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Franz Derendinger

Keine andere
Wahl, als es

Ecos Liebhaber
gleichzutun

Man spricht heute ganz selbst-
verstandlich von postmoderner Li-
teratur oder Philosophie, von post-
moderner Architektur ohnehin. Gibt
es nun auch einen postmodernen
Film? Um diese Frage zu klaren,
wird man aber erst einen prazisen
Begriff des Postmodernen gewin-
nen missen. Durch seine inflatio-
nare Verwendung in den letzten
Jahren ist der Begniff ja ziemlich
ausgeleiert; Postmoderne wird -
‘heute sehr schnell assoziiert mit
Oberflachlichkeit bzw. mit beliebi-
ger Wiederaufbereitung von Herge-
brachtem. Nahmen wir den Be-
griff wirklich in diesem Sinn, so
wiirde es allerdings wenig Mihe
bereiten, im Film Entsprechendes
zu finden. Aber das ist hier nicht
gemeint, wie an einigen Beispie-
len aufgezeigt werden soll.

Wenn im folgenden von einem
postmodernen Film die Rede
ist, dann in der durchaus prazi-
sen Bedeutung, welche der Be-
griff postmodern einmal hatte.
Diese Bedeutung nun gilt es
zunachst einmal zu bestimmen;
dabei kommt man jedoch nicht
umhin, etwas weiter auszugrei-
fen und auch festzulegen, wo-
rauf die Postmoderne folgt und
aus welchen Grlnden sie Uber-
haupt auf den Plan getreten ist.

Es geht zuerst also einmal
darum, den Gegenpol der Post-
moderne, die Moderne, zeitlich
und inhaltlich-programmatisch
zu umreissen. Im wesentlichen
wird der Begriff der Moderne
ja in drei verschiedenen histori-
schen Ausdehnungen verwen-
det: Er bezeichnet in der weite-
sten Bedeutung das Projekt der
Neuzeit insgesamt oder dann —
schon mehr eingeengt — eine
Gegenwart, die mit der Aufkla-
rung einsetzt; zuletzt kdnnen
wir unter Moderne aber auch
die Epoche verstehen, die etwa
um die Jahrhundertwende be-
ginnt und bis in die Nach-
kriegszeit hinein dauert. Und in
dieser letzteren, engsten Be-
deutung ist die Moderne wohl
zu nehmen, wenn der Begriff
des Postmodernen nicht allzu
vag werden soll. '

Asthetische Moderne

Moderne in diesem Sinn aber
definiert sich weitgehend Uber
die einschneidenden Tradi-
tionsbriiche, die vor allem in
der Kunst in den ersten zwei
Jahrzehnten unseres Jahrhun-
derts vollzogen wurden. Mo-
derne Kunst versteht sich als
Absage ans Herkommen, als
Revolte gegen das Selbstver-
standliche ', aber damit ist
mehr gemeint als bloss die Re-
volte gegen das bisher Selbst-
verstandliche: ndmlich der
Bruch mit der Selbstverstand-
lichkeit schlechthin. «Der asthe-

tische Modernismus verweigert
die Unterstellung, dass es eine
identifizierbare Natur gebe, die
man nachahmen oder der man
folgen kénne.»?2 Moderne Kunst
bricht radikal mit traditionellen
Vorstellungen von Mimesis, die
den kinstlerischen Ausdruck
stets in irgend einer Weise an
Vorgegebenes — an eine je
wieder anders verstandene Na-
tur — zuriickbinden.

Dieser Bruch vollzieht sich
also eigentlich nicht auf der
Ebene von kinstlerischen Aus-
drucksmitteln, sondern auf der
viel tieferen des Wirklichkeits-
verstandnisses; er betrifft im
Grunde genommen die Auffas-
sungen von der Funktion des
Zeichens. Fir den Modernen
referiert das Zeichen — damit
auch das Kunstwerk — nicht
mehr in erster Linie auf gege-
bene Realitat oder Idealitat; es
verweist vielmehr auf sich
selbst. Das Zeichen aber, das
sich solchermassen vom tradi-
tionellen Bezeichnen zurlickge-
zogen hat, entwickelt die Ten-
denz, sich von positiv bestimm-
baren Inhalten Uberhaupt abzu-
|6sen. Das moderne Kunstwerk
verweigert gewissermassen die
Aussage: Bilder bilden nun we-
der Gegenstande noch Werte
ab, sondern prasentieren sich
als je gegebene graphische
Strukturen; Erzahlungen erzah-
len nichts, jedenfalls keine Ge-
schichten, sie reden vom Er-
zahlen selbst. Asthetische Mo-
derne setzt damit den Formen
und Inhalten der Tradition nicht
einfach andere, selbst wieder
positiv bestimmbare entgegen;
sie entzieht sich der Positivitat
schlechthin. Das Verstummen
in der Literatur, die leere Lein-
wand in der Malerei sind so
keine avantgardistischen Uber-
treibungen, sondern die letzten
Konsequenzen eines modernen
Verstdndnisses von Kunst.

