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Antonio Gattoni

Camille Claudel
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Frankreich 1988.

Regie: Bruno Nuytten
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/31)

Die wenigen bekannten Bei-
spiele von Frauen, die im Be-
reich der Kunst Grosses leiste-
ten, geben ein eindriickliches
Bild von den Schwierigkeiten
und Vorurteilen, mit denen das
weibliche Geschlecht zu kamp-
fen hatte, wenn es sich den ge-
sellschaftlichen Rollenerwartun-
gen zum Trotz in eine Manner-
domaéne vorwagte. Die tragi-
sche Lebensgeschichte der ta-
lentierten Bildhauerin Camille
Claudel stand lange Zeit im
Schatten zweier beriihmter
Kinstlerpersonlichkeiten: des
Bruders und Dichters Paul Clau-
del und ihres Geliebten und Be-
rufskollegen Auguste Rodin.
Nur dank der melodramatischen
Entwicklung ihres Lebens-
schicksals, einer kirzlich er-
schienenen Biografie und dem
energischen Willen der franzosi-
schen Schauspielerin Isabelle
Adjani erlangte die vergessene
Vorreiterin weiblicher Kreativitat
und Durchschlagskraft nach-
tragliche Filmehren.

Zu Beginn der Belle Epoque
grébt eine junge Frau auf offent-
lichen Baustellen besessen
nach Ton und schleppt das Mo-
delliergut in ihr Atelier, wo unter
ihren flinken Handen ein aus-

30

drucksstarker Mannerkopf Form
annimmt. Gespannt und neugie-
rig wartet Camille mit einer
Freundin zusammen auf den
grossen Meister Rodin, der ihr
Jungwerk begutachten kommt.
Die Begegnung wird zu einem
Sinnbild fir Camilles Ringen um
kiinstlerische Selbstandigkeit in
der Abgrenzung gegen die
dunkle Einheitsmacht von Mann
und Meister. Rodin tritt auf wie
ein Kinstlervater. Stammig und
klobig im Umgang, wirft er ei-
nen schnellen und tberhebli-
chen Blick auf die aufgestellten
Skulpturen und kommentiert
fachmannisch die Mangel, be-
vor er stirmisch wie sein Bart
das Atelier wieder verlasst.

Dem tendenziellen Stil neuer
franzdsischer Filme entspre-
chend, beschreibt der Film die
biografischen Hohepunkte von
Camille Claudels Leben sehr
kunstvoll und malerisch Gppig.
Perfekt durcharrangierte Szenen
ordnen sich mit niichterner Re-
gelmassigkeit in die linear er-
zahlte Geschichte ein. Von poe-
tischen Ausbrichen oder Form-
spielereien ist nichts zu sptren.
Langsame Kamerabewegungen
auf die Figuren hin oder mit ih-
nen beherrschen die Bewe-
gungslinien. Alle Kreise flhren
schliesslich zu den Hauptfigu-
ren hin. Vor dunklem Hinter-
grund treten sie skulpturenartig
in die Weichlichtbeleuchtung.
Es vergeht kaum eine halbe
Stunde und schon ist klar: die
Gottin, die es zu bewundern gilt,
heisst nicht Camille Claudel,
sondern Isabelle Adjani. Die rot-
zige «femme fatale» mit dem
Porzellangesicht und den was-
serblauen Mandelaugen hat
sich selbst ein Denkmal gesetzt.
Fasziniert von der Biografie Ca-
mille Claudels, hat sie vier Jahre
lang das Filmprojekt im Kopf
herumgetragen und alle Ver-
wirklichungshebel in Gang ge-
setzt. So hat sie unter anderem
ihren Ex-Lebensgefahrten, den
bekannten Kameramann Bruno

Nuytten, als Regisseur durchge-
setzt und Gérard Depardieu fir
die Rolle Rodins gewonnen.
Depardieu kann als einziger der
besessenen Darstellungslei-
stung der Adjani Paroli bieten.

Nachdem Camille Rodins
Aufmerksamkeit durch ein paar
trotzige Auftritte und provozie-
rende Werke geweckt hat, wird
sie bald zu seiner Schilerin,
engsten Mitarbeiterin und
schliesslich zu seiner Geliebten.
Die leidenschaftliche Beziehung
zwischen den beiden egozentri-
schen Kunstschaffenden setzt
eine fruchtbare Schaffenspe-
riode in Gang, in der beide von
der Liebe getrieben den andern
bis zur Verzweiflung in Ton,
Lehm oder Gips nachzubilden
versuchen. In der Arbeitsweise
und natlrlicherweise auch im
Endprodukt zeigen sich aller-
dings erhebliche Differenzen.
Rodin behandelt seine Modelle
(vornehmlich Frauen) wie knet-
baren Rohstoff, |dsst sie in an-
gestrengten Posen seinem Blick
dienen. Sein Interesse gilt den
vollendeten Kérperformen, den
herausquellenden Muskeln, der
erotischen Figurlichkeit in ihrer
Gequaltheit. Camille Claudel
hingegen gibt mehr dem Per-
sonlichen Gestalt. Sie hélt sich
weniger an mythologische Ge-
stalten als an lebensechte Men-
schen, die mit ihr emotional in
Verbindung stehen. In einer
Szene des Films kommen diese
Unterschiede pragnant zum
Ausdruck. Rodin knetet ge-
schickt die Gliedmassen eines
Modells in Stellung. Camille, die
die Bewegungen Rodins auf-
merksam verfolgt, geht zum
Modell, |6st sanft einen ver-
krampften Arm aus der heroi-
schen Haltung und fuhrt ihn de-
monstrativ ans Herz, wodurch
sie den emotionalen Ausdrucks-
wert erheblich steigert.

