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konnen — «grossrussisch-chauvi-
nistischy zu sein. Schliesslich
wurde ich aus dem Studio ent-
lassen und aus der Partei aus-
geschlossen —in jenem (Weis-
sen Saaly des <Dom kinoy Ubri-
gens, wo dann zwanzig Jahre
spater (Die Kommissariny wie-
der aufgefihrt werden sollte.

Damals, also 1967, sagte ich
Michail Romm, dass ich auf der
Parteiversammlung, die tber
meinen Ausschluss zu befinden
hatte, meinen Standpunkt sel-
ber darlegen méchte. Romm
ermunterte mich auch dazu, bat
aber, dies zuriickhaltend zu tun.
Ich sagte dabei auch unmissver-
standlich, dass einer der Griinde
fiir das Filmverbot ganz
zweifelsohne Antisemitismus
sei, also jene Pestbeule, fir die
es in unserer sozialistischen Ge-
sellschaft keinen Platz geben
dirfe. (...) Der Breschnjew-Inti-
mus Grischin beantragte damals
vor dem Moskauer Stadtsowjet
meine Ausweisung aus der so-
wijetischen Hauptstadt. Ich war-
tete diese Entscheidung aber
gar nicht erst ab, sondern fuhr
von selber weg, weit weg, bis
ins Tartarenland, wo ein grosses
Werk gebaut wurde. Dort drehte
ich Materialien fur zwei Fern-
seh-Dokumentarfilme und lebte
sechs Jahre lang unter einfa-
chen Menschen, die mir die
Méglichkeit gaben, meine
menschliche Wirde zu wahren.
Eine Erfahrung, die ich nicht
missen mochte.»® W

6 Parteisekretar von Goskino

7 Goskino-Vorsitzender

8 Nach heftigen Attacken auf den
Patriotischen 5. Kongress des so-
wijetischen Filmemacherversandes,
der eine neue filmpolitische Phase
im Zeichen von «Perestrojka» und
«Glasnosty» einleitete, wurde
F.T.Jurmasch im Dezember 1986
abgesetzt. Seinen Posten hat seither
Aleksandr Kamschalow inne.

¢ A Askoldow in einem Interview
mit Hans-Joachim Schlegel fiir das
Presseheft zum Start der «Kommis-
sarin» in der BRD.

Sabina Brandli

Soloweckaja wlast
(Die Macht von Solowki)
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UdSSR 1988.

Regie: Marina Goldowskaja
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/168)

In den lichtdurchfluteten Rau-
men eines Klosters scheinen in
der ersten Szene des Filmes
verschiedene Menschen etwas
zu suchen. Es sind Briefe, die
sie finden und einander dann
zeigen: Eng beschriebene Zet-
telchen; die Tinte hat sich vom
Alter verfarbt, das Papier |6st
sich an den Randern auf. lhre
Adressaten haben sie nie er-
reicht. Es sind die Briefe von
Gefangenen des auf den Solo-
wezkiinseln errichteten Sonder-
lagers, die nicht mehr nach
Hause zurtickkehren konnten:
nichtabgefertigte Briefe von
nicht Zuriickgekehrten. Helikop-
teraufnahmen zeigen uns die
Schonheit dieser Insel: Aus
dem tiefen Grin der Vegetation
taucht das weisse Kloster mit
seinen goldenen Zwiebeltirmen
auf. Wie konnte aus dem Para-
dies auf Erden die Holle wer-
den?

Im 15.Jahrhundert griindeten
die beiden Greise Sossima und
Sawwati auf der grossten der
Solowezkiinseln im Weissen
Meer ein Kloster, das bald
durch seine Gelehrten berihmt
wurde. Doch schon in der Zeit
von lwan dem Schrecklichen
(1533-1584) wurde die Insel

zum Verbannungsort und zum
Gefangnis. Nach der Russi-
schen Revolution hob man das
Kloster auf und errichtete 1923
das Lager zur besonderen Ver-
wendung (SLON). Die Haftlinge
waren Menschewiken, Sozialre-
volutionare, Anarchisten, aber
auch Kirchendiener und eine
grossere Gruppe von Kriminel-
len. Die noch nicht geschrie-
bene Geschichte des Sonderla-
gers Solowki beginnt ein halbes
Jahr vor Lenins Tod. Wahrend
Stalins Aufstieg zum Alleinherr-
scher der UdSSR wurde das La-
ger ausgebaut. Stalins grosse
«Sauberungen» und Abrech-
nungen mit tatsachlichen und
vermeintlichen Gegnern in den
dreissiger Jahren fihrten dem
Lager massenweise Gefangene
zu, bis es 1939 geschlossen
wurde. Als der Krieg begann,
bevorzugte man andere Lager-
orte: In den Straflagern Nord-
russlands und Sibiriens befan-
den sich bei Kriegsbeginn finf
bis sechs Millionen Menschen.

Die Tschekisten stellten die
Leitung des Lagers. Diese «Aus-
serordentliche Kommission fur
den Kampf gegen Konterrevolu-
tion und Sabotage» (Tscheka)
wurde nach Beendigung des
Blrgerkrieges 1922 zur «Staatli-
chen Politischen Verwaltung»
(GPU), wurde also eine Normal-
einrichtung der Sowjetmacht.
Doch auf der Solowezkiinsel
hatten die Tschekisten trotzdem
eine Art von Staat im Staat er-
richtet. Die Haftlinge wurden
nicht nur mit Schlagen empfan-
gen, sondern auch mit der Be-
grussung: «Hier ist nicht die So-
wjetmacht, sondern die Solo-
wezkermacht.» Hatte das Gesetz
in der UdSSR in der Zeit der
Schauprozesse und der «Saube-
rungeny» wenigstens noch dem
Anschein nach Bedeutung, so
wurde den Haftlingen auf So-
lowki ins Gesicht gesagt, dass
auf diesem Boden kein Platz fur
den Staatsanwalt sei.

Solowki war ein Staat mit ei-
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gener Regierung, eigenen Em-
blemen und Attributen der
Macht. Es gab so etwas wie ei-
gene Ministerien. Die Insel war
vom allmachtigen Lagerchef bis
zum vollig rechtlosen Haftling
streng hierarchisch durchorga-
nisiert, auch wenn die «Verwal-
tung» der Haftlinge Schwierig-
keiten bereitete. Identifiziert
wurden die Haftlinge meist
durch ihre Tétowierungen. Doch
der Inselstaat war mit der da-
mals besten Technik ausgerU-
stet: mit einem Flugzeug, eige-
nen Schiffen und Eisenbahnzi-
gen. Es gab sogar eigene Zei-
tungen, Zeitschriften und ein
Theater.

«Die Macht von Solowkiy ist
der erste Film, der sich kritisch
mit dem Sonderlager auseinan-
dersetzt. Er basiert auf ganz ver-
schiedenen Zeugnissen: Bilder
vom heutigen Leben auf der In-
sel, Interviews mit Uberleben-
den ehemaligen Haftlingen,
aber auch Wochenschaumate-
rial, vor allem aus der Zeit von
Stalins 50. Geburtstag und dem
ersten FUnfjahresplan Ende der
zwanziger Jahre werden ver-
wendet. Die spektakularste
Quelle stellt dabei sicher der
Propagandafilm dar, der in den
zwanziger Jahren uber das La-
ger gedreht wurde. Ein Mitar-
beiter von Marina Goldowskaja,
ein Geschichtswissenschaftler,
der sich mit der Zeit der zwanzi-
ger Jahre beschaftigt, hatte in
einem Archiv auf einer Katalog-
karte die Angabe «Theater auf
Solowki Ende der zwanziger
Jahrey gefunden. Als er den
Film visionierte, zeigte es sich,
dass es ein Propagandafilm
uber das Lager war. Einigen
Haftlingen war auf wundersame
Weise die Flucht von der Insel
nach Finnland gelungen. Einer
von diesen Flichtlingen, ein
ehemaliger Offizier der Weissen
Armee, veroffentlichte dann
1926 in London sein Buch Gber
das Straflager «The Island of
Hell». Das Buch verursachte ei-
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nen Skandal in der ausserso-
wijetischen Presse, auf den die
GPU mit dem Auftrag eines Pro-
pagandafilms tber das Lager
reagierte. Der Schriftsteller
Gorki sollte fur die Publikums-
wirksamkeit des Unterfangens
garantieren. Im Juni 1929 be-
suchte Gorki das Lager. Die Lei-
tung hatte sich auf den hohen
Besuch entsprechend vorberei-
tet: Die Kranken waren aus dem
Revier entfernt, die Pflegerinnen
in weisse, saubere Kittel ge-
steckt worden. Betten wurden
frisch bezogen und auf die Ti-
sche nicht nur Decken gelegt,
sondern auch Blumen gestellt.
Am Sekirberg, der fir die Haft-
linge durch die da durchgefthr-
ten Folterungen der Inbegriff
des Schreckens war, wurde im

Wie konnte aus dem Paradies
die Holle werden? Zwiebel-
turm des Klosters auf Solowki.