Hat die Tradition asthetische
Tabubezirke errichtet und durch
Sanktionen verteidigt, so steht



die Moderne nun einem jegli-
chen Tabubezirk kritisch, nega-
tiv gegenulber; das einzige Ta-
bu, das sie noch verhédngt, ist
das Tabu Uber dem Respekt
vor Tabubezirken. Oder mit Pe-
ter Sloterdijk: «Im Klima des
authentischen und folgerichti-
gen Modernismus gibt es
nichts Selbstverstandliches
mehr, ausser dem, dass die
Ausschliessung des alten
Selbstverstandlichen zur neuen
Selbstverstandlichkeit wird.»3
Diese Formulierung bringt
aber ein Paradoxon auf den
Punkt, welches im Programm
der Moderne angelegt ist und
das logisch gesehen darin be-
steht, dass Negativitdt im Ge-
gensatz zur Positivitat stets
wieder positiv gesetzt wird.
Dieses Paradox jedoch, das
den Kern ihrer kiinstlerischen
Programme besetzt, hat sich
fur die Avantgardebewegungen
fatal ausgewirkt: Wahrend sie

sich durch das Tabu der Wie-
derholung - also den Zwang
zur Innovation — als identifizier-
bare Bewegungen Uberhaupt
konstituieren, untersagt ihnen
ebendieses Innovationsgebot,
zu sich selbst — als den Institu-
tionen, die sie geworden sind —
in ein positives Verhéltnis zu
treten. Moderne ist von Anfang
an und ihrem Wesen nach mit
sich zerfallen und funktioniert
glicklich nur in der mehr oder
weniger punktuellen Absetzung
von der Tradition.

Eine Asthetik der Uberschrei-
tung bedarf zu ihrer Legitimie-
rung vorfindlicher Tabus; sie
braucht die Positivitaten, die
sie zurlickweist, um sich an ih-
nen zu reiben. Vom Moment
an aber, wo jene Klippen der
Tradition unter dieser Reibung
abgeschliffen sind, sehen die
Avantgarden sich von ihrer ei-
genen positiven Gestalt ver-

folgt. Der Schock, den das Be-

Erfiillt das Kriterium der Dop-
pelcodierung in paradigmati-
scher Weise: «Rumble Fish»
von Francis Ford Coppola.

kenntnis zur Negativitat auslost,
funktioniert nur vor der Kon-
trastfolie mehr oder wenijger in-
takter Positivitaten; fehlen sie
zuletzt, so fallt die Schockés-
thetik entweder selber in eine
unangemessene Positivitat zu-
riick, oder dann zerfleischt sie
sich selbst.

Zur Befindlichkeit der Avant-
garden spéatestens nach dem
Krieg wird so das schlechte
Gewissen; denn die grossen
Uberschreitungen sind durch-
gespielt, und ein epigonales
Einrichten in ihren asthetischen
Konsequenzen ist unmaoglich.
Man reibt sich am Wider-
spruch, dass zur Institution
wurde, was einst nicht gegen
bestimmte Institutionen, son-



dern gegen Institution Uber-
haupt angetreten war.

Bereits in den sechziger Jah-
ren hat Hans Magnus Enzens-
berger das klar formuliert: «Je-
de heutige Avantgarde ist Wie-
derholung, Betrug oder Selbst-
betrug. Die Bewegung als dok-
trinar verstandenes Kollektiv,
vor flinfzig oder dreissig Jahren
erfunden, um den Widerstand
einer kompakten Gesellschaft
gegen die moderne Kunst zu
sprengen, hat die historischen
Bedingungen, die sie hervorge-
rufen haben, nicht Uberlebt.
Konspiration im Namen der
‘Kinste ist nur moglich, wo sie
unterdrickt werden. Eine
Avantgarde, die sich staatlich
fordern lasst, hat ihre Rechte
verwirkt.» 4

Die Antwort der
Postmoderne

Der Stoss der Moderne hat
sich im Grunde in seinem Sieg
Uber die Tradition erschopft;
das ist der Punkt, wo das Pro-
gramm der Postmoderne an-
setzt. Es lebt aus der Einsicht,
dass sich Uber leere Seiten
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und Leinwande hinaus schwer-
lich ein Weg finden lasst, dass
also die radikale Negativitat der
Moderne letztlich in eine Sack-
gasse fuhrt. Die Postmoderne
weist nun nicht bestimmte The-
men, Stile oder Ausdrucksmit-
tel der Moderne zurlck, wohl
aber deren kategorischen Im-
perativ: das Gebot unversohnli-
cher Negativitat. Damit stehen
dem postmodernen Kunstwerk
zwei Dimensionen offen, wel-
che dem modernen verschlos-
sen waren: die Dimensionen
der Wiederholung und der
Aussage.

