Zeitschrift: Zoom : Zeitschrift fir Film
Herausgeber: Katholischer Mediendienst ; Evangelischer Mediendienst

Band: 41 (1989)
Heft: 16
Rubrik: Film im Kino

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 18.04.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Andreas Furler

Lawrence of Arabia

USA 1962.

Regie: David Lean
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/244)

Am 10. Dezember 1962 hatte
David Leans Monumentalfilm
Uber den englischen Anfihrer
der arabischen Nationalbewe-
gung von 1916 in London Pre-
miere. Es war ein nationales Er-
eignis erster Gute. Die Queen
war anwesend, und die Presse
jubilierte in den hochsten To-
nen. Superlative alliberall:
Zwolf Millionen Dollar hatte der
Film, eine amerikanische Pro-
duktion der Columbia Pictures,
verschlungen, was unter heuti-
gen Verhéltnissen schatzungs-
weise 80 Millionen Dollar
gleichkommen durfte. (Zum
Vergleich: «Who Framed Roger
Rabbit» von Robert Zemeckis,
eine der teuersten Filmproduk-
tionen der letzten Zeit, hat
55 Millionen gekostet.) Nicht
weniger als sieben Oscars ge-
wann das Epos, 222 Minuten
dauerte es. Das aber erschien
den Produzenten alles andere
als marktgerecht, weshalb die
ursprungliche Version zunéchst
um zwanzig, 1970 um weitere
finfzehn Minuten gekurzt
wurde. In dieser gut dreistindi-
gen Version war der Film dann
jahrelang in den Kinos und auch
am Bildschirm zu sehen.

1986 machte sich der ameri-
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kanische Filmarchivist und Pro-
duzent Robert A Harris, der Re-
staurator des Stummfilmmonu-
ments «Napoleony» von Abel
Gance, an die Rekonstruktion
der urspringlichen Fassung.
Die Arbeit war mit unvorherge-
sehenen Schwierigkeiten ver-
bunden, weil keine ungekiirzte
70mm-Kopie mehr existierte
und die unvollstandigen Nega-
tivrollen durch Abnutzung und
schlechte Lagerung beschadigt
worden waren. Da Uberdies der
Schnittplan des Films fehlte,
sichtete Harris buchstéblich ton-
nenweise Archivmaterial und
naherte sich dem Original — un-
ter Mithilfe der damaligen Cut-
terin Anne V. Coates — in detek-
tivischer Kleinarbeit wieder an.
Zu rekonstruieren waren auch
fehlende Dialogteile, wobei
man die Stimmen der gealterten
Akteure elektronisch verjingte.
Den endgiiltigen Schnitt des
Films, der schliesslich auf 216
Minuten Léange zu stehen kam,
besorgte der achtzigjahrige
Lean selbst.

Gemessen am Resultat —

29 Minuten mehr Film als zuvor
— wirkt dieser ganze Aufwand
doch leicht grotesk. Mit ideali-
stischer Kunstverehrung und
der Hingabe an ein genialisches
Werk ist er wohl kaum zu be-
grinden, zumal dahinter ja eine
Industrie steht, die in andern
Fallen wenig kinstlerische
Skrupel hat. Nein, bei der auf-
wendigen Reedition dieses
Films dlrften andere Faktoren
mitgespielt haben, &hnliche,
meine ich, wie hinter der derzei-
tigen Neulancierung des Sezes-
sionskriegsepos «Gone With the
Wind».

Filme dieser Art werden
heute nicht mehr gemacht. Die
Kosten waren schwindelerre-
gend hoch, das Risiko fur die
Produktionsfirma betrachtlich.
Wie leicht eine erfolglose Mam-
mutproduktion wortwortlich zur
grossen Pleite geréat, haben in
den letzten Jahren Millionen-

flops wie «Heaven's Gatey oder
«One From the Heart» gezeigt.
Und so herrscht im Bereich der
Breitleinwandepen zurzeit ein
Vakuum, das mit den Publi-
kumslieblingen von gestern ge-
fallt wird. Haben diese Werke
auch Patina angesetzt, durch
clevere Vermarktung werden sie
wieder wie neu. Aufwendige,
sprich: medienwirksame Re-
staurationsarbeiten kommen da
wie gerufen, welil sie den Repri-
sen den Stellenwert einer Pre-
miere verschaffen, was sie fur
das jungere Publikum ja auch
wirklich sind.

Wie kommt es indessen, dass
dieses jungere Publikum die al-
ten Historienschinken mit der
Moral von gestern gerne gou-
tiert? Der eine Grund ist der,
dass spektakulare Streifen —
und die angesprochenen Filme
sind dies zweifellos — jederzeit
Anklang finden. Anderseits sind
diese Filme mit ihrem grossen
Atem, ihrer Entscheidungs- und
Schicksalspathetik ideale Pro-
jektionsflachen fir die heimli-



Mythos und Monument
«Lawrence of Arabia».

chen Sehnstichte einer Zeit, in
der sogenannt historische Er-
eignisse rar sind und die schlei-
chenden Katastrophen durch
heroische Einzeltaten nicht zu
beeinflussen sind. Wovon wir
denn trdumen, wahrend wir
halbherzig den Mull separieren
und aufs Auto verzichten, das
sind Taten mit sichtbaren Wir-
kungen. Je geringer wir den
Stellenwert unseres Tuns ein-
schatzen, je weniger uns der
Gang der Dinge beeinflussbar
erscheint, desto lieber sind uns
die Helden, die das Rad der Ge-
schichte noch zu bewegen ver-
mochten.