Die symmetrische Beziehung
artet mit den Jahren in eine zer-
fleischende Rivalitat aus. Als
Camille ein Kind erwartet, ver-



Sich selbst ein Denkmal ge-
setzt: Isabelle Adjani.

langt sie von Rodin, der neben
der Geliebten noch eine Haus-
frau halt, eine Entscheidung fir
sie oder gegen sie. Rodin ver-
weigert die Stellungnahme,
worauf es zum Bruch zwischen
den beiden kommt. Im Werk
«L’Age mury setzt Camille scho-
nungslos direkt ihre Bezie-
hungserfahrungen in Lehm um.
Sie geht nun kompromisslos ih-
ren eigenen Weg. Den Kampf
um ihre kinstlerische Eigen-
standigkeit hat sie doppelt zu
fuhren: einerseits als Frau ge-
gen eine gesellschaftliche Reali-
tat und eine rigide Familientra-
dition, die ihre Tatigkeit als un-
weiblich ablehnt, und anderer-
seits als Rivalin gegen einen do-
minanten Kinstler und eifer-

stichtigen Getrennten. Nichts
halt sie jedoch davon ab, bis
ans Ausserste zu gehen.
Ebenso wie sie ihre Liebe bis
ins unermessliche Absolute zu
steigern vermochte, legt sie
samtliche Energien sublimativ in
ihre Kunst. Abgekapselt von der
Aussenwelt und besessen von
der Idee, Rodin wolle ihr scha-
den, sieht Camille bald in allem,
was von aussen kommt, eine
Bedrohung. Das Wahnsystem
steigert sich soweit, dass sie
ihre eigenen Gipsmodelle zer-
schlagt. Sie verliert immer mehr
an Halt und wird schliesslich in
eine psychiatrische Klinik
zwangseingewiesen, wo sie
nach 30 Jahren einsam und ver-
lassen stirbt.

Isabelle Adjani meistert den
tragischen Abgang ihres Vorbil-
des mit Bravour. Sie scheint
sich soweit in ihre Rolle einge-

fahlt zu haben, dass die Spuren
des langsamen psychischen
Zerfalls wie selbstverstéandlich
auf ihrem Gesicht erscheinen.
Darin und in vielem anderen hat
«Camille Claudel» sehr grosse
Ahnlichkeiten mit Truffauts ro-
mantischer Geschichte der un-
glicklich liebenden Tochter von
Victor Hugo in «L histoire
d’Adele H.» (1975), ebenfalls mit
Isabelle Adjani in der Haupt-
rolle. Im Vergleich zum subtil
erzahlenden Truffaut ist Nuytten
allerdings allzu glatt, allzu
oberflachlich in seiner Erzahl-
weise. Die Szenen gehen ge-
hetzt ineinander Gber, selten
lasst die Kamera ein Ereignis,
z. B. eine Begegnung ausklin-
gen. Immer kurz bevor so etwas
wie emotionale Tiefe auftau-
chen konnte, schneidet Nuytten
auf die nachste Szene Uber.
Das Oberflachliche zeigt sich
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vor allem im Einsatz des kiinst-
lerischen Werks der beiden
grossen Bildhauer. Rodins und
Camilles Figuren dienen dem
Film in erster Linie als dstheti-
sches Kostiim. Der Film ver-
sucht nicht, das Werk und sei-
nen besonderen Ausdrucksge-
halt selbsterklarend sprechen zu
lassen. Das Unaussprechliche,
aus dem die beiden hochkarati-
gen Kiinstler ihre Motivation be-
ziehen, bleibt dem Zuschauer
dank den superben Schauspie-
lerleistungen immerhin als Ah-
nung spurbar. W

Michel Bodmer

Dead Ringers

(Die Unzertrennlichen)

USA/Kanada 1988.

Regie: David Cronenberg
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/32)

Zwillinge sind schon immer ein
Lieblingsthema des Kinos ge-
wesen und zwar primar in zwei
Genres: der Verwechslungsko-
modie und dem Psycho-Thriller.
Wahrend «Big Business» von
Jim Abrahams und Ivan Reit-
mans «Twinsy» neue Variationen
des ersten Genres sind, gehort
David Cronenbergs «Dead Rin-
gersy eher in die zweite Schub-
lade. Aber ganz so einfach ist es
nicht.

Der kanadische Regisseur
Cronenberg, der sich mit dus-
serst eigenwilligen Horrorfilmen
einen umstrittenen Namen ge-
macht hat, ist in «Dead Ringers»
von einer authentischen Fallstu-
die ausgegangen (die von Bari
Wood und Jack Geasland unter
dem Titel «Twinsy» auch als Ro-
man verdffentlicht wurde). Den-
noch bringt er als Ko-Drehbuch-
autor und Regisseur in seinem
neuen Opus manche seiner
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Hauptthemen zusammen und
prasentiert sie in einer — fr
seine Verhaltnisse — salonfahi-
gen Form.

Beverly und Elliot Mantle, ein-
eiige Zwillinge, interessieren
sich schon als Kinder fur die
Mysterien von Sexualitat und
Fortpflanzung. Als junge Medi-
zinstudenten erfinden sie ein
chirurgisches Gerat, den
«Mantle retractor», der gemass
ihren alteren Kollegen zwar nur
fur die Arbeit mit Leichen geeig-
net ist, den Mantles jedoch
Ruhm und Geld bringt.

Als arrivierte Gynakologen
teilen Beverly und Elliot nicht
nur ihre schicke Wohnung und
ihre topmoderne Privatklinik in
Toronto, sondern sie helfen ein-
ander auch bei beruflichen und
sozialen Engagements aus. |hre
ausserliche Ahnlichkeit erlaubt
ihnen jeden Rollentausch, ob-
wohl sie sich in charakterlicher
Hinsicht unterscheiden: Elliot ist
der kiihle, skrupellose Aufstei-
ger und Draufganger; Beverly
der eher schichterne und sensi-
ble Tuftler, der punkto Erfahrung
immer ein Stlck hinter Elliot
herhinkt.

Die emotionelle Symbiose
der Zwillinge gerat aus dem Lot,
als die Schauspielerin Claire Ni-
veau in ihr Doppelleben tritt.
Beverly, der sie untersucht, stellt
bei ihr eine (von Cronenberg er-
fundene) Missbildung der Ge-
barmutter fest: Claire hat nicht
einen Muttermund, sondern de-
ren drei, und ist deshalb un-
fruchtbar. Ohne Claire, die von
seinem Zwillingsbruder nichts
weiss, etwas zu sagen, lasst Be-
verly Elliot das einzigartige me-
dizinische Phanomen ebenfalls
untersuchen. Elliot ist nicht nur
professionell von der attraktiven
Claire fasziniert, sondern geht
privat mit ihr aus und ins Bett -
immer noch als Beverly. Nach-
dem Elliot seinem Bruder von
Claires sexueller Begabung er-
zahlt hat, schlaft Beverly auch
selbst mit ihr. Er stellt fest, dass

Elliot mit Claire sadomasochisti-
sche Spielchen treibt, die Be-
verly nicht in den Sinn gekom-
men waren, die ihn jedoch zu
verlocken beginnen. Auch dass
Claire sich von ihm mit Auf-
putschmitteln und Schlaftablet-
ten versorgen lasst, ist Beverly
zunachst nicht geheuer, doch
dann fangt er selbst an, Medika-
mente zu nehmen.

