nach dort fihren. Das zeigt, wie
akkurat DeWitt Sage mit den fil-
mischen Usancen umzugehen
versteht; und wie anregend er
mit dem Prinzip der distant har-
mony operiert — ohne je vorzu-
geben, hier finde Vertiefung
statt. W

Andreas Berger

A Night on the
Town

(«Die Nacht der
Abenteuery)

USA 1988.

Regie: Chris Columbus
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/336)

Es kénnen im Kino ja nicht nur
immer engagierte Kunstwerke
gezeigt werden, Filme, die alle
Ubel dieser Welt beklagen, die
Missstande anprangern und
nach permanenter «Perestroikay
rufen. Es muss auch die ande-
ren Filme geben, die Werke
ohne innere Notwendigkeit, die
unverbindlichen Geschichten,
Nonsense-, Slapstick- und En-
tertainmentstreifen, Spiel-Filme
im eigentlichen Sinn des Wor-
tes.

In Werken wie «Franticy,
«Midnight Runy», «Me and Himy,
«Big» oder auch dem jetzt ange-
laufenen Streifen «A Night on
the Towny erfahrt man nichts
grundsatzlich Neues Uber die
Welt, man erlebt typisierte Cha-
raktere in vertrauten Kino-Situa-
tionen und sieht dabei eigent-
lich nichts, was man nicht auch
schon in &lteren Filmen hat se-
hen kénnen. Aber nicht trotz,
sondern gerade wegen der oft
wiederholten und variierten Si-
tuationen und Handlungsmoti-
ven unterhalt man sich bestens
in solchen Filmen. Man freut
sich innerlich, wenn man den
Gang der Handlung im voraus
richtig erahnt, man freut sich
noch mehr, wenn bekannte Sze-
nen mit Pointen und Spriichen
abgeschlossen werden, die
man nicht erwartet hat.

«A Night on the Towny ist
eine komddiantische Version
des Themas von «Into the
Night» und «After Midnighty.
Babysitterin Chris (Elisabeth



Shue) will nur schnell am Bahn-
hof in der nahen Stadt ihre
Freundin Brenda abholen, die
von zuhause ausgerissen ist
und jetzt nicht mehr weiter
weiss. Zusammen mit ihren drei
aufgeweckten Schitzlingen
macht sich Chris auf den Weg.
Ein geplatzter Reifen auf der
Autobahn ist dann Startschuss
zu einer stattlichen Reihe aufre-
gender Abenteuer, in der vier
unbescholtene Vorstadtkinder
mit einem illustren Panorama
verschiedenster stadtischer
Nachtexistenzen konfrontiert
werden. In einem Land, wo die
grésseren Wohnsiedlungen
mehr Einwohner haben als die
ganze Schweiz, sind die Stadt—
Land-Unterschiede naturlich
grosser und augenfalliger als
hierzulande. Nicht zuletzt dank
eines Herrenhochglanzheft-
chens, das angeblich alles ent-
halt, was Mannern Spass
macht, wird aber auch eine
amerikanische Grossstadt wie-
der zum kleinen Dorf, in dem

sich immer wieder die gleichen
Leute Uber den Weg laufen.

Nur im Kino sehen Autome-
chaniker wie der Comic-Super-
mann «Thor» aus: «A Night on
the Towny ist eine reine Flachs-
und-Frohsinn-Kinogeschichte
und spielt in einer heilen Lein-
wandwelt, in der selbst mordlu-
stige Autodiebe einen gewissen
Charme ausstrahlen (und natr-
lich nicht ans Ziel ihrer mérderi-
schen Absichten gelangen).

Im Zusammenhang mit der
Erfolgsstrahne der kleinen
Phantasygroteske «Big» hat sich
ein «Spiegel»-Kritiker gefragt,
ob vielleicht nicht auch die Kas-
senschlagerproduzenten Spiel-
berg, Lucas und Cie wie der
«Big»-Protagonist «heimliche
Knaben sind, die es durch ir-
gendeinen Zauber in einen zu
grossen Anzug verschlagen hat
und die hinter Bart oder Bart-
wuchs nur ihre milchgesichtige
Gesinnung tarneny.

Chris Columbus ist in der
Spielberg-Factory grossgewor-

Komédiantisches Abenteuer
von Spielberg-Schiiler Chris
Columbus ziigig inszeniert: «A
Night on the Town».

den. Er hat die Drehbiicher zu
den Wunderknabenstreifen «Py-
ramid of Fear», «Gremlins» und
«The Goonies» geschrieben und
bleibt der Kinderstubenperspek-
tive dieser Werke auch bei sei-
ner ersten abendfillenden Re-
giearbeit «A Night on the Towny»
treu. Seine als geschickter Ba-
lanceakt zwischen Spass und
Spannung vorgetragenen Ki-
nokindereien schatzt man umso
mehr, wenn man vorher beim
Kinoschaukasten Plakate von
Filmen mit «erwachseneny
Mannern wie Sylvester Stallone
oder Arnold Schwarzenegger
sieht: Hollywood hat wahrlich
schon eine Riesenmenge be-
deutend dimmerer Unterhal-
tungsstreifen als diese heiter
zerstreuende «Night on the
Towny hervorgebracht. B
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