Steinbruch ein Tisch mit Zeitun-
gen belegt, damit lesende Haft-
linge die sorgfaltige Umerzie-
hung demonstrieren konnten.
Die Haftlinge hielten die Zeitun-
gen in Gorkis Anwesenheit ver-
kehrt herum. Bei einem Haftling
hat Gorki die Zeitung richtig ge-
dreht. Der ehemalige Haftling,
der uns von dieser verschliissel-
ten Gegendemonstration der
Haftlinge erzéhlt, glaubt, Gorki
habe durch seine Geste gezeigt,
dass er sie verstanden habe.
Der Schriftsteller habe offizielle
Inszenierungen nicht geliebt.



Der Propagandafilm wurde
spater nicht verwendet, landete
auf einem Regal und fristete da
sein Dasein, bis er jungst ent-
deckt wurde. Die ehemaligen
Haftlinge, die Marina Gol-
dowskaja mit viel Glick ausfin-
dig machen konnte, erzéhlen
vor laufender Kamera von ihrem
Leben im Lager. Der eine ver-
brachte vier Jahre, einige 17
oder 18 Jahre, eine 21 und ein
anderer 27 Jahre im Lager. Sie
erzahlen vom Lager, von der
Verhaftung und versuchen zu
erkldren, warum sie wohl da ge-
landet sind.

Goldowskaja konfrontiert sie
mit den Bildern des Propagan-
dafilms und fragt nach. Die Ge-
sichter dieser alten Menschen
bleiben oft erstaunlich ruhig,
wenn sie von den schweren Ta-
gen erzahlen. Plotzlich bricht je-
doch zuviel hervor: «Bitte mach
aus, Marinaly Goldowskaja stellt
die Kamera ab. Sekundenlang
bleibt das Bild schwarz.

Ein weiterer dramatischer Ho-
hepunkt ist die Montage von
euphorischen Bildern des Fort-
schritts Ende der zwanziger
Jahre, Schlagzeilen, die gegen
die «Konterrevolutionare» het-
zen und dem Bild einer ehema-
ligen Inhaftierten, die von der
vollig aus der Luft gegriffenen
Beschuldigung erzahlt, die sie
ins Lager brachte. Wenn Gol-
dowskaja dann noch die Wo-
chenschauaufnahme eines jun-
gen Mannes, der lustig wie ein
Hampelmann unter dem Was-
serstrahl einer Fontane herum-
hipft, mit dem Bild Stalins ver-
bindet, so dass der erstere dem
letzteren scheinbar direkt zuju-
belt und dazu noch die fur éltere
Sowjetbirger nur allzubekannte
Stimme eines Komsomolfihrers
darunterlegt («Du musst fir un-
sern Fuhrer stimmen, fir unsern
besten, unsern geliebten Fih-
rer, unsern geliebten Staliny), so
ist die Montage nicht mehr nur
eine dialektische, sondern eine
ganz und gar zynische.

«Die Macht von Solowkiy ist,
wie auch die Regisseurin selbst
bestatigt, vor allem ein politi-
sches Ereignis. Obwohl der Film
formal spannend und insbeson-
dere die Montage und die Kon-
frontation von Bild und Ton raffi-
niert ist, tritt seine filmische
Kraft in der Diskussion seiner
historischen Dimension in den
Hintergrund. Jeder der es wis-
sen wollte, meint die Regisseu-
rin, konnte wissen, dass sich auf
dieser Insel Straflager befanden
und dass die «Umerziehung» als
Schlagwort mehr als euphemi-
stisch war. Es war zwar in
Chruschtschows Tauwetterzeit
auch davon mal die Rede, aber
Literatur dartber gibt es keine.
Nur in Solschenizyns «Archipel
Gulagy, der unter anderem 1974
zur Ausblrgerung und Auswei-
sung des Autors aus der So-
wijetunion fuhrte, gibt es ein Ka-
pitel dariber. Goldowskaja
greift somit heute ein eigentli-
ches Thema der Samisdat-Lite-
ratur, der heimlich verbreiteten,
offiziell verbotenen Schriften,
auf. Sie konnte den Film nicht

-nur ungehindert beenden, er

landete auch nicht im Tresor,
sondern wurde sofort in Institu-
ten und Filmklubs gezeigt, bis
schliesslich 700 Kopien (ein Do-
kumentarfilm erhalt normaler-
weise zehn Kopien) vom Film
gezogen wurden und der Film in
den normalen Spielfilmkinos
anlief. Zum Schluss soll «Die
Macht von Solowki» auch am
Fernsehen laufen; allerdings
erst nachdem er in den Kinos
abgespielt ist, hofft die Regis-
seurin, denn der Film muss vor-
erst Geld einbringen: neue
Moglichkeiten, neue Probleme
im sowjetischen Filmschaffen.
Die Rezeption des Filmes war
auch im Westen gut. Er wurde
als ein Hohepunkt der Filmfest-
spiele Berlin 1989 bezeichnet. Er
zeigt nicht nur fur die Sowjet-
union exemplarisch, wie mit der
eigenen Vergangenheit umge-
gangen wird; er wird auch zei-

gen, wie der Westen mit der so-
wijetischen Perestrojka zu Rande
kommt. Die Regisseurin sieht
da keine Probleme: «Die <Macht
von Solowki» ist das Ergebnis
einer realen Perestrojkay. Pro-
bleme politischer Vereinnah-
mung im Westen kennt sie
nicht. Obwohl die Gefahr dazu
gross ist, insbesondere wenn
man die Entwicklung deutscher
Vergangenheitsbewaltigung be-
trachtet. Nicht nur im Kreis der
Spezialisten, man denke nur an
den aktuellen deutschen Histo-
rikerstreit, sondern auch vor
breiterem Publikum kommen
immer wieder jene deutschen
Revisionisten zu Wort, die den
«aufrechten Gang», weg vom
ewig schlechten Gewissen po-
stulieren und durch dusserst
fragwurdige Vergleiche versu-
chen, das Ausmass der faschi-
stischen Katastrophe herunter-
zuspielen, ganz im Stile von «Ich
war’'s nicht, die andern auch...».
Die Gefahr, dass von dieser
Seite her der Wettlauf in der
Manier des Kalten Krieges wie-
der angestrebt wird, indem die
Schrecklichkeiten der faschisti-
schen und der kommunisti-
schen Diktatur gegeneinander
ausgespielt werden, ist offen-
sichtlich. Dazu kommt noch,
dass die intellektuellen Ta-
schenspielertricks der Revisioni-
sten im Westen, wo sich seit ei-
niger Zeit Mudigkeit in der Ver-
gangenheitsbewaltigung breit
macht, auf allzu fruchtbaren Bo-
den fallen. Solche Probleme
sind in der Sowjetunion noch
nicht vorstellbar. In einer Gesell-
schaft wie der sowjetischen, in
der noch gegen die Zensur und
fur eine liberale Offentlichkeit
gekampft wird, ist der Glaube
an die Macht der Aufklarung
noch ungebrochen. Probleme
der Informationsgesellschaft in
der sich die Bilderflut inflationar
auswirkt und Nachrichten durch
Uberfiitterung bedeutungslos
werden, zeichnen sich in der
Sowjetunion noch nicht ab. &
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Sabina Brandli

Die Kamera ist
mein Auge,
mein Ohr,
meine Nase

Gesprach mit Marina
Goldowskaja

Marina Goldowskaja (48) ist zur
Zeit eine der prominentesten
Filmemacherinnen der Sowjet-
union. Ihr Film «Die Macht von
Solowki» Uber das Straflager auf
der Weissmeerinsel Solowki hat
auch im Westen Furore ge-
macht. Goldowskaja arbeitet als
Regisseurin, Drehbuchautorin
und Kamerafrau bei Film und
Fernsehen. Sie promovierte in
Kunstwissenschaft und hat ver-
schiedene Blicher zu Problemen
des Dokumentarfilms verfasst.
Z00M wollte mehr tUber ihre Ar-
beitsweise und ihre friheren, im
Westen ganz und gar unbe-
kannten Filme wissen.

Marina Goldowskaja, wie muis-
sen wir uns lhre friiheren Filme
vorstellen?