Uber die Qualitat der Filme,
die hier zur Diskussion stehen,
wollen rezeptionskritische An-
merkungen indes nichts besa-
gen. Und der historische
T.E. Lawrence war ja in der Tat
eine schillernde Figur. Geboren
wurde er 1888 als unehelicher

Sohn eines irischen Barons. In
Oxford studierte er Geschichte
und Archaologie, wobei er eine
besondere Leidenschaft flr das
Mittelalter und die Kreuzzige
entwickelte. 1909 reiste er erst-
mals in den Orient, durchwan-
derte Nordsyrien und passte
sich der arabischen Lebens-
weise mehr und mehr an. Als
Archaologe seit 1911 am
Euphrat tatig, soll er 1912 erst-
mals Kontakt mit arabischen
Geheimorganisationen gehabt
haben. Nachdem Lawrence im
Weltkrieg zwei Jahre in unterge-
ordneten Chargen gedient
hatte, betraute ihn der britische
Generalstab in Kairo im Som-
mer 1916 mit der Koordination
des arabischen Aufstandes ge-
gen die Turken, der im April
ausgebrochen war. Ging es den
Englandern dabei allein um die
innere Schwachung des Kriegs-
gegners, so identifizierte sich
Lawrence zunehmend mit der
arabischen Seite, die fur die ei-
gene nationale Unabhéangigkeit
kampfte. Zum moralischen Di-

lemma wurde ihm von daher
das britisch-franzosische Ge-
heimabkommen von 1916, das
fir die Nachkriegszeit die Auf-
teilung der ehemaligen tirki-
schen Herrschaftsgebiete unter
England, Frankreich und Russ-
land vorsah. Nach einem erfolg-
reichen Handstreich auf die tir-
kische Hafenstadt Akaba am
Roten Meer setzte Lawrence
durch, dass sich die britischen
Truppen aus Arabien zurlickzo-
gen, so dass der Krieg hier zur
rein arabischen Angelegenheit
wurde. Da die Briten im Dezem-
ber 1917 jedoch bis Jerusalem
vorstiessen, geriet der Vor-
marsch auf Damaskus im fol-
genden Jahr zum arabisch-eng-
lischen Wettlauf. Zusammen mit
dem arabischen Flhrer Prinz
Faisal zog Lawrence im Oktober
zwar als erster in Damaskus ein,
doch war die provisorisch aus-
gerufene arabische Regierung
gegen die britische Ubermacht
chancenlos. Die Pariser Frie-
denskonferenz vom Januar 1919
anerkannte keinerlei arabische
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Autonomieforderungen. Law-
rence fuhlte sich betrogen.

Bereits im Oktober hatte er
demissioniert und war nach
London zurtickgekehrt. (In den
zwanziger Jahren diente er noch
einmal im arabischen Raum.
Spater liess er sich zur Luftwaffe
umteilen und verbrachte drei
Jahre in Indien. Nach Europa
zurtickgekehrt, tendierte er poli-
tisch zum Faschismus. Er starb
1935, wenige Monate nach
Beendigung seiner Dienstzeit,
an einem Motorradunfall.)

1922 schon waren Lawrences
Kriegserinnerungen unter dem
Titel «The Seven Pillars of Wis-
domy (Die sieben Saulen der
Weisheit) erschienen. Das Buch
ist ein pathetischer, personli-
cher Bericht mit Exkursen tber
die arabische Welt, hillt die
Personlichkeit des Verfassers
dagegen systematisch ins Dun-
kel. Nach Lawrences Tod setz-
ten prompt historische und psy-
chologische Deutungsversuche
der geheimnisumwitterten Ge-
stalt ein, die bis heute nicht ab-
reissen.

Sie reichen von der hohen
Meinung Churchills, der Law-
rence als eine der bedeutend-
sten Personlichkeiten dieses
Jahrhunderts bezeichnete, bis
hin zur eher despektierlichen
Ansicht des englischen Histori-
kers Richard Aldington («Lawv-
rence of Arabia, A Biographical
Enquiry», London 1954), der ihn
als infantilen Aufschneider abtat
und vom historischen Helden-
podest holte. Der ungekronte
Konig Arabiens schrumpfte da
zu einem der vielen Verbin-
dungsoffiziere zwischen der bri-
tischen Armee und Prinz Faisal.
Legendenumwittert, so Adling-
ton, wurde Lawrence nur dank
der gezielt heroisierenden Be-
richterstattung eines amerikani-
schen Publizisten, der seine Le-
serschaft fur den Kriegseintritt
der USA gewinnen wollte.

Uneinig ist man sich auch
uber die Motive fir Lawrences
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geradezu selbstzerstorerische
Einsatzbereitschaft. Ausgespro-
chen narzisstisch und ehrgeizig
war er ganz gewiss, an seiner
unterdrickten Homosexualitat
lasst sich auch kaum zweifeln,
wahrend Uber allfallig masochi-
stische Neigungen nur speku-
liert werden kann. Genau hier
aber, bei der Legendenbildung,
setzt David Leans Film an.

Zwei Honoratioren kommen
von Lawrences Begrabnis. Er
war ein selbstloser Held, meint
der eine; er war ein selbstver-
liebter Scharlatan, antwortet der
andere. Ein dritter kommmt hinzu
und berichtet vom Charisma
des Verstorbenen. Er habe ihm
einmal die Hand geschdttelt.
Gekannt hat ihn keiner. Dreiein-
halb Stunden gibt Lean dem Zu-
schauer nun Zeit, den Mann
kennenzulernen —und mit ihm
die Geschichte des arabischen
Aufstands von 1916 bis 1918.

Der Film ist pomposes Histo-
rienspektakel und differenzierte
Charakterstudie in einem.
Schon das hebt ihn Uber die
gangigen Monumentalfresken,
in denen die Charaktere meist
Holzschnitte, die Helden eigent-
liche Standbilder sind, hinaus.
In Lawrence namlich begegnet
uns zuerst ein koketter Schon-
ling, ein leicht trotteliger Miliz-
clown Uberdies, der in seinen
Hochwasserhosen nutzlos ge-
schaftig durch das britische Mi-
litarhauptquartier von Kairo stie-
felt und seinen Vorgesetzten ein
chronisches Argernis ist. Dann
zwel schnelle Gegenszenen: Mit
stoischer Miene halt Lawrence
die Hand in die Kerzenflamme,
mit Feuer tragt er Allenby sei-
nen Aufstandsplan vor. Der
Mann ist im Innersten zerrissen,
Visionar ebensosehr wie Witzfi-
gur, wunderbar gespielt von Pe-
ter O'Toole, lacherlich grandios
in der Heldenpose und tragisch
komisch in der Angst vor sich
selbst. Vor seiner eigenen Faszi-
nation fir das Grauen graut ihm,
vor seinem Selbsthass, der An-

fang und Ende grotesker Selbst-
Uberschatzung ist. Zwanghaft
muss er das Schicksal wieder
und wieder herausfordern.