Von einer klatschfreudigen
Freundin erfahrt Claire, dass sie
von den Mantle-Zwillingen hin-
ters Licht gefihrt worden ist. Sie
zwingt Beverly, ein Treffen zu
dritt zu arrangieren, bei dem sie
den Briidern schwere Vorwirfe
macht und sie beide sitzen
lasst. Beverly ist erschittert,
denn eristin Claire verliebt.

Von da an geht’s bergab. Be-
verly versinkt immer tiefer in sei-
ner Drogensucht, wéahrend Elliot
alle Hande voll zu tun hat, um
ihr gemeinsames Prestige zu
retten. Beverly, von Alptrdumen,
Halluzinationen und Kollapsen
geplagt, meint, dass seine Pa-
tientinnen innerlich verformt
sind, und lasst sich von einem
Kunstler spezielle, grausige
chirurgische Instrumente «zur
Behandlung von Mutantinneny
anfertigen. Als er sie bei einer
Operation tatsachlich einsetzen
will, verliert er seine Arztlizenz.
Beverlys wieder angeknUpfte
Beziehung zu Claire scheitert an
seiner krankhaften Eifersucht
und seinem Drogenproblem.

Elliot, der Angst hat, dass Be-
verly sterben und ihn allein zu-
ricklassen kénnte, versucht, Be-
verlys Niedergang selbst nach-
zuvollziehen, um sich mit ihm
wieder zu «synchronisiereny
und ihn so zu retten. Es gelingt
ihm, mit Hilfe von Drogen auf
Beverlys Ebene der Zerriittung
hinabzusteigen — doch niemand
holt die beiden von da wieder
heraus. Nach einer makabren
«Geburtstagsparty» lasst Elliot
sich von Beverly narkotisieren,
damit dieser sich mittels seiner
exotischen chirurgischen Instru-



Die Beziehung zu einer Frau
stiirzt Zwillingsbriider in eine
doppelte Identitatskrise.

mente von seinem «siamesi-
schen Zwilling» losschneiden
kann. Elliot stirbt auf dem Ope-
rationstisch, Beverly gleich da-
nach an einem Kollaps, im
Schoss seines toten Bruders.
So zusammengefasst, klingt
die Filmgeschichte mehr als ab-
strus. Doch dank Cronenbergs
Flair fir die symbolische Ver-
dichtung und Veranschauli-
chung psychologischer Phano-
mene ist daraus eine beklem-
mende Studie einer symbioti-
schen, beinahe inzestudsen Ge-
schwisterbeziehung geworden,
die beim Versuch des einen
Partners, sich durch eine Bezie-
hung mit einer Drittperson zu
emanzipieren, aus den Fugen
geréat und tragisch endet. Wie
Jekyll und Hyde, wie Dorian

Gray und sein Bildnis sind Elliot
und Beverly zwei Teile eines
Ganzen, deren Beziehungen zu
anderen Menschen gestort sind
und die doch als eigenstédndige
«Gestalty nicht lebensféahig sind.
Uberzeugend wirkt der Film
vor allem dank Jeremy Irons
beunruhigend lebensechter Ver-
korperung der Mantle-Zwillinge,
deren phasenverschobenen
Niedergang er eindringlich dar-
stellt. Unterstitzt wurde Irons
dabei von Trickaufnahmen von
bisher nie erreichter Virtuositat:
Lee Wilson, der die optischen
Effekte Gberwachte, verwendete
ein variables split screen und
motion-control-Kameras. So
konnte Cronenberg seinen
Hauptdarsteller in derselben
Aufnahme doppelt erscheinen
lassen, auch wenn die beiden
Figuren nicht nebeneinander
(wie beim herkémmlichen, star-
ren und vertikal geteilten spl/it
screen) erschienen, sondern

Ubereinander oder gar in einem
Schwenk oder Travelling.
Genevieve Bujold gibt als
Claire den emotionellen Kontra-
punkt zu den Mantles: Zuerst ist
sie nur das naive Opfer von Be-
verly und Elliots sexueller Hin-
terlist. Spéater jedoch ist sie,
ganz entgegen dem Klischee
des Schauspielers, diejenige,
die weiss, wer sie ist und was
mit den Mantles nicht stimmt,
wahrend die beiden Gynéakolo-
gen an ihrer doppelten Identi-
tatskrise zugrundegehen. Als
Aussenstehende ist Claire
machtlos gegeniber den unna-
turlich starken Zwillingsbanden,
die Beverly und Elliot ins ge-
meinsame Verderben reissen.
Cronenbergs frihere Filme
strotzten von teils ekelhaften,
teils Uberwaltigenden Bildern, in
denen er psychosexuelle bzw.
allgemein psychoorganische
Angste Gestalt annehmen liess.
In «Dead Ringersy leistet er sich
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nur eine solche Szene, den Alp-
traum, in dem Beverly sich vor-
stellt, dass er mit Elliot durch
eine phallusahnliche Nabel-
schnur verbunden ist, die von
Claire durchgebissen wird. An-
gesichts der kuhlen, bis zur Stili-
sierung gepflegten Atmosphére
des Ubrigen Films wirkt dieser
Schockmoment fast wie ein
Fremdkdrper. Eine weitere Hal-
luzination, in welcher Elliot en
miniature aus Beverlys Unterleib
hervorgedrungen ware und ihn
angegriffen hatte, wurde am
Schneidetisch gekappt — viel-
leicht gut so, vielleicht aber
hatte sie den verbliebenen Alp-
traum stilistisch besser einge-
bettet.