Als ich diesen Film (Die Macht
von Solowki) machte, sagten
mir meine Freunde, dieser Film
sei nicht typisch far mich, weil
ich immer Filmportrats machte.
Vielleicht weil ich eine Frau bin,
bin ich den Leuten immer sehr
nahe, Uber die ich Filme mache.
Deshalb 6ffnen sie mir ihre Her-
zen und ihre Seelen. Ich arbeite
immer mit einer Reportageme-
thode. Ich sage den Leuten nie,
was sie sagen, machen oder
wie sie reagieren sollen. Ich
gebe ihnen auch vorher nie eine
Liste mit den zu beantworten-
den Fragen. Ich bin selber Ka-
meramann, bin also immer bei
der Kamera und lebe mit den
Leuten zusammen.
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Stellen Sie selber die Inter-
viewfragen?

Ja. Friher habe ich versucht,
Freunde von mir daflr einzuset-
zen, an meiner Stelle Fragen zu
stellen. Bis ich verstanden habe,
dass dies fur mich ganz unndtig
ist. Ich fuhle mich wohl mit und
hinter der Kamera und mit den
Leuten. Sie gewdhnen sich so
schnell daran, dass ich nieman-
den um Hilfe bitten muss.

Irritiert es die Portrétierten, die
Ja in der Regel keine Leute aus
dem Showbusiness sind, mit ei-
ner Kamera zu sprechen?

Nein, sie sehen die Kamera,
aber sie wissen, dass die Ka-
mera ein Teil von mirist. Ich
weiss dazu ein lustiges Beispiel.
Ich habe einen Film Gber einen
kleinen, dreijahrigen Jungen ge-
macht. Ich habe praktisch fir
drei Monate in der Wohnung
seiner Eltern gelebt. Einmal war
das eine ganz komische Sache:
Sie buken Kuchen, und ich
filmte die Familie dabei. Der
Junge nahm die Platte mit den
Kuchen, um allen Mitarbeitern
des Teams davon anzubieten.
Die Mutter wies ihn an, auch
mir, die ja hinter der Kamera
stand, davon abzugeben, wor-
auf der Junge die Kuchenplatte
prompt der Linse entgegen-
streckte. Die Leute unterschei-
den nicht zwischen mirund der
Kamera. Ich fihle, die Kamera
ist mein Auge, mein Ohr, meine
Nase. Auch fir die Leute, die
ich portratiere, gehort die Ka-
mera zu meinem Korper. Das ist
auch der Grund, weshalb sie
sich nie Gberlegen, was ich
filme, was ich mache, was flr
ein Ziel ich habe, und ich beob-
achte alles ganz genau und
filme nur die Sachen, von denen
ich denke, dass sie fur den Film
interessant sein werden. Ich
montiere also wahrend, wie
auch nach dem Filmen.

Wie genau ist jewells ihr Dreh-
buch?

Das Drehbuch ist nur dazu da,
das Geld und das Team zu krie-
gen, damit der Film offiziell ak-
zeptiert wird. Dann beginne ich
zu arbeiten. Das hat dann nicht
viel mehr mit dem anfénglichen
Drehbuch zu tun, als die ge-
meinsame zentrale Idee.
Manchmal bringt das Leben
ziemlich unerwartete Ereignisse.
Es ist, als ob ich im Meer
schwimmen wirde und das
Vergnigen hatte, interessante
und wertvolle Diamanten des
Lebens zu erhaschen.

Unterscheiden sich lhre in der
«Aera der Perestrojkay erschie-
nenen Filme von lhren friiheren
Filmen?

Noch vor drei bis vier Jahren
versuchte ich, die Leute so zu
zeigen, wie sie sind. Nun versu-
che ich im Material selber die
dramatischen und tragischen
Hohepunkte zu finden. Ich kon-
frontiere die Menschen mit den
schwierigsten Momenten ihres
eigenen Lebens. Ich dramati-
siere also das Material, versu-
che aber, dass diese «Inszenie-
rung» organisch zum Material
bleibt. Es ist die Dramatik des
Lebens selber, die mich interes-
siert, nicht die, welche vom
Himmel heruntergeholt wird.
Der Spielfilm ist damit nicht zu
vergleichen. Ich suche nach
sehr dramatischen Punkten,
weil ich den Film dramatisch
haben will. Vorher konnte ich,
d.h. konnten wir — es war nicht
nur ich — das Material nicht dra-
matisieren. In der Aera der
Stagnation wurde das Leben fir
so problemlos angesehen, dass
es gar keine Dramatisierung zu-
liess. Es sollte keine Konflikte
geben; alle waren glicklich,
niemand starb, keine Katastro-
phen, nichts passierte, die Men-
schen waren so gut. Alle Filme,
die wir machten, waren wie



Marina Goldowskaja.

«Doska Potschotay (Ehrentafel),
jene Regale, die im Schaufen-
ster jeder Fabrik, jedes Instituts
und jeder Schule stehen und
mit den Fotografien der vorbild-
lichen Mitarbeiter versehen
sind.

Waren auch Ihre eigenen Filme
so?

Bis zu einem gewissen Grade
schon. Aber ich bin sicher, dass
sie auch anders waren, weil ich
nie im Autorenton sprach.
Meine Helden sprachen immer
flr sich selbst. Ich hatte keine
allwissende Off-Stimme. Dazu
kommt, dass ich immer ver-
suchte, meine Protagonisten im
richtigen Leben zu beobachten:
Das Leben istimmer drama-
tisch. Man konnte jeweils se-
hen, wenn sie nicht ganz so
glicklich waren, wie sie schie-
nen. Manchmal waren sie wi-
tend, manchmal ladchelten sie
nicht. Ich machte immer viele
Grossaufnahmen, da man in

den Augen sehen konnte, wenn
etwas nicht stimmte. Ich
schneide nie kurze Sequenzen.
Ich verandere die Cadrage, des-
halb spielt sich das Leben im
Material selber ab. Ich montiere
nicht so kurzatmig wie Wertow
oder Esfir Shub es taten. Mit
meinen langen Schissen kann
ich einer Person zuschauen, wie
sie sich bewegt, ich sehe ihre
Augen, dann wieder was sie mit
den Handen macht, dann wie-
der zu den Augen, das macht
das Leben ziemlich echt; es ist
nicht in Stlicke zerschnitten.

Arbeiten Sie dabei auch mit ver-
steckter Kamera?

Ich liebe die Methode der ver-
steckten Kamera und habe sie
auch in meinem neusten Film —
etwa in den Aufnahmen vom
«Killer» — angewendet. (Gol-
dowskaja hat einen der Manner
eines Erschiessungskomman-
dos auf Solowki ausfindig ge-
macht. Er hat ihr jede Aussage
vor der Kamera verweigert.
Anm. d. Verfasserin). Ich war-
tete auf ihn, ich beobachtete

ihn, und wie ein Jager filmte ich
ihn, als er rauskam, um Brot ein-
zukaufen. Er war so alt, dass er
nicht verstand, was ich machte,
das war in Ordnung. Friher, als
ich jung war, als ich mit meiner
Arbeit anfing, arbeitete ich sehr
oft mit versteckter Kamera, bis
ich begriff, dass ich die Kamera
gar nicht zu verstecken
brauchte. Naturlich gibt es im-
mer noch Falle, die nicht offen
gefilmt werden kbnnen, aber in
der Regel, wenn es keine kriti-
sche Sache ist, wenn man von
der Person nichts zu verstecken
braucht, muss man die Kamera
nicht verstecken.

Wie pflegen Sie den Leuten die
Angst vor der Kamera zu neh-
men?

Ich gehoére nicht zu den Filme-
machern, die mit grossem Team
arbeiten und zuallererst riesig
Licht aufbauen und dann den
Leuten hundertmal sagen: «Sei
vorsichtig, jetzt beginnt es.» Ich
benutze nie eine Klappe, das ist
idiotisch. Ich bin ja immer mit
meiner Kamera da, schon bevor
ich zu filmen beginne. Ich versu-
che mit den Personen Freund-
schaft zu schliessen, versuche
in Kontakt zu kommen. Sehr
schnell verliebe ich mich in
meine Helden. Das behindert
mich manchmal, weil ich sie
dann zu sehr liebe. Da verliere
ich dann die kritische Haltung.
Diese gewinne ich erst wieder,
wenn der Film fertig ist. Dann
sehe ich alle Mangel, alles, was
ich anders hatte machen sollen.
Aber wenn ich am Film ar-
beite, liebe ich meine Helden
mit all ihren Fehlleistungen und
verstehe sie. Deshalb haben
meine Helden auch Vertrauen
zu mir. Das ist fir diese Art von
Arbeit sehr wichtig. Das ist auch
der Grund, weshalb ich nicht sa-
gen kann, dass ich in meinen
Filmen je gelogen habe oder
dass ich meine Arbeit verkauft
habe. Meine Filme wurden offi-
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ziell nie so gut aufgenommen,
es gibt viele andere, die viel
besser akzeptiert wurden.
Meine Filme sind sehr mild,
aber ich habe nicht gelogen,
das ist das Wichtigste, die
Wahrheit. Ich kann alle meine
Filme heute noch zeigen, ich
schame mich fir keinen einzi-
gen. Aber ein grosser Unter-
schied zwischen diesen frithen
Filmen und meinen letzten
sechs Filmen, die ich seit der
Perestrojka gemacht habe, be-
steht trotzdem.