In einer SchlUsselszene dringt
er, der Guerillafiihrer, auf den
die Turken ein Kopfgeld ausge-
setzt haben, in Beduinenklei-
dern in eine tirkische Garnison
ein. Eine nutzlose und selbst-
morderische Aktion. Als er
prompt festgenommen wird,
furchtet man um seinen Kopf.
Doch der tlrkische Festungs-
kommandant erkennt in ihm
nicht den Erzfeind, sondern den
Liebhaber (der Puritanismus von
1962 hat den hervorragenden
Szenaristen Robert Bolt hier zu
brillant doppeldeutigen Dialo-
gen gezwungen). Lawrence
stosst den Werbenden zuriick
und wird gefoltert. Als gebro-
chener Mann kehrt er aus der
Festung zuriick. Hat er seine
Uberheblichkeit und seine
Grenzen erkannt oder seine
wahren Neigungen? Hat er die
Demitigung erlitten oder ge-
nossen?

Lean lasst die Antwort offen.
Er lasst Lawrence die innere
Krise verwinden — und gleich in
die nachste schlittern. Kurz vor
Damaskus gerat Lawrence mit
seinen Beduinen an abziehende
tirkische Truppen und richtet,
taktisch véllig nutzlos, ein Blut-
bad unter ihnen an. Racht er
seine geliebten jungen Diener,
die er der «grossen Sache» ge-
opfert hat? Wird er wahnsinnig
oder steckte im Helden schon
immer ein Schlachter? So oder
so, das Fazit des Heldenvita ist
negativ, und mit dem apoka-
lyptischen Bild des halbirren
Lawrence am Ende der Schlacht
tritt der Monumentalfilm bei-
nahe schon von der Bihne der
Filmgeschichte ab. Er hat sei-
nen Protagonisten, den unge-
brochenen Helden, verloren.
Was ihm indessen noch bleibt,
sind die Nebendarsteller, die
Statisten und die Szenerie. Letz-
tere spielt in «Lawrence of Ara-



bia» quasi die zweite Hauptrolle.
Sie gibt dem Film den epischen
Atem und die grossen Gesten:
Uberwaltigende Totalen, raum-
greifende Schwenkbewegun-
gen, halluzinatorische Blicke in
die Unendlichkeit, in der selbst
die Statistenheere verloren zu
gehen drohen. In den Hinter-
grund geraten sie ohnehin,
diese arabischen Komparsen,
weil der Film im Vordergrund
seine westlichen Stars braucht,
Figuren von klassisch monu-
mentalem Zuschnitt, klar umris-
sen und hochtheatralisch. Inbe-
griff dieser Charakterzeichnun-
gen ist ein amisanter/amusier-
ter Alec Guiness, der den tak-
tisch gewieften Prinz Faisal mit
urbritischem, hochironischem
Understatement schmuckt. Die
Figur ist nur ein Beispiel, denn
mit Arabien hat die ganze Mi-
lieuzeichnung des Films recht
wenig zu tun.

Wohl verwahrt sich da ein
Omar Sharif in der Rolle eines
Beduinenfihrers gegen das
Vorurteil vom «barbarischen
Arabery. Ist die Geschichte aber
einmal «in Damaskus ange-
langty, so tauchen die Klischees
am Verhandlungstisch wieder
auf. Ob der suspekten westli-
chen Technologie geraten die
Stammesfihrer nédmlich umge-
hend in den schdnsten Bilder-
buchstreit. Auf das westliche
Massenpublikum angewiesen
mag sich der Monumentalfilm
nicht auf ethnographische Aku-
ratesse einlassen. So aber re-
produziert er ein Stlick weit ge-
nau jene kolonialistische Men-
talitat, deren Drama er so spek-
takular erzahlt. Um diesen einen
Widerspruch ist die personliche
und die historische Geschichte
des T.E. Lawrence «of Arabia»
angelegt. Das macht ihren er-
zahlerischen Reichtum aus. B

Judith Waldner

The Burbs

(Meine teuflischen
Nachbarn)

USA 1988.

Regie: Joe Dante
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/222)

Eine Strasse, nicht irgendwo,
nein, sondern mitten in Ame-
rika. Wie ein anfliegendes Ufo
nahert sich die Kamera. Zuerst
ist der ganze Erdball im Bild,
sich drehend bis die USA sicht-
bar wird, dann eine Annédherung
«im Sturzflug», das Land wéchst
auf der Leinwand, immer naher
kommt ein bestimmter Punkt:
eine Vorortsstrasse, oder ge-
nauer, hier noch ein perfektes
Modell der Vorortsstrasse, zwi-
schen deren Hausern «The
Burbsy handelt. Quasi «mit der
Landung» wird der vorher geo-
grafisch definierte Handlungsort
sogleich zu einem beliebigen:

zu irgendeiner Strasse in irgend-
einem amerikanischen Vorort.
Dieses Umfeld, der Raum zwi-
schen einigen Hausern, wird im
Film nicht mehr verlassen. Eine
kleine Welt flr sich, die jedoch
nicht vollig in sich abgeschlos-
sen ist; dass ausserhalb auch
noch Leben existiert, wird sicht-
bar gemacht: Da gibt es einen
Zeitungsjungen, Fernsehgerate,
die Moglichkeit, ans Meer zu
fahren, die Polizei, ein Spital
und fur einen Bewohner der
Strasse eine Menge Freunde,
die ihn besuchen kommen.