Cronenbergs Themen sind
dieselben geblieben: die Spal-
tung zwischen Kérper und Geist,
ihre gegenseitige Beeinflussung
und alle Arten von psychosoma-

KURZ NOTIERT

Lokalfernsehen wéahrend der
MUBA 1989

wf. An funf Tagen soll wahrend
der Schweizer Mustermesse
vom 9. bis 13. Marz 1989 ein
Kurzversuch mit einem jeweils
30minutigen Fernsehprogramm
durchgefihrt werden. Die Me-
tromedia AG, eine gemeinsame
Tochter der «Basler Zeitung»
und von «Radio Basilisk», wird
die erforderlichen Ausristungen
fur den Kurzversuch bereitstel-
len, der redaktionell von Klaus
Kocher, Chefredaktor der Ta-
geszeitung «Nordschweizy, be-
treut werden wird. Bisher ge-
plante Fernsehversuche wah-
rend der MUBA waren an der
nicht gesicherten Verbreitung
gescheitert. Nun sollen erstmals
die technischen Voraussetzun-
gen fur den Kabelempfang in
der Region gegeben sein.
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tischen Grenzliberschreitungen;
der Abscheu vor der eigenen
Korperlichkeit; die Angst vor
physischem Verfall, welcher
emotionelle Beziehungen bela-
stet und zerstort. Cronenbergs
Obsessionen haben zum Teil
autobiografische Ursachen:
Seine Eltern starben beide nach
langer Krankheit, die ihren Kor-
per zerrlttete, wahrend ihr Geist
intakt blieb.

Obwohl «Dead Ringers» nicht
mehr als Horrorfilm bezeichnet
werden kann, kehren Motive
aus friheren Cronenberg-
Schockern wieder: Beverlys
«Abnabelung» erinnert an Sa-
mantha Eggar und ihre externe
Fruchtblase in «The Brood»
(1979); die paranormale Bezie-
hung und «Synchronisationy der
Mantles gemahnt an die hellse-
herischen Visionen aus «The
Dead Zone» (1984) sowie an die
telepathischen «Scannersy
(1980, deren Hauptdarsteller
Stephen Lack in «Dead Ringers»
den Kinstler Wolleck spielt); die
Grenzen zwischen Schmerz und
Lust wurden schon in «Video-
dromey (1983) erkundet; und
schon in «The Fly» (1986)
musste die Frau ohnmachtig
mitansehen, wie ihr Partner da-
hinsiechte. Beverlys |dee von ei-
nem Schonheitswettbewerb fur
innere Organe schliesslich ent-
springt Cronenbergs alter Irrita-
tion Uber den Ekel, den die mei-
sten Menschen vor dem Innern
ihres Kérpers empfinden. Cro-
nenberg schittelt Uber dieses
unnaturliche Verhaltnis zum ei-
genen Korper dhnlich ratlos den
Kopf wie die jungen, wissbegie-
rigen Mantles, als ihre Klassen-
kameradin nicht bei einem se-
xuellen Experiment in der Bade-
wanne mitmachen will.

Cronenberg bewegt sich of-
fenbar weg vom krassen Horror
und hin zu einer subtileren Form
von Psycho-Drama; «Dead Rin-
gers» erinnert hinsichtlich The-
matik und Gestaltung an Filme
von Ingmar Bergman und Peter

Greenaway. Manche Kritiker ha-
ben Cronenbergs Horrorfilmen
kanstlerische Qualitédten abge-
sprochen und dem Regisseur
frauenfeindliche und reaktio-
nare Gesinnung vorgeworfen
(Robin Wood) oder eine «krank-
hafte Phantasie» und «Anti-
menschlichkeity unterstellt und
ihn gar mit Himmler verglichen
(Rolf Giesen). Mit «Dead Rin-
gers» wird Cronenberg vermut-
lich manche Skeptiker umstim-
men konnen. W

Bruno Loher

Track 29

(Track 29 — Ein
gefahrliches Spiel)

Grossbritannien 1988.
Regie: Nicolas Roeg
(Vorspannangaben
Kurzbesprechung 88/40)

Da kann man sich schon die
Frage stellen, was der amerika-
nische Mittelstand dem engli-
schen Regisseur Nicolas Roeg
angetan hat. Keiner, der mit sol-
cher Vehemenz den liebenswiir-
digen Alltaglichkeiten so unver-
schamt die Maske vom Gesicht
reisst wie dieser zornige Brite.
«Track 29y ist ein Film voller
Hame. Da wird hinter die Tiren
der guten Blrgerlichkeit ameri-
kanischer Einfamilienhduschen
geschaut, da werden Status-
symbole und Tabus lacherlich
gemacht und da wird der ameri-
kanische Traum mit aller Heftig-
keit attackiert und als Alptraum
entlarvt. Roeg macht reinen
Tisch!

Fir eine leichtsinnige Ju-
gendstnde muss die hiibsche
und unbeschwerte Linda in ih-
rem Leben gleich doppelt bus-
sen. Der kurze, unbedachte Flirt
mit einem Rummelplatzarbeiter
bringt ihr nach der Vergewalti-



gung nicht nur ein Kind, son-
dern auch die gesellschaftliche
Achtung. Das Neugeborene
wird, bevor noch mehr Unheil
geschieht, in England zur Adop-
tion freigegeben, und Linda
muss sich fortan mit dem Mann
zufriedengeben, den die Eltern
fur sie auserkoren haben: Dok-
tor Henry Henry, passionierter
Eisenbahnliebhaber mit einem
Hang zu sexueller Perversion.
Seine Abartigkeiten — sie beste-
hen darin, dass er sich zu den
Klangen einer ratternden Loko-
motive den nackten Hintern ver-
sohlen lasst — befriedigt eine
Krankenschwester, die mit dem
géangigen Schonheitsideal aber
auch gar nichts gemein hat.
Linda lasst er frustriert zu
Hause sitzen. Diese wiederum
sehnt sich so nach Zartlichkeit
und Sex, dass sie den auftau-
chenden Englander Martin kur-
zerhand zu ihrem Liebhaber
macht. Hier beginnen sich die

Spuren der Realitat aber bereits
zu verwischen. Ist Martin
Wunsch oder Wirklichkeit?
K&nnte Martin Lindas verlorener
Sohn sein? Ware sie dann Ge-
liebte und liebende Mutter zu-
gleich?