Was fir Projekte haben Sie?

Ich habe drei Projekte: Fir den
Film Gber jenen Haftling, dem
die Flucht von den Solowezki-
inseln nach Finnland gelang
und der dann 1926 das Buch
«The Island of Helly Gber das
Sonderlager veroffentlichte,
habe ich schon viel Material zu-
sammengetragen.

Auch mein zweites Projekt ist
gewissermassen eine Fortfih-
rung von «Die Macht von So-
lowkiy». Ich traume davon, einen
Film tber die Henker, die «Kil-
lery» auf der Solowezkiinsel zu
machen. Auch wenn es schwie-
rig werden wird, diese Leute
zum Gesprach zu bewegen,
muss ich es versuchen. Ein drit-
tes Projekt beruht auf einem
Vorschlag von Robert Redford.
Als ich auf einem amerikani-
schen Festival meinen Film vor-
stellte, machte er mir den Vor-
schlag, mit Amerikanern einen
Film zu drehen. Zuerst war ich
sehr erstaunt, weil mir das
Thema nicht sehr nahe lag. Der
Vorschlag kam sehr unerwartet.
Ich sagte, ich mUsste mir das
Uberlegen, weil fir mich einen
Film machen dasselbe bedeutet
wie heiraten. Nachdem ich das
jetzt lange Uberlegt habe, habe
ich mich entschieden, «ja» zu
sagen. W

Das Interview ist in englischer Spra-
che gefihrt und von Sabina Brandli
Ubersetzt worden.
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Irene Genhart

New York Stories

USA 1989.

Regie: Martin Scorsese,
Francis Coppola,

Woody Allen
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/166)

Das Projekt tont einmalig, ver-
spricht viel und ist typisch ame-
rikanisch: drei Manner, wohl-
weislich grosse Meister ihres
Faches, vereinen ihr Kdnnen,
um damit innert klrzerer Zeit
noch mehr, noch buntereres,
noch spannenderes Kino auf die
Leinwand zu bringen. Doch
ganz so ist es nicht. Die drei
Herren haben sich nicht aus
freien Stiicken gefunden, um
zusammen ein gemeinsames
Projekt auf die Beine zu stellen,
sondern ein Produzent — Robert
Greenhut — kam auf die ldee,
dass verschiedene Regisseure
sich in einem kurzen Film zu ei-
nem Thema dussern kénnten.
Das gemeinsame Thema ist,
wie kdnnte es anders sein, New
York, die Stadt der USA und, by
the way, die Stadt, welcher sich
die drei Regisseure in ihrem fri-
heren Schaffen bereits zuge-
wendet haben. Entstanden ist
so «New York Storiesy, ein Film
bestehend aus drei Kapiteln,
eine Art «Readers Digest Best of
Films» mit Beitragen von Martin
Scorsese, Francis Coppola und
Woody Allen.

«New York Stories» sind nicht
Geschichten Gber New York,
sondern Geschichten, die in
New York spielen. Das im Titel
Angesprochene wird zum ge-
meinsamen Nenner, vor dessen
Hintergrund die Einzigartigkeit
der drei verschiedenen Filmstile
erst richtig pradgnant wird. — Nie
war ein Scorsese-Film so bunt
schillernde, importierte hek-
tisch-dunkle Farbenpracht, nie
ein Coppola so herrlich mar-
chenhaft dekadent und nie ein

Woody Allen so absolut ver-
zweifelt komisch.

Martin Scorseses «Life Les-
sonsy eroffnen die Trilogie. Lio-
nel Dobie (Nick Nolte) lebt und
malt in einer ehemaligen Lager-
halle irgendwo im Osten New
Yorks. Begleitet von unmassig
lauten Popklangen aus seinem
farbverschmierten Kassetten-
recorder tigert der Léwe durch
sein Atelier, scheinbar gezéhmt
durch den Umstand, dass seine
bildhibsche Assistentin (Ros-
anna Arquette) ihn verlassen
will. «No more sex» verspricht er
ihr und betrachtet dabei ihren
linken Fuss genauso manisch,
wie er die Farbe auf die Lein-
wand klatscht. 45 Minuten, das
Ende einer Liebesgeschichte
lang, taucht der Zuschauer ein
in das wilde Leben der New
Yorker Avantgarde-Kunstszene.

Die Impulse jagen sich, in ei-
nem Bild noch mit farbver-
schmierter Brille vor der Lein-
wand, im nachsten bereits im
piekfeinen Anzug auf einer Ver-
nissage — Vorder- und Hinter-
grund des Lebens. Am pak-
kendsten ist der Schnitt-
rhythmus, in welchem Scorsese
diese Lebenslektionen erteilt.
Minutenlang ist nur Leinwand
bunte Farbe im Kino zu sehen,
sekundenschnell geschnittene
Bilder ersetzen oft ein Zoom,
«ruhige» Hektik entsteht, Puls-
schlag der Grossstadt.

Kaum hat Scorseses Maler
auf einer Vernissage seine neue
Assistentin gefunden und sind
die Popklange verschwunden,
taucht Zoe (Heather McComb)
auf, eine kleine, stinkreiche
Gore, die meist ohne Eltern,
aber stets mit Butler in einem
der nobelsten Hotels New Yorks
residiert. «Life Without Zoe»
heisst Francis Coppolas kinder-
reiche New York Story. Zoe ist
die etwa 13jahrige Tochter eines
berihmten und vielbeschaftig-
ten Flotisten (Giancarlo Gannini)
und einer erfolgreichen Foto-
grafin (Talia Shire). Beim Frih-



Rosanna Arquette in Martin
Scorseses Episode «Life Les-
sonsy.

stlick liest sie Papas Fanpost,
sie kleidet sich mit Vorliebe in
Mamas Dior-Ensembles und
benutzt Chanel N° 5, um ange-
schlagene Kopfe zu kihlen. Mit
Hilfe des reichsten Jungen der
Welt rettet sie'die Ehe ihrer El-
tern, um am Ende des Films,
sehnlichster Wunsch jeden Kin-
des, zusammen mit ihren Eltern
durch die Welt zu gondeln.

«Es war einmal ein Floten-
spieler, dem das Flotenspielen
verboten wurde, weil er so
schon spielte, dass er samtliche
Jungfrauen verfihrte ...» So be-
ginnt ein Méarchen und taucht in
unbestimmte Zeiten. Realitaten
sind Nebensache und Traume
werden wahr. Grosszlgige
Sprunghaftigkeit, was die Fol-
gerichtigkeit der Geschichte be-
trifft, und Verweilen bei klein-
sten Details zeichnen den Cha-

rakter des Marchens aus — und
so betrachtet ist Coppolas «Life
Without Zoe» ein New Yorker
Marchen. Coppolas Film hat mit
der vorgegebenen Kiirze stark
zu kampfen. Die Mannigfaltig-
keit der Kostiime, die schrille
Buntheit des Kinderalltags in
der High Society, eine Party mit
tausend Attraktionen, die Ver-
ricktheiten der New Yorker
Strassenszene: Man mochte
schauen und staunen, die Un-
glaublichkeit des Erzéhlten auf
sich einwirken lassen. Doch die
Bilder jagen sich, die Ge-
schichte findet keine Zeit, sich
zu entwickeln, die Ausstattung
keinen Ort, sich gebihrend zu
prasentieren, so dass man nach
50 Minuten Coppola beinahe er-
I6st sich dem erfrischenden
Charme Woody Allens Uber-
lasst.