Die Bewohnerinnen und Be-
wohner der Hauser an eben die-
ser Strasse in den Suburbs wer-
den im Film allesamt gleich zu
Anfang eingefihrt. Sie geben
ihren Charakter am frihen Mor-
gen preis, sei es beim Zeitungs-
holen, beim hissen der Ameri-
kafahne, bei der Beobachtung
der Nachbarn oder anderen
morgendlichen Verrichtungen.
Vorgestellt werden sie allesamt
als plakative Charaktere, comic-
wiirdige Abziehbilder. Da ist

Wenn das Vorstadt-
leben zur Hélle
wird ...
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einmal Ray, der «nette Junge
von nebenany, mit Frau, Sohn
und Hund; dann ein altlicher,
athletischer Vietnamveteran mit
einer jungen, auf Dummchen
gestylten Frau; weiter ein fettlei-
biger, naiv-distanzloser Mann.
Ausserdem wohnt auch ein al-
terer Mann mit getrimmtem Pu-
del und ein junger Bursche in
der Strasse. Sie leben alle je in
einem netten Haus mit nettem
Rasen rundherum.

Allerdings ist da noch ein
Haus, ungepflegt und total her-
untergekommen. Statt eines Ra-
sens ist es von einem leeren
Platz mit festgetretener Erde
und einem verwilderten Garten
umgeben. Dieses Haus scheint
unbewohnt, tagstber ist alles
ruhig. Nachts jedoch zischt und
knattert es unheimlich und un-
definierbar im hell erleuchteten
Keller, Blitze zucken, und
manchmal graben auch Leute
im Garten. Klar, da stimmt etwas
nicht. Eigentlich sehen das die
anderen Bewohner der Strasse
schon am fehlenden Rasen und
am Zustand des Hauses, in dem
die Klopeks seit einem Monat
wohnen, sich aber nie blicken
lassen.

Hier macht sich allerdings ein
recht grober Fehler im Aufbau
der Geschichte bemerkbar: Das
Haus der Klopeks war auch vor
ihrem Einzug bewohnt. Uber die
friheren Bewohner wird nichts
Negatives gedussert, sie waren
genau so wohlanstandig wie
der Rest der Strasse. Wie es die
Klopeks wohl geschafft haben,
das Haus in nur kurzer Zeit der-
massen verkommen zu lassen?
Da stimmt wohl wirklich etwas
nicht...

Als dann der pudelbesitzende
Mann verschwindet, neigen die
Frauen von Ray und dem Viet-
namveteranen weiterhin zur
Auffassung, die Klopeks seien
sicher nette Menschen, die man
einmal besuchen sollte. Die
Manner aber werden von einem
kindlichen Rauber-und-Polizei-
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Fieber gepackt. Sie wollen der
Sache auf den Grund gehen,
Recht und Ordnung wieder her-
stellen und zwar auf eigene
Faust. Anfangs noch zaghaft be-
ginnen sie mit ihren Ermittlun-
gen, die jedoch bald in der Ma-
nier der Selbstjustiz gefuhrt
werden. Sie kommen jedoch
vorerst nicht recht voran. Rie-
sige Hunde, Bienenschwarme,
heftige Gewitterstiirme, eigene
Angste und Horrortrdume wol-
len bewdltigt sein.

In «The Burbs» finden sich ko-
modiantische Stilmittel, Ele-
mente des Horrorfilms und der
Horrorfilmparodie, angereichert
mit einigen witzigen Zitaten —
auch Sergio Leone lasst grus-
sen. Der Film erinnert von sei-
ner Wirkung her an Hitchcocks
«Rear Windowy, in dem man als
Zuschauerin oder Zuschauer bis
fast zum Schluss nicht weiss, ob
J. B. Jeffries recht hat mit sei-
nem Verdacht, ein Nachbar
habe jemanden umgebracht —
oder ob er sich einfach in eine
fixe Idee hineinsteigert. In «The
Burbs» spielt der gleiche Effekt.
Sind das Verschwinden eines
Nachbarn oder ein vom Hund
gefundener Oberschenkelkno-
chen bose Zeichen oder einfach
merkwirdige Zufalle? Wie Jef-
fries in «Rear Window» liegen
auch die Burbs standig auf der
Lauer, um passende Teile flr
ihre Theorie zu finden. In Hitch-
cocks Film ist allerdings eine
Motivation fur diese Verhaltens-
weise sehr viel klarer gezeich-
net: Jeffries, eigentlich Presse-
fotograf und in seinem Beruf
standig am Recherchieren und
Beobachten, liegt mit gebroche-
nem Bein darnieder und lang-
weilt sich. Die Burbs haben tat-
sachlich genau wie er tage- und
nachtelang Zeit, um Indizien zu
sammeln. Einer von ihnen hat,
so ist zu erfahren, Ferien. Was
die anderen so tun im Leben, ob
sie ebenfalls Ferien haben,
bleibt ratselhaft. Abenteuer-Fe-
rien zu Hause?

Die formal gekonnt ins Bild
gesetzte, linear erzahlte Ge-
schichte, deren Handlungsab-
laufe alles andere als voraus-
sehbar sind, vermag zu unter-
halten, und das sicher nicht
schlecht. Allerdings haben sich
bei mir inmitten des Amiise-
ments momentweise auch mul-
mige Geflhle eingestellt. So
zum Beispiel angesichts des —
zwar parodistisch dargestellten
— Vietnamveteranen, der in
kindlicher Manier «Krieg spielt»,
mit Walkie-Talkie und Sturmge-
wehr auf dem Hausdach herum-
klettert und dabei sichtlich auf-
bliht. Ob hier eine parodisti-
sche Darstellung vorwiegend
als komisch-unterhaltend an-
kommt oder Anstoss zu Ausein-
andersetzung sein kann, sei in
Frage gestellt. Meinem Ge-
schmack und Empfinden ent-
spricht diese Art der Darstellung
und des Umgangs allerdings
gar nicht.

«The Burbsy ist leichte Kost,
hat weniger Biss als friilhere
Filme von Joe Dante wie zum
Beispiel «Gremlinsy (vgl. ZOOM
1/85). Er wirft mittels Parodie ei-
nen Blick auf die alltagliche Ver-
ricktheit von alltdglichen Men-
schen. So scheint es eine Zeit-
lang. als seien ein fehlender Ra-
sen, ein brichiges Haus, nacht-
liches Spektakel und men-
schenscheues Verhalten nicht
Hinweise auf zwielichtige Tatig-
keiten — als seien die wohlan-
standigen Quartierbewohner
durch ihr eintdniges Leben, ihr
standiges Rasenmahen selber
einfach verriickt und die Klo-
peks ganz normal. Schade, dass
dem zu guter Letzt im Film doch
nicht so ist, vielleicht auch nicht
so sein darf.