Nicolas Roeg hat das alles
wie immer mit Meisterschaft
inszeniert. Man mag die Werke
des Briten schatzen oder nicht,
niemand wird ihm vorwerfen
konnen er verstehe es nicht, die
filmischen Mittel mit einer for-
malen Brillanz einzusetzen, die
seinesgleichen sucht. Wie
schon in «Castaway» ist es in
«Track 29» vorab die Montage,
die fur Hohepunkte sorgt. Sei es
am Anfang des Films, wo Roeg
in der von ihm ofter verwende-
ten Parallelmontage das Auftau-
chen Martins mit dem Eheleben
der Henrys kontrastiert. Oder in
den Szenen, in denen die idyl-
lischsten Bilder des Familienle-
bens in schneidender Harte zer-

hackt und scharf gegen einan-
der gestellt werden. Roeg ver-
steht es auch hervorragend, mit
assoziativen Bildfolgen beim Ki-
noganger Erwartungen zu schi-
ren und Spannung zu provozie-
ren. Meist geschieht dies dann,
wenn die Kamera scheinbar teil-
nahmslos Uber das Inventar des
gutburgerlichen Eigenheims
gleitet, in dem Henry und Linda
eine entfremdete Ehe flihren.

In Roegs Filmen sind die zen-
tralen Figuren im wahrsten Sinn
des Wortes Fremde, Fremde in
einer ihnen fremden Welt. Fur
diese Aussenseiter gibt es in
der Normalitédt des taglichen Le-
bens keinen Platz. Nebst ver-
schiedenen dusseren Grinden,
die sie von der Gemeinschaft
fernhalten, sei dies nun eine
Erbschaft, ein Erlebnis oder ihr
freier Wille, ist es immer auch
die eigene Wahrnehmung der
Welt, die ihnen den Zugang zur
Gesellschaft verwehrt. Das er-
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wachsene Mé&dchen aus «Walk-
abouty, der Restaurator aus
«Don’t Look Nowy, der Fremde
aus dem All von «The Man Who
Fell to Earthy (ZOOM 10/77), der
Psychiater aus «Bad Timing»
(ZOOM 13/80) oder der kauzige
Journalist aus «Castaway»
(ZOOM 3/88) — alle zeichnet
eine sonderbare Eigenartigkeit
aus, die sie von der gangigen
«Normalitaty unterscheidet. In
«Track 29» ist es vor allem Lin-
das Sinnlichkeit und ihr unge-
stilltes Verlangen nach Liebe
und Zartlichkeit, das sie in die-
ser Einfamilienhduschenwelt in
die Einsamkeit zwingt.

Bereits in den ersten Filmen
Roegs und noch mehr in seinen
spéteren, vorab in «Don’t Look
Now» und «Bad Timingy, ist ein
spezieller Umgang mit den Zeit-
ebenen auszumachen. Roegs
obsessive Vermischung von
Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft erinnert in vielem an die
Filme Alain Resnais’. Wie beim
franz&sischen Regisseur bricht
immer wieder die abwesende in
die gerade erlebte Zeit ein, wird
Gegenwartiges zu Vergange-
nem und Vergangenes zu Ge-
genwartigem. In «Track 29» ist
es das verlorengeglaubte Kind
Lindas, das plotzlich durch das
Auftauchen Martins die Vergan-
genheit in Lindas Gegenwart
einbrechen lasst. Das provoziert
eine fortschreitende Vermi-
schung nicht nur der beiden
Zeitebenen, sondern auch des
Realen und des Fiktiven. Die
Bezugspunkte in Realitat und
Gegenwart verlieren ihren Son-
derstatus.

Eine durch und durch kaputte
Geschichte, die Roeg inszeniert
hat. Unbarmherzig attackiert er
die Traume vorab der amerika-
nischen Mittelschicht: ein Haus,
ein guter Job und eine Frau. Die
Darsteller unterstreichen Roegs
Intentionen mit Brillanz. Da
ware vor allem Gary Oldman als
Martin zu nennen, der mit seiner
provokativen Egozentrik immer
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wieder aufkommende Emotio-
nalitat untergrabt. Oder Theresa
Russell, Roegs Frau und Mutter
zweier Kinder, die die Anforde-
rungen, die die Rolle der Linda
an sie stellt, mit Bravour und
darstellerischer Eleganz mei-
stert.

Die Ehekomodie wird zu ei-
nem gesellschaftskritischen,
makabren Psycho-Thriller, in
dem die Menschen nur mehr
seelenlose Marionetten ihrer
selbst sind, deren Handlungen
schockieren und in ihrer harten
Lieblosigkeit auf Ablehnung
stossen. Hohepunkt in dieser
Hinsicht ist das Meeting der
Modelleisenbahn-Fans, auf
dem Henry Henry sich als
dimmlicher und flammender
Redner, als charismatischer
Flhrer einer scheinbar harmlo-
sen Fangemeinde profiliert. Da
bricht mit aller Gewalt durch,
wen und was Roeg mit hami-
scher Deutlichkeit anklagt, nam-
lich die biedere Harmlosigkeit
selbstzufriedener Biirger, die all
zu schnell in Fanatismus und
Wut umschlagen kann, wenn
erstmal einer sagt, wogegen
sich der unbeherrschte Zorn zu
richten hat.

Da ist es wahrlich nur noch
Zugabe, wenn am Schluss von
«Track 29» Linda selig lachelnd
die Koffer packt, wahrend das
Blut ihres eben ermordeten
Mannes durch die Zimmer-
decke tropft und aus den Laut-
sprechern die Klange von
«Young at Heart» ertonen. B

Michael Lang

Big Time

USA 1988.

Regie: Chris Blum
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/30)

Den kanadischen Liedersénger
Leonard Cohen benennt man
gerne als «Poet der gebroche-
nen Herzeny. Falsch ist das
nicht, denn der elegante Lyriker
und Komponist gehort nun
schon seit Jahrzehnten zu den
sicheren Werten im populéren
Musikgeschaft, ohne dass er
sich irgendwann den géngigen
Mainstream-Moden verschrie-
ben hatte. Seine Songs kom-
men aus dem Herzen, sind im-
mer noch flott getextet, reden
von Einsamkeit und kurzem
Glick, von Enttduschung und
Lebensvisionen, deren definiti-
ver Inhalt sich in mannigfachen
und nicht nur eindeutigen Meta-
phern ausdriickt.