«Oedipus Wrecksy ist eine
Woody Allen’sche Variation
tber ein Woody-Allen-Thema.
Sheldon (Woody Allen),

50 Jahre alt, Stadtneurotiker,
verklemmter Sexmaniak, ewiger
Muttersohn, rothaariger Jude,
Bettnasser, Liebhaber von Mia
Farrow, der Mutter dreier Kin-
der, tut sein Bestes, sein Leben
im Stillen und ohne Aufruhr zu
fristen. Im Wege steht ihm ein-
zig seine Mutter (Mae Questel),
der er im Gesprach mit seinem
Psychiater zu entkommen ver-
sucht. Doch sie beherrschtin
unsaglicher Dreistigkeit ganz
New York und erst die schick-
salshafte Ergebenheit an den
Willen der Mutter garantiert
Sheldon wenigstens die Erhal-
tung der persoénlichen Intim-
sphare. Pastelltone beherrschen
Woody Allens Filmbilder, sie le-
ben beinahe ausschliesslich
vom Charme der Darsteller.
Mae Questel ist die Mutter par
excellence, die nicht nur ihrem
Sohn die Leviten verliest, son-
dern ganz New York zum Him-
mel blicken lasst. Und Woody
Allen in der Rolle des Sheldon
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ist einmal mehr einfach der
Mann, dem man als Frau we-
nigstens die mutterliche Seite
des Herzens zuschickt.

«New York Storiesy sind Ge-
schichten aus New York. Sie
konnten Uberall stattfinden,
doch so nur in dieser absolut
coolen und verriickten Stadt.
Sie sind Lebensgeschichten
und vielleicht ein kleines biss-
chen New Yorker Filmge-
schichte. B

Guido Munzel

When | Fall in Love

USA 1988.

Regie: Taylor Hackford
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/171)

Die funfziger und sechziger
Jahre, ihre Mode, ihr Styling
und ihre Musik haben im ameri-
kanischen Unterhaltungsfilm
Ende der achtziger Jahre noch
nicht abgedankt. Das Genre ver-
sucht, auch noch die letzten
Auslaufer des Trends kommer-
ziell kraftig auszunutzen. Die ge-
sellschaftliche Neuorientierung
oder, anders gesagt, Ruckbesin-
nung auf alte Werte gerade in
bezug auf Sexualitat und Part-
nerschaft im Zeitalter von Aids
scheinen Parallelen zu jener Zeit
aufzuzeigen. Liebe und Treue in
einer Partnerschaft, die Bewalti-
gung von Beziehungskrisen und
die Frau als Garantin und Rette-
rin partnerschaftlichen Glicks
bilden denn auch die Inhalte,
welche die Wertorientierung
des jingsten Films von Taylor
Hackford andeuten.

Nach seinem Uberraschungs-
erfolg mit «An Officer and a
Gentleman» (1982) und seiner
halbdokumentarischen Hom-
mage an den Rock'n’Roll-Kénig
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Chuck Berry «Hail, Hail,
Rock'n'Roll» (1987) hat Taylor
Hackford (45) mit «When | Fall
in Lovey» nun ein Melodrama
nach alt-bewahrtem Hollywood-
rezept abgedreht. Angesiedelt
hat er seine Story im amerikani-
schen Sportmilieu, seine Haupt-
figur ist einer jener Footballhel-
den, die «Gott den Amerikanern
auf die Erde schickt, damit sie
ihnen etwas zeigen». «When |
Fall in Love» beschreibt in der
Folge in einem Zeitbogen von
25 Jahren Aufstieg und Fall des
Football-Spielers Gavin Gray
(Dennis Quaid). den alle ob sei-
ner phanomenalen spieleri-
schen Fahigkeiten nur den
«Ghost» rufen. Seinen Ruhm be-
grindet der Ghost am College,
wo er seine Mannschaft von
Sieg zu Sieg fihrt und ihm die
Welt und im besonderen die
Frauen zu Flssen liegen. Er
aber gehort nur einer, die er an-

betet, der Magnolienkdnigin
von Louisiana, Babs Rogers
(Jessica Lange). Sie sind jung,
sie sind glucklich, und vor allem
ihm winkt eine glanzende Zu-
kunft als Professional, wahrend
sie ihm als treuliebende Gattin
zur Seite steht.

Mir personlich ist es schleier-
haft, warum der «American
Football» mit zu den populéar-
sten Sportarten der Amerikaner
gehort, seine Protagonisten im
Mittelpunkt gesellschaftlicher
Interessen stehen und Millionen
in die Stadien locken, wie hier-
zulande die italienischen Fuss-
ballgbtter; aber Footballspieler
entsprechen wohl am ehesten
der |dealvorstellung amerikani-
scher Mannlichkeit: Kompro-
misslos hart, durchsetzungsfa-
hig und jederzeit bereit, fir die
Mannschaft und die Nation den
Kopf hinzuhalten.

Die Intentionen des Filmema-




chers und die Richtung der
Handlung sind denn auch von
Beginn weg offensichtlich: Die
Tage eines Spitzensportlers
sind gezahlt, seine Popularitat
schwindet mit dem Ausbleiben
des sportlichen Erfolges, und
die Helden, welche sich uber
Jahre in der Gunst und den
Ovationen der Masse suhlen,
vergegenwartigen sich plétzlich
das Nachdrangen der jingeren
Konkurrenten, werden langsam
aber sicher auf die Ersatzbanke
abgeschoben und verschwin-
den schliesslich ganz aus den
Stadien und den Schlagzeilen
der Sportpresse und Gesell-
schaftskolumnen. Sie bleiben
Relikte in der Erinnerung alter-
werdender Generationen. Mit
leeren Handen stehen sie da,
dem Inhalt ihres bisherigen Le-
bens verlustig geworden, was
ihnen bleibt sind Erinnerungen,
Fotografien und Pokale. Hoch-
stens die Werbewirtschaft versi-
chert sich noch einige Jahre ih-
rer Dienste und presst die letz-
ten Dollars aus ihrer Popularitat.
Plotzlich merken sie, dass die
Zeit sich weitergedreht hat, ge-
sellschaftliche Veranderungen
stattgefunden, Freunde sich be-
ruflich weiterentwickelt haben,
wahrend sie in ihren besten
Jahren nur um ihre sportliche
Karriere bemuiht waren.

Babs wird fur den Ghost in
dieser Lebensphase Uberle-
benswichtig, er klammert sich
an seine Frau, welche seine
Sportlerkarriere wie ein Mébel-
stick begleitete, den gemeinsa-
men Freund Cake (Timothy Hut-
ton) als einzigen Verblndeten.
Diesen stellt Taylor Hackford
seinem Sportstar als eigentli-
ches alter ego gegentber, als
ruhiger, intellektueller Typ folgt
er beharrlich seiner akademi-

Aufstieg und Fall des Football-
Helden Gavin Gray (Dennis
Quaid) als Thema von Taylor
Hackfords «When | Fall in
Love».

schen Laufbahn, all die Jahre
hindurch Babs aus schichterner
Distanz begehrend. Natirlich
bleibt Cake schliesslich der
heimliche Sieger, weil er konti-
nuierlich sein Ziel vor Augen be-
halt, die zu ihm passende Frau
heiratet und schliesslich auch
Babs bekommt, wenn auch nur
flr den flichtigen Moment einer
Liebesnacht.

Mit «When | Fall in Love» hat
Taylor Hackford nicht an den
(kommerziellen) Erfolg von «An
Officer and a Gentlemany an-
schliessen kénnen. Die Hand-
lung und ihre visuelle Umset-
zung sind nicht nur nach einem
bewahrten Strickmuster un-
spektakular, sondern haben
mich Uber lange Strecken hin-
weg sogar gelangweilt. Nicht
nur ausserlich entbehren sie
jeglicher Spannung. Auch die
einzelnen Figuren, ihre charak-
teristische Auspragung —in der
Art wie Lawrence Kasdan seine
Hauptfigur Macon Leary in «The
Acidental Tourist» zeichnet und
William Hurt sie meisterhaft in-
terpretiert —, welche auch Hack-
ford augen-scheinlich beabsich-
tigt, bleibt schemenhaft und kli-
schiert. Der innere Existenz-
kampf des Gavin Gray bleibt
kurz und wenig schmerzvoll,
eine Losung drangt sich allzu
schnell von aussen auf. Nicht
aus eigener Kraft schafft der
Held einen Neuanfang,
schliesslich ist es wieder die
Frau, welche die zerstorte, wei-
nerliche Psyche des Mannes re-
produziert, ihre Liebe bleibt sein
letztes Mass aller Hoffnung. Die
willkurlich eingeschobenen Wo-
chenschausequenzen Uber Ken-
nedy, Nixon oder Martin Luther
King, die Thematisierung der
schwarzen Burgerrechtsbewe-
gung dienen einzig dem Zweck,
der Handlung einen zeitlichen
Orientierungsrahmen zu verpas-
sen.