Irene Genhart

La bande des
quatre

Frankreich/Schweiz 1988
Regie: Jacques Rivette

(Vorspannangaben siehe
Kurzbesprechung 89/237)

«Le mystére, ca ne s'explique
pas...», das versucht Constance
Dumas (Bulle Ogier), berihmte
und beliebte Schauspielerin, ih-
ren Elevinnen beizubringen. Sie
erteilt ihnen damit eine Lektion,
die nicht nur aufs Theater zu-
trifft. Jacques Rivettes neuester
Film «La bande des quatre» ist
selbst voller Geheimnisse und
folgt Spielregeln, die zu durch-
schauen zwar nicht mdglich, die
zu befolgen aber wichtig ist.

Da sind vier junge Frauen. Sie
heissen Anna, Joyce, Claude
und Lucia und kommen aus

Amerika, England, Frankreich,
Portugal. Kiihle Schone, umsor-
gend Mdtterliche, verzweifelt
Liebende, verschwiegene
Weise — sie sind so verschie-
den, wie ihre Namen klingen.
Die Liebe zum Theater, ein ge-
meinsam bewohntes Haus, die
gelebte Distanz zu Méannern,
Gespréache Uber Theater, Freun-
dinnen und Probleme verbinden
die vier. Cécile (Nathalie Ri-
chard), die eines Mannes we-
gen das Vier-Frauen-Haus ver-
lassen hat und sich immer mehr
von ihren Freundinnen distan-
ziert, zieht die «Viererbande» in
eine Situation, aus der zu entrin-
nen kein Weg mehr offen
scheint. Frauen, die Frauen be-
schiutzen, Manner, die auf der
Jagd nach dem Verbrechen an
der Solidaritat der Frauen zuein-
ander zu zerbrechen drohen —
andere Filme von Jacques
Rivette wie «Le Pont du Nordy,
«L’Amour Fouy, «Céline et Julie

vont en bateau» stehen hier
Pate. Der einzige Mann, der als
Personlichkeit in Erscheinung
tritt (Benoit Régent), erreicht in
«La bande des quatre» eine Be-
liebigkeit, die auswechselbar ist
wie sein Name. Flr Joyce ist er
Lucien, fir Anna Henri, fur
Claude Thomas. Er verkorpert in
seinen Begegnungen mit den
vier Frauen verschiedene mann-
liche Verhaltensweisen, ist also
je nachdem kollegialer Freund,
bruderlicher Beschutzer, grosser
Liebhaber. Er wandert auf den
Spuren eines ungeklarten Fal-
les, ist ein Flic mit Gaunermoral,
liebt den Zufall ebenso wie die
Ordnung. Er hat ein sympathi-
sches Gesicht. Seine Absichten
sind seicht und nicht die sau-
bersten, seine Vorgehensweise
beruht auf reiner Selbstuber-

Geheime Spielregeln des
Zusammenlebens: Aus «La
bande des quatre».
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schatzung — Eigenschaften, die
Rivettes Frauen nicht gefallen.
Rivettes Film ist kein Krimi,
aber erzéhlt eine Geschichte,
die ihre Figuren an den Rand
der Wahrheit und der Legalitat
treibt. Das Spiel mit Extrem-
punkten und die Spuren des
Angedeuteten, die in das Dun-
kel des Nichterzahlten fahren,

das sind Momente spannender -

Erzéhlung, Teile eines geheim-
nisvollen Puzzles.

Es ist Nacht. Anna (Fejria De-
liba) liegt schlafend in ihrem
Bett. Die Kamera schweift tibers
Bett, den Wéanden entlang. An-
nas Schlaf ist unruhig. Auf der
Tonspur dumpfe Schlige, ein
Rascheln. Anna springt aus dem
Bett, greift zum Tennisracket,
lauert. In der Tur erscheint Lucia
(Ines de Medeiros). Sie schickt
Anna zum Schlafen nach oben,
geht durchs Zimmer, murmelt
fremdlandische Verse. Dumpfe
Schléage, Rascheln, das Gemur-
mel, ihre Hande: Beschwdrung,
Geisterbannen, filmische Spinti-
siererei — nach einigen Minuten
legt sich Lucia mit einem Bund
Schlissel in der Hand aufs Bett
und schlaft ein. «Le mystére, ca
ne s’'explique pas».

Der Anfang: in Grossauf-
nahme eine leergetrunkene Kaf-
feetasse, weiss, auf einem Un-
terteller ein Stuck Zucker, ein
Loffel. Ein leichter Schwenk
nach links, ein Buch wird zuge-
klappt. Die Kamera schwenkt
nach oben, langsam, liebkost
eine angeschnittene Hals- und
Kinnpartie, den Rand eines Ge-
sichtes. Achtlos hingeworfene
Muinzen — eine Frau verlasst ein
Café, wandert durch Strassen.
Kahl, dunkel, schon. Eine Tar
wird gedffnet, Schuhe werden
abgestreift, Mantel, Tasche fal-
len gelassen, dann die ersten
Worte. Eruption, Expression, Ex-
position. Eine zweite Frau
kommt dazu, gehetzt, gibt
schludrige Antworten auf die er-
sten Satze. Die Kamera fahrt zu-
rick. Zwei Frauen stehen auf ei-
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ner Buhne. In Bruchteilen von
Sekunden ist Film zu abgefilm-
tem Theater geworden und da-
bei Film geblieben.