Was Leonard Cohen, nach
seinem grossartigen Comeback
im letzten Jahr, ist, das trifft auf
Tom Waits nicht ganz zu. Zwar
ist auch er ein Liederdichter, der
von Herzensbrichen zu berich-
ten weiss, aber er redet eine
zertriummerte Sprache. Sowohl
im musikalischen Verstandnis,
wo um Percussionsarrange-
ments herum immer auch ein
mindestens schrages Saxophon
tédnzelt, sich eindeutige urbane
Klange zwischen Blues und
freiem Jazz und immer auch
exotische Klange ein Stelldich-
ein geben.

Fir Tom Waits ist die Musik
ein wahres Vehikel und haupt-
sachlich gedacht, damit seine
Reibeisen-Texte ans Publikum
zu bringen. Seine Stimme ist
heiser wie nach einer schwer
durchzechten Nacht. Ein Kenner
hatte es schwer zu sagen, ob
Waits singen kann, aber wenn
man ihm genau zuhort, ist klar:



Multitalentierter Unterhalter:
Tom Waits.

Er kann es. Seine Leitlinie geht
uber den sanften Cohen mit der
sauselnden Musik firs Mad-
chenzimmer und den hinter-
grindig atzenden Wortspielen
fur die Intellektuellenbar hinaus,
bis zurtick auf das glamourdse
Duo Brecht/Weill, dessen polit-
kulturelle Liederscharfe unge-
brochen beliebt ist und nichts
an Sinnhaltigkeit verloren hat.
Dann kommt zum Bild, das
man sich von Tom Waits ma-
chen muss, noch der Dreh vom
aufrecht stehenden Entertainer,
der sich allerdings vor allem an
seiner Zigarette festhalten muss
und an einem dekorativ vor die
Band gestellten Barhocker. Und
sofort kommt einem der jiingere
Frank Sinatra in den Sinn, ein

Sanger von Weltformat, damals
und heute eine legendenum-
rankte Legende. Nehmen wir
noch einen b&szungigen Spot-
ter vom Kaliber eines Lenny
Bruce und schon sind wir nédher
beim stadtischen Mulltonnen-
witz des Tom Waits, der wie
alle, die wirklich etwas zu sagen
haben im Gesang, die kleineren
Etablissements flir seine Auf-
tritte liebt, die Plischpuffs, die
Kabaretts, die unsaglich ver-
rauchten alten Theater, wo sich
das abgestandene Rauchwaren-
licht bricht und das abgestan-
dene Parfium gewisser Damen.
Jetzt ist Waits im Film zu se-
hen, mit einem Zusammensch-
nitt seiner vorletztjahrigen Tour-
née «Frank’s Wild Yearsy, die
ihn durch 13 amerikanische
Stadte und zahlreiche europé-
ische Orte gefihrt hat. Das
Ganze war eine Live-Perfor-

mance flr Kenner, mit einem
Showprogramm, dass die ganze
Palette dieses eigenwilligen und
den intimen Rahmen liebenden
Kdnstlers vorgezeigt hat. Musi-
kalisch von franzésischen Mu-
setteklangen bis zu Country-
sounds aus Mexico, New Wave-
Rupeleien oder Ubersentimenta-
len Balladenweisen, Tango-
schmaéah und orientalischen Ein-
schiben.

Im Film ist solcher Schaubu-
denzauber nur schwerlich fest-
zuhalten, zumal einem Waits,
anders als etwa den «Talking
Heads» mit ihrem «Stop Making
Sense» (ZOOM 23/84), wenig
Geld zur Verfligung steht. Und
so hat der Possenreisser, Story-
teller und Clown zusammen mit
seiner Frau Kathleen Brennan
das gemeinsam entwickelte
Bihnenprogramm in die Hande
von Regisseur Chris Blum gege-
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ben, der mit sechs Kameras —
immerhin —im Warfield Theatre
von San Francisco drehte und
dann im Wiltern Theatre von Los
Angeles. Die Rahmenhandlung
bildet eine separat aufgezeich-
nete und montierte One Man
Show: Waits gibt einen Sonder-
ling, ein Faktotum des Theater-
betriebs, Kassier, Platzanweiser,
was man will, der zwischen sei-
nen Auftritten vom Showbusi-
ness traumt, die Aussenstatio-
nen des Buhnenbetriebs nach
Spuren seiner Kunstlerleiden-
schaft absucht.

Eigentlich hatte man den
Bihnen-Drehplatz in einen gig-
antischen Schuttplatz verwan-
deln und darin die einzelnen
Songs einrichten wollen. Doch
Finanzschwéache und technische
Probleme liessen solches nicht
zu, also unterteilte man den
Spielort in sogenannte «light
boxes», um die herum arrangiert
wurde.

«Big Timey» ist nicht eigentlich
ein Musikfilm, sondern eine Art
Hinterhofoperette, Sprechge-
sangsparcours und in erster Li-
nie eine lupenreine Aufnahme
des Multitalents Tom Waits, der
durchgehend und doch intim
seine schauspielerischen und
musikalischen Qualitaten de-
monstrieren kann. Dabei bleibt
die Waits-Band mit Greg Cohen
(Bass und Alto Horn), Ralph
Carney (Saxophon und Klari-
nette), Marc Ribot (Gittare,
Banjo und Trompete) und Willy
Schwartz (Keybords, Akkor-
deon) bewusst statisch und im
Hintergrund.

Regisseur Chris Blum, der als
Werbefilmer fiir die vielbeach-
tete TV-Werbung fur «Levi
Strauss»-Jeans und die
«b01»-Serie aufgefallen ist und
bewiesen hat, dass er kleine,
spannende Bildergeschichten
erzahlen kann, konzentriert sich
voll auf die Auftritte von Waits.
Das Publikum kommt in diesem
Film nicht vor, durchaus wohl-
tuend, denn oft schon haben
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Musikfilme mit einem jaulenden
Auditorium im Zentrum den
mangelnden Qualitatswert «on
stage» zu verdrangen versucht.
Tom Waits hat solches nicht
notwendig, denn er (berzeugt
durch seine Trimmerpoesie,
singt von Saufbridern und
schummrigen Kreaturen, von
sehr leichten Damen und den
traurigen Helden der grossstad-
tischen High-Tech-Gesellschaft.
Dass er ein talentierter Schau-
spieler ist, weiss man aus Fil-
men wie «The Outsidersy, «Cot-
ton Club» oder «Rumblefish»
von Francis Coppola, oder von
Jim Jarmuschs «Down by Lawy
und, aktuell, aus Hector Baben-
cos «lronweedy.