Zudem zeigt auch dieser Film
wieder auf, wie sich der Span-
nungsbogen einer Handlung

dramaturgisch nur sehr schwer
Uber den Zeitraum von 25 Jah-
ren ziehen lasst und an die
Schauspieler grosse Anforde-
rungen stellt. Die Maskenbild-
nerin hat zweifellos professio-
nelle Arbeit geleistet, indem sie
aus dem muskuldsen Kraftpaket
nach und nach einen schwabeli-
gen, fetten Antistar geformt hat,
der mich — man entschuldige
den profanen Vergleich — nicht
nur ausserlich immer mehr an
mein altes Fussballidol Fritz
Kinzli erinnert hat. W

Bruno Loher

Torch Song Trilogy

(Das Kuckucksei)

USA 1988.

Regie: Paul Bogart
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/170)

«Torch Songs» nennen die
Amerikaner jene Selbstbehaup-
tungs-Lieder, die Interpretinnen
wie Liza Minelli oder Barbra
Streisand dazu benutzen, sich
als Frauen in einer von Mannern
dominierten Welt zu behaupten,
und den Willen kundzutun, darin
ihren eigenen Weg zu gehen. In
«Torch Song Trilogy» sind es die
homosexuellen Manner, die in
den Nachtklubs diese beriihm-
ten Lieder interpretieren und da-
mit ausdrucksvoll bekraftigen,
dass sie sich in einer heterose-
xuellen Welt behaupten wollen.
Wahrend die Titel des Vor-
spanns Uber die Leinwand lau-
fen, beginnt «Torch Song Tri-
logy» mit einer «anamneti-
scheny Ruckblende: Die Mutter
ruft nach ihrem Jungen, das Es-
sen steht auf dem Tisch, sie 6ff-
net die Tlren zum Kinderzim-
mer, Plisch-Kaninchen stechen
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ins Auge, sie schaut ins Schlaf-
zimmer und zuckt zurlick. Da
sitzt er, der kleine Arnold, das
Gesicht in allen Farben ge-
schminkt, die Lippen mit leuch-
tendem Rot angemalt. Der psy-
chologisch geschulte Zuschauer
ahnt nattrlich gleich, dass bei
so abartigen Veranlagungen in
der spateren Entwicklung etwas
schief gehen muss. Es stellt sich
hochstens noch die Frage, ob
das arme Kind nun bloss homo-
sexuell oder ob es gar Transve-
stit wird. Beides trifft zu; Arnold
tritt in spateren Jahren als Virgi-
nia Hamn mit rauchiger Stimme
in Nachtklubs auf und schlagt
sich in seinem Leben mit den
Liebesproblemen des feinfihli-
gen Schwulen herum.

Wie und warum es dazu kam
wird dem Zuschauer in den fol-.
genden 119 Minuten klarge-
‘macht. Mittels breitgewalzter
Gemeinplatze wird in diesem
Film eine Geschichte aufgebaut,
die Probleme und Klischees ab-
handelt, die dem Kinogéanger
aus anderen Filmen Uber Ho-
mosexuelle bereits bestens be-
kannt sein dirften. Und wer bei
den jeweils auftauchenden
Wendepunkten auf die schlech-
testmdgliche Variante tippt, der
wird eine Uberdurchschnittlich
hohe Trefferquote zu verzeich-
nen haben.

«Torch Song Trilogy» basiert
auf drei teilweise autobiografi-
schen Theaterstlicken, die
zuerst einzeln und ab 1982 zu ei-
ner Trilogy zusammengefasst
am Broadway gespielt wurden.
Sie zeigen neun Jahre aus dem
Leben des Arnold Beckoff,
seine Suche nach Anerkennung,
nach Liebe und die kraftvolle
Manifestation seines Willens,
als Schwuler in einer heterose-
xuellen Welt den Glauben an
sich selber nicht verlieren zu
wollen.

Autor Harvey Fierstein
schrieb nun, sich an die erfolg-
reiche Vorlage haltend, ein
Drehbuch, dessen Story sich
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wie folgt zusammenfassen
lasst: Das Zusammentreffen Ar-
nolds mit dem Lehrer Ed hat
Folgen. Er wird sein Geliebter.
Ed ist bisexuell und mochte sich
darum auf keine feste Bezie-
hung einlassen. Als er eine Frau
kennenlernt, bricht er mit Arnold
und heiratet bald darauf. Allein-
gelassen verliebt sich Arnold in
den schénen Alan. lhr gemein-
sames und glickliches Leben
ist aber nur von kurzer Dauer.
Von einer Strassenbande wird
Alan brutal umgebracht. Ed
kehrt zu Arnold zurlick und zu-
sammen mit dem adoptierten
Sohn David flhren sie ein Fami-
lienleben, das nur noch durch
Arnolds permanenten Kampf
mit seiner Mutter getriibt wird.

Harvey Fierstein, der im Film
auch die Hauptrolle spielt, hat in
dieser Geschichte die géngigen
und bekannten Muster des ho-
mosexuellen Umfeldes verar-
beitet. Da gibt es die dominante
Mutter, den sensiblen Homose-
xuellen, der um seine Anerken-
nung kampft, die kurzlebigen
Beziehungen fir eine schnelle
Nacht und den femininen
Touch, an dem die Schulkinder
die homoerotischen Manner er-
kennen kénnen. Fierstein ver-
tritt, das ist gewiss, seine Sache
mit Engagement. Trotzdem
kann der Film mit seiner Bot-
schaft, die Hoffnung auf Ver-
standnis, Vertrauen und Zunei-
gung erheischt, als Ganzes
kaum Uberzeugen.

Nur die Arbeit des Kamera-
mannes vermag in «Torch Song
Trilogy» mehr als Mittelmass zu
bieten. Mikale Salomon bleibt
immer dicht auf den Gesichtern
der Menschen und fangt klau-
strophobische Bilder von be-
drangender Kdrperlichkeit ein.
Wenn Arnold im Film plotzlich
direkt in die Kamera spricht,
scheint das Seelenleben dieses
Menschen durch die gepuderte
Fassade durchzuschimmern. In
diesen Momenten kommt die
intensive Ausstrahlung des

Hauptdarstellers besonders
stark zum Tragen. Harvey Fier-
stein, der auch im Dokumentar-
film «The Times of Harvey Milky»
mitspielte und unter anderem
das Buch zum Erfolgsmusical
«Ein Kafig voller Narreny
schrieb, bietet zusammen mit
Anne Bancroft, in der Rolle der
Mutter, auch die kompletteste
schauspielerische Leistung. lhre
gemeinsamen Auftritte geben
der «Torch Song Trilogy» immer
wieder den bitter notwendigen
Schwung. |

Martin Schlappner

The Lonely Passion
of Judith Hearne

Grossbritannien 1988.
Regie: Jack Clayton
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/163)

Mit der Adaptation des 1955 er-
schienenen Romans «The Lo-
nely Passion of Judith Hearne»
des nordirischen Schriftstellers
Brian Moore, eines Altersge-
nossen des Regisseurs, tritt
Jack Clayton, einer der Wege-
bereiter dessen, was man in
den sechziger Jahren das «free
cinemay Grossbritanniens
nannte, wieder vor sein Publi-
kum. Jack Clayton, heute sech-
zig Jahre alt, was bedeutet,
dass er in den Augen eines jin-
geren Publikums und der fir
diese schreibenden Kritiker be-
reits ein Veteran ist, war als ein
Adapteur von sensibelster Ein-
fuhlung und ebenso solcher fil-
mischer Selbstandigkeit be-
rihmt geworden mit «Room at
the Top», gedreht nach dem Ro-
man von John Braines. Roman
wie Film handelten vom Auf-
stieg eines rticksichtslosen jun-
gen Mannes, seiner Amoral und



seiner Verachtlichkeit: Jack
Clayton lieferte eine sorgsame,
atmospharisch dichte, sehr di-
stere Milieudarstellung und eine
menschlich vertiefte soziale
Thematik.

Er leitete die Bewegung des
«free cinemay in Grossbritan-
nien ein, Gbernahm dann aber
nicht dessen gesellschaftskriti-
sche Aggressivitat, sondern ent-
faltete seine Begabung zur Mi-
lieucharakteristik und psycholo-
gischen Entschllsselung
schwieriger Menschen in Adap-
tation eben von literarischen
Stoffen, die nicht unbedingt aus
der eigenen Gegenwart ausge-
wahlt wurden.