Kann man angesichts des ge-
samten Schaffens eines Filmau-
tors von «Lebensthemeny spre-
chen, so ist die Auseinanderset-
zung mit Theater und Film, mit
dem Spiel und den Grenzen der
Legalitat ein solches Rivet-
te'sches Lebensthema. Bulle
Ogier, eine Schauspielerin, die
in ihrem eigenen Leben seit
Jahren zwischen Film und Thea-
ter pendelt, spielt in «La bande
des quatre» Constance Dumas,
eine alte Schauspielerin: Mitten
in Paris, in einem alten Keller-
theater, flihrt sie junge Frauen
in die Kunst des Schauspiels
ein. Sie Uben Sticke von Mo-
liere, Racine, Corneille, Mari-
vaux. Die erste Forderung ist
absolute Disziplin: Keine Ziga-
retten, kein Alkohol, frith ins
Bett. Die Fahigkeit, sich zum
Medium zu machen, mit eiser-
ner Ruhe in jede Rolle zu
schlipfen, die Hingabe an den
Text, an die geschriebenen
Worte eines anderen und der
ununterbrochene Zweifel an der
eigenen Leistung — Constance
Dumas’ Lektionen sind hart,
aber gerecht. Blaue Augen,
blondes Haar; meist schwarz
oder schwarz/weiss gekleidet
beobachtet sie das Spiel ihrer
Schiulerinnen. lhrer beinahe un-
heimlichen Ruhe steht das Spiel
der noch jungen, unerfahrenen
Elevinnen gegenuber, ihrem be-
herrschten Mimenspiel gegen-
Uber stehen Gesichter, in denen
sich Emotionen jagen wie die
Wolken an einem windigen
Himmel. Rivettes Arbeitsweise
ist synthetisch. Der Stadt, dem
geschlossenen Raum des Thea-
terkellers, steht das Haus der
vier Madchen am Rande von
Paris gegeniber; der Anzie-
hungskraft des Theaters die
Macht des Lebens. Vermittlerin
zwischen da und dort sind die
Kamera, der Ton, der Film. Im

Theater noch ganz distanzierte
Beobachterin, macht sich die
Kamera nach den Proben auf,
um mit dem Zug durch Geister-
stadte zu fahren, um Aussen-
welten zu spiegeln. Dann trifft
sie im Haus der Méadchen ein,
dringt ein in die Rdume zwi-
schen den jungen Frauen, wird
Zeugin kleiner Gesten, be-
lauscht Gesprache, sitzt mit am
Frihstlckstisch.

Nach den erteilten Theater-
lektionen macht die Kamera
beinahe physisch splrbar, was
Film im Gegensatz zum Theater
ist. Bilder intimster Nahe entste-
hen, die Kamera durchmisst
Raume, in einigen Sekunden
Schwarzfilm mit Text lasst sie
ganze Tage verfliessen.
Schnittrhythmus und Montage
bestimmen das Erleben des Zu-
schauers. Da hingucken, dort
hinreisen, da still dabeisein —
der Zuschauer ist dem Blick der
Kamera ausgeliefert und be-
greift am eigenen Sehen, was
einmal Uber das fotografische
und filmische Sehen gesagt
worden ist: Es geht nur darum,
«the fucking point» zu erwi-
schen — den Punkt, an welchem
die Geschichte passiert, wo das
Leben stattfindet.

Rivettes Film ist insofern
grossartig, als er genau das fer-
tigbringt, was so viele Filme ver-
geblich versuchen: den Zu-
schauer so zu fesseln, dass er
Zeit und harte Kinosessel ver-
gisst und nach mehr als zwei
Stunden aufsteht, vom
Waunsche beseelt, diesen Men-
schen aus dem Film auf der
Strasse zu begegnen.

Das eben ist Kino. Und mit
Schaudern denkt man daran,
dass man vielleicht, irgend-
wann, diese Uberlebensgrossen
Frauen, auf Barbiepuppen-
grosse geschrumpft, im Fernse-
hen nochmals zu sehen bekom-
men kdnnte ... W



Gerhart Waeger
Hotel Terminus

USA 1988.

Regie: Marcel Ophils
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/240)

Marcel Ophdils ist ein von sei-
nem Thema — der «unbewaltig-
ten Vergangenheit» der dreissi-
ger und vierziger Jahre — Beses-
sener. Auf den zum unerwarte-
ten Erfolg gewordenen Doku-
mentarfilm Gber den franzdsi-
schen Widerstand gegen die
deutsche Besatzung am Bei-
spiel der Stadt Clermont-Fer-
rand, «Le chagrin et la pitié»
(1969), und den vom Nurnber-
ger Kriegsverbrecherprozess
ausgehenden dokumentari-
schen Filmessay «The Memory
of Justice» (1974/75) folgt nun
die 1988 am Filmfestival von
Cannes uraufgeftihrte Doku-
mentation «Hotel Terminus. Le-
ben und Zeit des Klaus Barbiey.

In dem Mass, in dem die
tberlebenden Opfer und Tater,
die vor der Kamera erscheinen,
alter geworden sind, ist Ophdils,
scheint mir, bitterer geworden,
sarkastischer. Dezidierter noch
als in den beiden genannten
vorangehenden Filmen relati-
viert er die Aussagen einzelner
Zeugen durch Gegenschnitte
mit andern Aussagen. Und im
Off kontrastieren mit dem
Thema barbarischer Verbrechen
lipfige Melodien: Die Wiener
Sangerknaben singen «Das
Wandern ist des Mullers Lust»
und andere Lieder, man hort
Fred Astaire mit «Pick Yourself
Up» und Fats Waller mit «Sma-
shing Thirdsy.

Marcel Ophdils selbst hat sich
zu dieser Verhartung in seiner
Arbeitsweise gedussert: «Die
Zeiten haben sich geandert. In
(Le chagrin et la pitié» kommen
meiner Meinung nach ehrliche
und aufrichtige Erinnerungen

von Leuten vor, die in den Jah-
ren ‘69 und ‘70, also nach den
Ereignissen von ‘68 und davon
beeinflusst, einfach versucht ha-
ben, einen Zeitabschnitt zu
schildern, den sie vielleicht im-
mer verdréangt haben, der sie
vielleicht immer traumatisiert
hat. 1969 hatten die Leute Lust,
Uber die Vergangenheit zu re-
den. Die Vater wollten ihren Kin-
dern zeigen, was sie verbargen,
wollten ihre Wahrheit ausspre-
chen. Bei (Hotel Terminus) tra-
ten viele Beteiligte mit einer zu-
rechtgelegten (Message» vor die
Kamera, sie redeten wie ihre ei-
genen Pressesprecher und ver-
breiteten ein Gespinst aus Lige
und Manipulation. Das floss in
die Konzeption ein: Ich zog das
Ganze auf wie eine polizeiliche
Untersuchung.»