«Big Time» ist ein Film fur den
Liebhaber extravaganter moder-
ner Musik und Lyrik, zwischen
Schaubudenzauber, Variétéglit-
zer und Nightclub angesiedelt,
hautnah abgefilmte Perfor-
mance mit jedwelchen verspon-
nenen Einschiben und schénen
Licht-Schattenspielen. Schade,
dass die Untertitler zwar die
Rahmenhandlungs-Texte be-
gleitet haben, mit den doch sehr
anspruchsvollen Liedertexten
jedoch nicht Schritt halten.
Doch fur Waits gilt, wie fir Co-
hen, fr Dylan, fir alle anderen
Rockdichter mit dem Herzen im
magischen Land der Bankelge-
sange der zerrissenen Moderni-
tat dieses Jahrhunderts: Auch
wer nicht alles versteht, ver-
steht, was gemeint sein konnte.
Tom Waits hat eine Ausstrah-
lung, die anrihrt und verunsi-
chert, erist ein Schalk mit bren-
nenden Fligeln, ein Taschen-
spieler, dem man ansieht, dass
er an seinen Tricks zuweilen fast
verzweifelt. Ein grosser Aussen-
seiter in einem unspektakula-
ren, sympathischen, ehrlichen
Film. |

Roland Vogler
Young Guns

USA 1988.

Regie: Christopher Cain
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/44)

Der Western, dieser uramerika-
nische Mythas, zehrt ganz von
der inneren Geschlossenheit
seiner tradierten Riten. In dieser
sagenumwobenen Einheit
scheinen die konkreten histori-
schen Umstande, die den My-
thos einmal heraufbeschworen
haben (die Schwierigkeiten bei
der Besiedlung Amerikas), nur
noch vage hindurch. Sobald
dieses keineswegs immer
rihmliche historische Umfeld
realistisch betrachtet wird, geht
der Mythos unweigerlich zu-
grunde, da ihm die Vorausset-
zungen fir eine glaubwiirdige
Heroisierung entzogen werden.
Die sparlichen filmischen
Wiederbelebungsversuche des
im Verlaufe der siebziger Jahre
ausgestorbenen Western-Gen-
res scheiterten praktisch alle an
threm Bruch mit dem Mythos.
Wéhrend Clint Eastwood in
«Pale Rider» (USA 1985, ZOOM
21/85) sachte einen Wandel im
dkonomischen Bewusstsein an-
deutete, briskierte «Heaven’s
Gate» (USA 1980, ZOOM 19/81)
unverhohlen, als Michael Ci-
mino aufzeigte, dass die ameri-
kanische Siedlungspolitik nicht
nur Uber die Kopfe dereinhei-
mischen Indianer hinweg betrie-
ben wurde (was ja einen durch-
aus sakrosankten Teil der We-
stern-Uberlieferung darstellt),
sondern dass dabei notigenfalls
auch unliebsame weisse Siedler
aus dem Weg geraumt wurden.
Dass nicht nur diesen unstim-
migen Rehabilitationen, son-
dern auch einer sich strikte an
die Genre-Gesetze haltenden
Hommage wie Lawrence Kas-
dans «Silverado» (USA 1985,



ZOOM 4/86) wenig Erfolg be-
schieden war, bestatigt, dass
ein solch altmodisch-konserva-
tiver Mythos wie der Western
gar nicht mehr zeitkonform ist.
Das sukzessive Ende des We-
stern und seiner Riten hat im
Grunde bereits der Genre-Vete-
ran John Ford — wohl unbeab-
sichtigt — mit seinem Klassiker
«The Man Who Shot Liberty Va-
lance» (USA 1961) eingeleitet.
Darin wird zum ersten Mal Gber
die Bildung von Western-Myt-
hen diskutiert, ja mehr noch:
Die Legende wird am Ende aus-
dricklich Uber die historisch
nachweisbare Wahrheit gestellt.

‘Diese Selbstreflexion des Gen-

res — so notwendig sie fur die
moderne Rezeption des We-
sterns war — fihrte notgedrun-
gen jenen Bruch der mythi-
schen Einheit herbei.

Auch «Young Gunsy, die neu-
este Genre-Nachhut, krankt als
Western an seiner Selbstbe-
spiegelung. Auf den ersten
Blick sind alle Ingredienzen vor-
handen, die das Genre einst
ausmachten: Da tritt ein unbe-
irrbarer Zuzigler auf den Plan —
ein Kaufmann, der sein eigenes
Geschéaft autbauen will. Sein alt-
eingesessener Konkurrent, dem
die halbe Stadt mitsamt dem

Justizapparat gehort, kann dies
selbstredend nicht dulden. Zwar
hat der gottesflrchtige Zuzugler
zu seinem Schutz ein paar ge-
strauchelte Outlaws bei sich
aufgenommen. Diese jugendli-
chen Revolverhelden kbnnen
dennoch nicht verhindern, dass
der Zuzlgler aus dem Hinterhalt
erschossen wird. Doch sie
schworen Rache und machen
sich auf die Suche nach den
Schergen, bis sie selber gejagt
werden und in einem grandio-
sen Showdown um ihr Leben
kdmpfen mussen.

Diese geldufigen Genremu-
ster halt der noch junge Dreh-
buchautor John Fusco nicht un-
talentiert zusammen: Der Natu-
ralismus, den er etwa in die wit-
zige Begegnung von einem der
Revolverhelden mit einem gar-
stigen Mastschwein oder in die
Schilderung eines stimmungs-
vollen Neujahrsfestes einflies-
sen lasst, ist ein durchaus
brauchbarer Ansatz, den We-
stern-Mythos zu relativieren,
ohne ihn deswegen gleich zu
verraten. In der splrbaren Be-
wusstheit hingegen, mit der
Fusco Genrezutaten einsetzt,
tritt offen deren mythische
Funktion zutage. Als Beispiel sei
hier nur das im Western gan-
gige Motiv des «Hinterhaltesy
erwahnt: Es wird in «Young
Gunsy als Einleitung zum unab-
dingbaren Showdown benétigt.
Diese Falle wird indessen derart
holprig eingefuhrt, dass sie der
Zuschauer noch vor den Prota-
gonisten erkennt. Wird ein My-
thos jedoch durchschaubar, ver-
liert er die Kraft, die ihn ur-
springlich getragen hat.