Es ist deshalb auch nicht ein-
fach, Jack Clayton als einen the-
matisch festlegbaren Autor des
Kinos zu definieren. Aber um
solche Einteilung kann es auch
gar nicht gehen. Entscheidend
ist, dass Clayton seine Kontinui-
tat zum einen in der Treue zur
Literatur gefunden und ander-
seits in der Entfaltung jener at-
mospharisch-akribischen Beob-
achtung entwickelt hat, die
seine Begabung ausmacht und
die strukturell deshalb die Aus-
wahl der literarischen Vorlagen
bestimmt. Es sind Vorlage, die
ihn ansprechen, in seiner Natur
offensichtlich wie in seinem Be-
dirfnis nach Ergriindung von
Menschlichkeit, Vorlagen ndm-
lich, die ihn ins Abgrindige lo-
ten lassen, in den inneren Haus-
halt von Menschen, die an
Schwermut kranken, an ihrer
Vereinsamung in einer Welt,
die, so scheint es, im Umgang
der Menschen untereinander
den Anstand eingebusst hat. Es
sind durchwegs also dunkle,
wenn nicht schwarze Filme, die
Jack Clayton seinem Publikum
zumutet — und zutraut.

Jack Claytons «The Lonely
Passion of Judith Hearne ist
voll Sensibilitat fur Traurigkeit
und Lebensmangel. Maggie
Smith und Bob Hoskins.

Esist die Landschaft des
Heillosen, der Dusterkeit und
der Hilflosigkeit, des Unentrinn-
baren und vielleicht dennoch
wieder eine Landschaft der
Hoffnung — immer eine seeli-
sche Landschaft von Menschen,
die dennoch genau, mit schar-
fem Blick in ihrem Milieu unter-
gebracht sind. Heldin von Brian
Moores Roman, der jetzt auch
auf deutsch erschienen ist, ist
eine unverheiratete Frau mittle-
ren Alters, die geschrumpft, alt-
lich wirkt, verbraucht von unge-
lebtem Leben. Von Beruf ist sie

Klavierlehrerin, aber ein rechtes
Auskommen will ihr nicht mehr
gelingen, denn die Einsamkeit,
der Mangel an Liebe, das Un-
glick in ihrer Altjingferlichkeit
nie einen Mann angezogen zu
haben, hat sie zur Trinkerin ge-
macht. Das heimliche Laster,
das nicht verborgen bleiben
kann, vertreibt die Kinder, macht
die Eltern misstrauisch.

In der Pension, in der sie sich
eben wieder eingerichtet hat,
begegnet sie einem Mann, dem
Bruder ihrer Wirtin, der vor kur-
zem aus New York heimgekehrt
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ist nach Belfast und den Hauch
des welterfahrenen Erfolgrei-
chen um sich hat, obwohl er na-
tirlich ein Versager ist. Judith
Hearne rafft ein letztes Mal ih-
ren Mut zusammen, des Lebens
doch noch habhaft zu werden,
wenn nicht in der Liebe, die sie
sich nicht zutraut, so doch in ei-
ner Bindung, die ihr jedenfalls
Halt gdbe. Und diesen Halt
braucht sie, die kirchlich aufge-
zogen wurde und immer fromm
war, findet ihn aber eine Weile
schon nicht mehr im anerzoge-
nen Glauben.

Im Roman scheitert die Frau,
enttauscht von der vorgeheu-
chelten Liebe, von der vorge-
~ tduschten Anteilnahme, die ein-
zig durch die Vermutung einge-
geben war, dass sie Geld be-
sasse. Der Bruder der Hauswir-
tin nitzt Judith ebenso aus wie
das seine Schwester tut und de-
ren Sohn, ein Monster der
Fresssucht und der gierigen
Heuchelei. Jack Clayton wollte
seiner Heldin offenbar das end-
gultige Untertauchen ins Hoff-
nungslose, sogar in den Irrsinn
nicht zumuten. Er wollte sie
nicht untergehen lassen in ihrer
Sehnsucht nach einem abge-
rundeten Leben. Im Roman wird
die Frau, so ist zu vermuten, ihr
Dasein in einem Pflegeheim
beenden. Im Film hingegen
wird sie aus dem Heim, wo man
ihrer Trunksucht abzuhelfen ver-
suchte, wieder entlassen: Man
sieht ihr zu, wie sie, nun illu-
sionslos geworden, zu sich
selbst gefunden hat, in einer
Kraft, die Hoffnungslosigkeit er-
tragen zu konnen. Das verandert
die Geschichte dieser Frau,
ohne dass die tiefe Traurigkeit
ihres Lebens deshalb aufgeho-
ben wiirde. Die geschlagene
Frau stiftet flr sich zuletzt doch
so etwas wie Hoffnung.

Das ist Jack Claytons Moral,
dass er den Prozess dieser
Selbstfindung zu einem Signal
der Hoffnung, der Lebensmdg-
lichkeit dennoch setzt. Ist darin
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eine Veranderung gegeniber
dem Jahrzehnt zu sehen, in wel-
chem die Handlung tatsachlich
spielt? Das Belfast der funfziger
Jahre, in Milieu, Stimmung und
menschlicher Entfremdung voll-
endet heraufbeschworen,
schafft einen Raum fur Darstel-
ler, die von Jack Clayton ohne
Bruchstellen in die Charaktere
ihrer Figuren eingebunden wer-
den. Diese subtile, sensitive
Fihrung der Schauspieler ge-
hort zu dem sorgsamen Realis-
mus der Inszenierung, zu der
realistisch erzédhlenden Drama-
turgie von Schnitt und Gegen-
schnitt in den Dialogszenen,
von Rickblendung und Abbre-
viaturen. Maggie Smith als Ju-
dith und Bob Hoskins als ihr so-
genannter Freund James sind
nahtlos die Menschen, die sie
spielen, und von ihnen wie von
den Tragern der Nebenrollen, so
unerfreulich diese nach Charak-
ter und Anblick sind, geht ge-
nau jene bose Atmosphéare ei-
ner offenbar nicht abzustreifen-
den muffigen Frommigkeit aus
—die so manches deutlich wer-
den lasst, was auch sonst heute
in Nordirland geschieht. B

Peter F. Stucki
Felix the Cat

(Felix der Kater)

USA 1988.

Regie: Tibor Hernadi
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/159)

Mit «Felix the Caty kehrt, zumin-
dest dem Namen nach, eine je-
ner Starkatzen in die Kinos zu-
rick, die ab 1910 bis weit in die
zwanziger Jahre zumeist erst als
Cartoons, dann als Helden des
Zeichenfilms die verwirrende

US-Szenerie anthropomorpher
Tiergeschdpfe beherrschten.
Ohne Riicksicht auf die film-
und comic-historische Rabuli-
stik entfalteten «Crazy Cat» und
«Felix the Caty, die zwei popu-
|&rsten und markttrachtigsten
Vertreter des damaligen Katzen-
geschlechts, solange ihre recht
unterschiedlichen Tempera-
mente, bis sie Ende der zwanzi-
ger Jahre von Disneys Mickey
Mouse und seiner «Epoche der
Mausey (Enrico Gianeri, italieni-
scher Filmhistoriker) abgel&st
wurden.

Wahrend die original «Krazy
Kat» des kalifornischen Comic-
Strip-Figuristen George Herri-
man (ab 1911) sp&ter auch im
kinematografisch bewegten
Rampenlicht von Ben Harrison
und Manny Gold (ab 1916) ihre
unflatige Vitalitat, Brutalitat, Ex-
zentrik und Dynamik pausenlos
unter Beweis stellte, zeichnete
sich «Felix the Cat», die 1913 er-
folgte Schépfung des aus Au-
stralien geblrtigen Zeichners
Pat Sullivan (in Anlehnung an
Rudyard Kiplings Méarchen «The
Cat Who Walked By Himself»)
von Anbeginn an durch weit
grossere Ehrbarkeit, Zuvorkom-
menheit, Pfiffigkeit und Fairness
aus. Allzeit rastlos und ent-
schlossen sprang er ein, wo Not
am Mann war. Im Namen einer
guten Sache setzte er alles dran,
die Dinge in den Griff zu krie-
gen.

Markenzeichen und Legende
des geometrisch ausgeformten
Katers wurde vor allem sein
Schwanz, den er in kniffliger
Lage oft als Fragezeichen, los-
gelost vom Koérper, flink in den
Dienst einer gewitzten Uber-
brickungshilfe stellte. Eilfertig,
unbeirrt und radschlagend mit
Schweif (letzteres von Sullivan/
Messmer «action of linesy, d.h.
auf einen Kreis, reduziert) kam
er zu Gunst und Ehre. Sein Lied
«Felix kept on walking ... kept on
walking still» erhielt damals in
den Ohren vieler eine fast pro-



grammatische Dimension. Die
Fahigkeit, alles in alles verwan-
deln zu konnen, die animato-
risch virtuose Umsetzung kom-
plexer Bewegungsablaufe in
ebenso einfache wie anschauli-
che Grafiken und die dramatur-

gisch mit viel Sorgfalt gebauten
Geschichten verschafften Felix,
Sullivan und Otto Messmer, der
sich des Katers bis in die flnfzi-
ger Jahre filmisch als Comic-
Zeichner annahm, derart gros-
sen Zulauf (1919 «Feline Fol-
liesy, 1923 «Felix in Lovey, 1925
«Felix Done Againy und Dut-
zende von Titeln mehr), dass
Disney und Chaplin bisweilen
den Hut zogen.