Heute wollen sich viele Men-
schen nicht mehr an die Ver-
gangenheit erinnern. Manche
verschlossen Ophiils vor laufen-
der Kamera die Ture. «Ich habe
die Vergangenheit vergessen.
Wenn Sie mich nicht vergessen
koénnen, so ist das Ihre Sachev,
sagt auch Klaus Barbie, der
einst der «Schlachter von Lyon»
genannt wurde. Im Gegensatz
dazu kann und will Marcel
Ophtils nicht vergessen: Seine

Klaus Barbie mit Freunden in
Siudamerika.

ganze Filmarbeit ist ein verzwei-
felter Kampf gegen das Verges-
sen. Davon zeugen auch seine
kleineren Arbeiten, etwa die
Fernsehdokumentationen tber
My Lai (1970) und uber das
Munchner Abkommen (1967),
aber auch ein Portrat des
Schauspielers Fritz Kortner
(1979) sowie eine Fernsehauf-
zeichnung von dessen «Cla-
vigo»-Inszenierung.

In «The Memory of Justice»
zog Marcel Ophls (wie immer
im Rahmen von Gesprachen mit
Zeugen oder kompetenten Ver-
antwortlichen) Querverbindun-
gen zwischen den nationalso-
zialistischen Verbrechen und
dem staatlich sanktionierten
Unrecht anderer Volker: der
Bombardierung der Zivilbevol-
kerung durch die Alliierten, der
Folter wahrend des Algerien-
kriegs, der Greuel in Vietnam.
Nicht um die Verbrechen ge-
geneinander aufzurechnen, tat
er dies, sondern um Nuancen
herauszuarbeiten — etwa zwi-
schen geplantem Voélkermord
und sadistischen Exzessen un-
ter momentanem Druck. Es ist
nicht unwichtig, sich dies vor
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Augen zu halten, wenn man
«Hotel Terminusy betrachtet,
denn solche Differenzierungen
fehlen hier — vielleicht weil
Ophtils erkannt hat, dass sie der
Manipulation dienen kénnen
(wie dies bei der stark gekirzten
Fernsehfassung von «The Me-
mory of Justice» geschehen ist),
vielleicht auch einfach, weil Bar-
bie unzweifelhaft ein Handlan-
ger des organisierten Volker-
mords gewesen ist.

Bei Dokumentarfilmen, wie er
sie mache, gebe es «keine Ob-
jektivitat, nur Eindricke, Erzah-
lungen, Erinnerungen, mehr
oder weniger richtige Eindriicke,
mehr oder weniger prazise Erin-
nerungeny, sagte Ophiils sei-
nerzeit im Zusammenhang mit
«Le chagrin et la pitié». Das-
selbe gilt auch fur «Hotel Termi-
nusy», denn Ophls arbeitet im-
mer nach dem gleichen Prinzip
— einem Prinzip, das seine Filme
von landlaufigen Dokumentatio-
nen grundsatzlich unterscheidet
und ihnen eine unverwechsel-
bare Handschrift verleiht: Er
lasst seine prominenten und un-
bekannten Interviewpartner
stets aus der Perspektive der
Gegenwart berichten. Aus der
Spannung zwischen der Gegen-
wart und der beschworenen
Vergangenheit entsteht dann
auch die Spannung des Films.

In diesem Sinn kam der Pro-
zess gegen Barbie im Jahr 1987
dem filmischen Arbeitsprinzip
von Ophtls entgegen. In seiner
Chronologie folgt «Hotel Termi-
nus» dem Leben Barbies —von
dessen Tatigkeit als Komman-
dant der Gestapo im besetzten
Lyon (1942-1944) bis zu dessen
ebenfalls in Lyon erfolgter Ver-
urteilung zu lebenslanglichem
Zuchthaus am 4.Juli 1987. Wie
schon der Titel des Films an-
deutet, geht es Ophiils aber
nicht nur um die Person Bar-
bies, sondern ebenso um des-
sen Zeit, wobei diese Zeit mit
Kriegsende nur bedingt abge-
schlossen ist: Barbie fiel 1945 in
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Als Kommandant
der Gestapo in Lyon
(1942-1944).

die Hande der Amerikaner, die
ithn kurz internierten, dann aber
in der Zeit des «Kalten Kriegs»
als Agent des C.I.C. in West-
deutschland einsetzten. Wie
konnte es geschehen, und wer

‘war daflur verantwortlich, dass

ein Mann, der auf der Liste
Nummer Eins der deutschen
Kriegsverbrecher stand, so ohne
weiteres von den Amerikanern
beschaftigt wurde?

Ophdls ist auch dieser Frage
nachgegangen und hat interes-
sante Gesprache dariber ge-
fuhrt. Wie meist in solchen Fal-
len, haben auch hier verschie-
dene Faktoren zusammenge-
spielt. Die Angst vor einer kom-
munistischen Unterwanderung
war in amerikanischen Geheim-
dienstkreisen damals wohl
grosser als die Skrupel, einen
gesuchten Kriegsverbrecher
einzustellen. Zudem konnte Bar-

bie den Amerikanern wichtige

Informationen tUber die Aktivita-
ten des franzosischen Geheim-
diensts liefern. Noch etwas an-

deres fallt auf: Zu den spektaku-
larsten «Heldentaten» Barbies in
seiner Lyoner Zeit gehort die
Verhaftung (und anschliessende
Folterung) des franzosischen
Résistancechefs Jean Moulin
und dessen engster Mitarbeiter.
Jean Moulin war ein Mann de
Gaulles, der jede Zusammenar-
beit mit den Amerikanern ab-
lehnte, wéhrend sein Nachfol-
ger schon bald tber die
Schweiz mit amerikanischen
Geheimdienststellen Kontakt
aufnahm.