Wie Uberlieferungen entste-
hen und mit der Zeit kolportiert
werden, thematisiert «Young
Guns» ganz plastisch: Unter den
jungen Revolverhelden befindet
sich namlich der legendare Billy
the Kid. Diese berichtigte, hi-
storisch verburgte Figur stellt
Christopher Cains Film weder
als Mitleid erregendes Opfer
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der Gesellschaft hin wie «Billy
the Kid» (USA 1941, Regie: Da-
vid Miller) noch als einfaltigen
Nichtsnutz wie «Dirty Little Billy»
(USA 1972, Regie: Stan Dragoti,
ZOOM 15/75 und 18/77), son-
dern als einen dynamischen
Draufganger und unumwunde-
nen Narziss, flr den das Toten
sowohl Trieberflillung wie Mittel
zum Zweck ist. Zum einen emp-
findet er bei der Tétung von
Menschen eine starke Befriedi-
gung, wobei der Revolver
durchaus phallischen Charakter
annimmt. Andererseits ist sich
Billy vollig im klaren tber die
enorme Publizitat, die ihm durch
das Toten zuteil wird und die
mit der steigenden Anzahl geto-
teter Menschen zunimmt: «Je
mehr ich tote, desto mehr Tinte
fliessty, stellt Billy einmal nich-
tern fest. Er tragt zu seinem Be-
kanntheitsgrad noch zusétzlich
bei, indem er sich in Pose mit
seinem Gewehr ablichten lasst
und die Fotografie voller Stolz
herumreicht oder indem er sei-
nen Hut einem Jungen schenkt
unter der Bedingung, dass die-
ser Uberall verbreite, von wem
er den Hut erhalten habe.

Derart wird Billy the Kid zum
Schopfer seiner eigenen Le-
gende; er spielt sich zum uner-
schrockenen Helden auf, der
Amerika erlost. Daneben zeigt
«Young Guns» ebenfalls, wie
dieser Mythos bereits zu Billys
Lebzeiten nach Belieben wie-
dergegeben wird (etwa wenn in
einem Zeitungsartikel ein fal-
sches Phantombild von Billy er-
scheint oder wenn darin unstim-
migerweise geschrieben steht,
Billy sei Linkshander) und wel-
che Eigendynamik er allmahlich
entwickelt: Fortwahrend ge-
zwungen, seinen Ruf zu bestati-
gen und sich mit anderen Re-
volverhelden zu messen, stei-
gert sich Billy in einen Uberheb-
lichen Grossenwahn. Cains Film
bricht zwar vor dem unweigerli-
chen Ende Billys ab, doch die-
ses deutet er bereits in der
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Szene zwischen Billy und Sheriff
Pat Garrett an: Mit dem Rucken
zu Garrett will Billy von ihm wis-
sen, ob er sein Freund sei. Hin-
terrlicks wird der geschichtliche
Garrett dann spéater Billy nieder-
strecken.

Obwohl die Blosslegung von
Mythen «Young Gunsy» um die
Illusion eines intakten Westerns
beraubt, ist gerade sie es, die
den Film interessant macht, zu-
mal dieser mit seiner Besetzung
augenfallig bestrebt ist, selber
Mythen zu schaffen. Denn als
die jungen Revolverhelden
agieren einige der erfolgver-
sprechendsten Jungschauspie-
ler Hollywoods wie die beiden
Sohne von Martin Sheen, Char-
lie Sheen und Emilio Estevez,
oder Kiefer Sutherland, der
Sprossling von Donald Suther-
land. In den Rollen der sich zu
bewahrenden Helden verkorpert
diese neue Schauspielergenera-
tion uniibersehbar sich selber.
Cains instabile Regie lasst ihnen
denn auch geniigend Raum zur
Selbstdarstellung, zur Entfaltung
ihres vor dem Spiegel eingetib-
ten Charismas.

Vor allem wegen dieser das
jugendliche Publikum anspre-
chenden Besetzung, gepaart mit
dem QOutlaw-Schick und der
rockigen Begleitmusik, die den
Film — nicht undhnlich dem Re-
zept, das bereits hinter Walter
Hills «Long Riders» (USA 1979,
ZOOM 17/80) gestanden hat —
zeitgemass aufmaobeln, war

«Young Gunsy» in Amerika sehr

erfolgreich. Die Renaissance
des Westerns wird dadurch
trotzdem nicht eingeldutet wer-
den: Wie lange vermag ein syn-
thetisch reproduzierter Mythos
schon zu Uberleben? W

Nummer 1 oder
tiberfliissig?

Leserumfrage 1988

Leserinnen und Leser zu den
Kurzbesprechungen

Nr.1 an Nutzlichkeit/Brauchbar-
keit sind die Kurzkritiken, ob-
wohl relativ oft zu hart «zuge-
schlageny wird (Lust an Verris-
sen von unterhaltenden Kinofil-
men). . Anonym

Die Filmkurzbesprechungen
finde ich Uberflissig.  Anonym

Ich wiirde es sehr begrissen,
wenn die Kurzbesprechungen
nicht gar so kurz ausfallen wiir-
den; an deren inhaltlicher Quali-
tat ist allerdings kaum etwas
auszusetzen. Hingegen wiirde
eine Anderung des Formats der
Kartchen, z. B. eine Vergrosse-
rung auf AG, von einem be-
stimmten Film-Jahrgang an be-
denkenswert. Anonym

Kénnte man die Beurteilung der
Filme bei den Kurzbesprechun-
gen noch ausbauen und diffe-
renzieren (mehr Sternchen,
eventuell Aussage und Gestal-
tung unterscheiden; bei umstrit-
tenen Werken von mehreren
Redaktoren bewerten lassen)?
Anonym

Die Kurzbesprechungen lese ich
alle, die ausfuhrlichen Bespre-
chungen lese ich fast alle —im-
mer gleich nach Erscheinen des
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