Ende der zwanziger Jahre
wurde Felix im Fernseh zum
Renner, spater dann zum jahr-
zehntelangen, aber allseits be-
liebten Pausenfiller. Selbst als
es um ihn und seine Ziehvater
stiller wurde, sorgte Sullivans/
Messmers geistiger Erbe Joe

Oriolo mit Comic-Strips und Bii-
chern dafir, dass Felix nie ganz
in Vergessenheit geriet.

Ein erster Vorbehalt ist, nach-
dem ich Felix’ Comeback er-
lebte, am Platz: Wer sich (wie
ich) mit allzu alten Reminiszen-
zen und allzu grossen Rosinen
aus der Trickfilmhistorik zum
neuen Opus entschliessen
sollte, durfte die Katze bereits
Im Sack gekauft haben. Freilich:
The times are changing. Die
Trickfilmtechnik hat — zumal ein
Plus — seit Gertie, Flip und Betty
Boop gewaltig zugelegt; die
Computeranimation kommt den
im Animationsfilm genuin ge-
hegten Moglichkeiten, Win-
schen und Chancen der Wan-
delbarkeit, der Simultaneitat
und des Einfallsreichtums (Stel-
lenwert der Einzelbildschaltung)
gewaltig entgegen. Und last but
not least haben es Felix’ jetzige
Schirmherren erklartermassen
darauf abgesehen, «eine neue

Generation von Felix-Fans zu
schaffen». Immerhin bleibt an-
zumerken, dass sich die bereits
mit dem alten Felix vertraute
Optik und die neuesten Errun-
genschaften der Trickfilmbran-
che nicht a priori auszuschlies-
sen brauchten, sollte es doch
auch in Zukunft ebenso maglich
wie unbedenklich sein, im Trick-
film den vielbeschworenen Kin-
dern von sieben bis neunzig zu
begegnen. Von daher kurz die
Story und einige Bemerkungen,
die mit den alten Erinnerungen
und den grossen Rosinen des
Fundus genauso zu tun haben
wie mit den im Background un-
bedacht(?), teils einféltigen bis
perfid eingebauten Zugriffen,
die sich der Film, beziehungs-
weise die Realisatoren auf das
doch vorwiegend kindliche Ver-
stéandnis (affektiv und kognitiv)
herausnehmen:

Das Konigreich Oriana sieht
sich einer alten Weissagung ge-
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mass kurz vor dem Untergang.
Die wunderschone Prinzessin
gleichen Namens ist von ihrem
grasslichen Onkel, dem omni-
potenten Grafen von Zill und
dessen Armee, die aus lauter
zylinder- und wiurfelférmigen,
laserlicht-pulsierenden und ge-
spenstisch rauchspuckenden
Robotern besteht, in seine Ge-
walt gebracht worden. |hre kul-
lernden Tranen kreuzen Felix’
Weg und ruhren ihn in ihrer kri-
stallenen Schonheit. Mit Hilfe

KURZ NOTIERT

Zicher Filmpreis 1989

mg. Stadt und Kanton Zirich
verleihen dieses Jahr ihre Aus-
zeichnungen fir besonders
wertvolle, wichtige, schone, ei-
genwillige Filme wiederum ge-
meinsam. Zugelassen zur Pra-
mierung sind Spiel-, Dokumen-
tar-, Trick- und Experimental-
filme, deren Produzenten seit
mindestens zwei Jahren im
Kanton Zurich niedergelassen
sind oder deren Inhalt mit dem
Kanton Zirich speziell zu tun
hat. Die Filme mussen aller-
dings fur eine 6ffentliche Vor-
fuhrung bestimmt sein, und die
Urauffihrung durfte nicht vor
dem 1.Juni 1989 erfolgen. Ne-
ben 35-mm- und 16-mm-Filmen
kdnnen auch professionell ge-
machte Super-8-Filme ange-
meldet werden. Weiterhin

nicht zugelassen sind Videopro-
duktionen. Die Visionierung der
eingereichten Filme (hochstens
drei pro Produzent oder Autor)
findet anfangs September statt;
Filmkopien kénnen bis 1. Sep-
tember im Filmpodium-Kino
Studio 4, NUschelerstrasse 11,
8001 Zurich, deponiert werden.
Anmeldeformulare kénnen be-
zogen werden bei: Prasidialab-
teilung, Stadthaus, Postfach,
8022 Zurich.
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seines Freundes Poindexer und
des Professors (Einstein) gelingt
es Felix ebenso beherzt wie
selbstlos, die Prinzessin zu ret-
ten. Doch waren da nicht nur
die Simpfe des Niemandslan-
des, Loch Ness und das ge-
samte Aufgebot aller Trickfilm-
tier-Fossilien. Im Reich des Bo-
sen, wo gefoltert wird, lasst sich
Felix ohne mit der Wimper zu
zucken (hat er welche?) darauf
ein, dem Showbiz des Grafen zu
gefallen. Bezeichnenderweise
soll auch der Zuschauer, just in-
mitten all der von Zill unter-
drickten Geschopfe — die sich
beim Grafen mit Felix, der Prin-
zessin und unter der Regie ei-
nes widerlichen Zeremonien-
meisters bei langeren (drama-
turgisch bravourts gemeister-
ten) Showeinlagen und bei ei-
nem beinahe faschistoiden Kon-
glomerat von abgeschmackten
Spassen, schmalzigen Liedern,
schmissigem Rock und unge-
tribter Huldigung ihres Bosses
fast zu Tode amusieren —zum
grossen, so fur ihn geplanten
Entertainment kommen.

Wurde man denn nicht schon
im Prolog von einer computer-
geclonten, dédmlichen Katze auf-
gefordert, alle Zweifel an der
Richtigkeit des vorgesetzten
Stoffs zu lassen? «Alles ist vom
Computer aufgezeichnet wor-
den und derirrt sich nicht — Film
ab.» Und nachdem man erfah-
ren hat, dass das Konigreich
Oriana seine Armee abgeschafft
habe («eine Armee nur fur Re-
prasentanzzweckey) sind der
Katastrophe Tur und Tor geoff-
net. Der Untergangsstimmung,
die mit grosser Turbulenz, mit
auf Verwirrung abzielenden Per-
spektiven und Science-Fiction-
beschickten Wesen tber den
Zuschauer hereinbricht, kann
man sich schwer entziehen. Die
sinisteren Worte des Grafen von
Zill sind und bleiben (ob mit Ab-
sicht?) unverstandlich und be-
drohlich. Aus dem Presseheft
erfahre ich spater, dass er aus

Oriana ein Industriezentrum zu
machen gedachte, und abgese-
hen davon geht es noch um ein
heiliges Buch. Dunkel erinnere
ich mich eines schaurig scho-
nen Atompilzes. Eingeholt von
einer von nun an kontinuierli-
chen Reiziberflutung sorgt ab
jetzt ein standiger Kitzel fur
Spannung, Neugier und Re-
spekt. Wer nicht pariert, wird
von den elektrisch aufgelade-
nen Robotern mit Vorliebe in die
Mangel genommen. Die so Ge-
piesackten hiipfen dann «lu-
stigy.

Es gibt noch mehr solcher
«Spéssey, doch finden sie alle
unerwidert am Rande statt und
kénnen von unserer Aufmerk-
samkeit — und wohl auch von
unserer Einfihlung — ignoriert,
gebilligt, abgestumpft oder nur
en passant zur Kenntnis genom-
men werden. Dadurch ist dieser
Film mit dazu angetan, die In-
differenz gegentber Gewaltaus-
Ubung, Dummheit und kruden
Gespinsten zu vergroéssern und
Tragheit zu fordern, umsomehr
als «Felix the Cat» sich um sol-
che Ungerechtigkeiten foutiert.
Als Identifikationsfigur bietet er
sich kaum an. Seine Animatoren
mussen vergessen haben, ihm
seinen Einfallsreichtum wenig-
stens in seine Zaubertasche zu
packen, wiewohl er so jetzt leer-
gezeichnet, wenig inspirierend,
fragwiirdig, infantil und ohne
«action of lines» zu sehen ist.
Der Computer, der von Poinde-
xer und Einstein einmal auf ei-
nem Schubkarren vorbeigekarrt
wird, erweist sich im vorliegen-
den Fall als sein bester Witz. B
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