Trotz seiner raffinierten Mon-
tage mit Schnitt und Gegen-
schnitt hat «Hotel Terminusy,
genau wie seine Vorgéanger,
eine «offene» Form. Die Realitat
ergibt sich dabei in ihrer ganzen



Widerspruchlichkeit aus den Er-
zahlungen der Betroffenen. Zu
dieser offenen Form gehort
auch die Masse des vorgeleg-
ten Materials, das aber nur eine
Auswahl darstellt. Die vierein-
halb Stunden, die der Film nun
dauert, wurden aus 82 Inter-
views und insgesamt 120 Stun-
den belichtetem Material aus-
gewahlt. Zu diesem Material ge-
héren auch Archivaufnahmen —
etwa von Barbies Tatigkeit in
Bolivien, wo er sich mit ameri-
kanischer Hilfe unter dem Na-
men Klaus Altmann versteckt
hielt und spater ein Freund des
Diktators Banzer wurde. Auch
mit dem «ldchelnden Gesicht
der Bestie» wird der Zuschauer
konfrontiert. Man erlebt Barbie
als gemutlichen Saufkumpan
und aufmerksamen Familienva-
ter —und doch ist es der gleiche
Mann, der am 6. April 1944 per-
sonlich die Verhaftung und De-
portation von 44 jidischen Kin-
dern durchflihrte, der bis zuletzt
mit verbissenem Fanatismus ju-
dische Manner und Frauen so-
wie Widerstandskampfer foltern
und in die Gaskammern Osteu-
ropas transportieren liess. «Ver-
brechen gegen die Menschlich-
keit» heissen die Greueltaten,
flr die man Barbie 1987 zur Re-
chenschaft zog, wahrend seine
«gewdhnlicheny Kriegsverbre-
chen verjahrt waren. Es lauft ei-
nem kalt den Ricken herunter,
wenn man den Eurasier Jac-
ques Vergeés, der sich seinerzeit
als Verteidiger der algerischen
Befreiungsfront F.L.N. einen Na-
men machte, als versierten Ver-
teidiger des Naziverbrechers er-
lebt.

Wie «Le chagrin et la pitié»
und «The Memory of Justicey ist
auch «Hotel Terminus» ein hi-
storisches Dokument ersten
Ranges, gleichzeitig aber auch
ein leidenschaftlicher Aufschrei
gegen das Vergessen. Der Film
vermittelt einen Einblick in die
Abgrinde der menschlichen
Seele — und |6st gerade mit die-

sem Aspekt widersprichliche
Reaktionen aus, denn die Kon-
frontation mit dem Bosen der
andern ist immer auch eine sol-
che mit dem Bosen in uns
selbst. «Fur mich ist der grésste
Feind, grosser als Barbie oder
der C.I.C., die moralische
Gleichgiiltigkeit», sagt Ophiils.
«Hotel Terminusy ist ein bitterer
Protest gegen diese Gleichgul-
tigkeit.

Doch gibt es nicht auch den
Prozess der Abstumpfung? So
haben mich beispielsweise im
Bericht der einst von Barbie ge-
folterten Simone Lagrange we-
niger die Schilderung von Bar-
bies Untaten entristet, als dass
mich der Hinweis auf jene ver-
schwundene Madame Bontout
bewegte, die bei der Verhaftung
der Familie Lagrange versucht
hatte, die damals 13jahrige Si-
mone zu retten. «(Hotel Termi-
nus) ahnelt ein wenig den Un-
tersuchungen von «Columbo»y,
sagt Ophdls, «und manchmal
wird daraus sogar eine finstere
Komodie, gebraut aus Ironie,
Polemik und Sarkasmus.» Diese
Charakterisierung des Filmau-
tors entspricht der Wirkung, die
«Hotel Terminusy in weiten
Teilen auf mich gehabt hat. So
musste ich erst Distanz zum
Film gewinnen, um das zu erle-
ben, was mir den geschilderten
Ereignissen gegeniber ange-
brachter erschien als Ironie, Po-
lemik und Sarkasmus — ndmlich
Trauer. Als Ganzes genommen
hat «Hotel Terminusy in mir den
Eindruck einer gewaltigen «Co-
médie /nhumainey hinterlassen,
in der jeder seine vorgegebene
Rolle spielt — seinem Schicksal
und seiner inneren Disposition
entsprechend. Doch solche Fra-
gen, die Marcel Ophils mit sei-
nem Film provoziert, wird letzt-
lich jeder Betrachter fur sich
selbst beantworten missen. B

Ursula Ganz-Blattler

Distanz, nicht
Nachvollzug
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Zur historischen Sendereihe
«Vor 50 Jahren» in Radio
DRS 1und 2

Wer jeweils um halb acht mor-
gens per (Radio-)Wecker zu er-
wachen pflegt, wird womadglich
seit kurzem durch ungewéhnli-
che Nachrichtenmeldungen aus
dem Schlaf gerissen. Die Lage
spitzt sich zu in Europa: In der
Stadt Danzig werden flam-
mende nationaldeutsche An-
sprachen gehalten, ein Schwei-
zer Bundesrat beschwort mit
bebender Stimme die Treue zur
Heimaterde, England und
Frankreich erklaren Deutschland
den Krieg, und die Schweizeri-
sche Depeschenagentur verliest
keine Wettermeldungen mehr.
Es herrscht Krieg in Europa, und
die kommenden funf Jahre wer-
den auch an der «Friedensinsely»
Schweiz nicht spurlos voriber-
gehen.

Aus dem Jahr 1939 stammen
die Nachrichtenmeldungen, die
seit 1. August und noch bis
Ende Jahr jeden Werktagmor-
gen um 7.30 Uhr Giber den Ather
gehen. Radio Beromunster lasst
grissen, und selbst die Stimme
des Sprechers ist dieselbe wie
damals. Zwar haben sich die
Originaltexte der Depeschen-
agenturmeldungen nicht auch
im Originalton erhalten, doch
hat man die bekannten «Radio-
stimmeny von damals nochmals
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