Das konnte jetzt den An-
schein erwecken, das postmo-
derne Programm wolle einfach
reaktionar hinter die Moderne
zurtck und gewissermassen
traditionelle Kunst restaurieren,
aber dies ist keineswegs der
Fall; postmoderne Kunst weiss
genau, dass sie die verlorene
Unschuld nicht zurickgewinnen
kann. So hebt sie die Negativi-
tat, die sie von der Moderne
erbt, in ihrem ironischen Spiel
mit Zitaten und Verweisen auf,
durch das sie sich stets von
den je verwendeten Zeichen di-
stanziert.

Die Verfilmung eines
postmodernen Ro-
mans garantiert noch
langst keinen post-
modernen Film: «Der
Name der Rose». —
Bild rechts: Mit
«Dead Men Don’t
Wear Plaid» realisier-
te Carl Reiner eine
Reflexion tber das
Medium selbst.

Wie das konkret zu verste-
hen ist, hat Umberto Eco in
seiner «Nachschrift zum «Na-
men der Rose)» an einem Bei-

vspiel schon gezeigt: Er ver-
gleicht da die postmoderne
Haltung mit der eines Mannes,
der eine belesene Frau liebt
und ihr nicht einfach sagen
kann: «Ich liebe dich inniglichy,
da er sich bewusst ist, dass sie
diesen Satz aus der Literatur
kennt und ihn darum abge-
schmackt finden wird. So geht
er also anders vor und verwen-
det den Satz sozusagen mit ei-
ner Quellenangabe: «Wie Liala
jetzt sagen wirde: Ich liebe
dich inniglichy».® Damit schlagt
der postmoderne Liebhaber
zwei Fliegen mit einer Klappe:
Er sagt seiner Angebeteten po-
sitiv, dass er sie liebhat; er gibt
ihr andererseits jedoch auch zu
verstehen, dass er sich seines
Zeichenvorrats nicht einfach
naiv bedient, sondern dass er
kritisch und souveran darlber
verfugt.

Ecos Beispiel macht ver-
standlich, was genau unter
dem postmodernen Schlagwort
der Doppelcodierung gemeint
ist; doppelcodiert ist ein Kunst-



werk, das eine gewissermas-
sen naive, positive Lesart — el-
ne Aussage — hat, das zugleich
aber auch einen Diskurs Uber
die verwendeten Zeichen flihrt,
auf dessen Ebene es sich eine
durchaus moderne Negativitat
bewahrt. Das postmoderne
Kunstwerk ist so in der Lage,
ganz verschiedene Rezipienten
anzusprechen: den naiven,
dem es den Genuss eines Bil-
des oder einer Geschichte an-
bietet, wie den reflektierenden,
dessen Verlangen nach einer
kritischen Dimension es durch
die ironische Selbstdistanzie-
rung befriedigt.

Eco hat im Ubrigen mit sei-
nem Buch «Der Name der Ro-
sey» daflr gerade das Paradig-
ma geliefert: Diese eigenartige
monchisch-detektivische Ge-
schichte hat eine Abenteuerdi-
mension ebensogut wie eine
Ebene philosophischer Refle-
xion; was der einzelne Leser
aus diesem semiotischen
Steinbruch mitnimmt, ist weit-
gehend abhéngig von seinem
jeweiligen Horizont.

Postmoderne ist also klar ab-
zugrenzen gegen die negativen
Konnotationen, die sich heute
mit dem Begriff verbinden;
postmodern ist keineswegs
gleich beliebig, es gibt im Ge-
genteil ein klares Mass fir
Postmodernitat: die Ironie. Der
Stahlbetonbau mit einem funk-
tionslosen klassizistischen Gie-
bel obendrauf ist sowenig
postmodern wie die Erzahlung,
die unreflektiert auf Darstel-
lungsmittel des Realismus zu-
ruckgreift. Wenn Postmoderni-
tat sich am Recycling von be-
liebigen herkdmmlichen Ele-

menten bemessen warde, dann
ware der kommerzielle Film mit

seinen Remakes, seinen Wie-
deraufnahmen und Klischees in
der Tat das postmoderne Me-
dium schlechthin. Aber darum
geht es, wie schon gesagt,
nicht.

Die besondere Situation des
Films

Gibt es nun jedoch etwas wie
Postmoderne im oben definier-
ten Sinn im Film? Diese Frage
ist darum ausdrucklich zu stel-
len, weil sich die Situation
beim Film von der in den an-
deren Kinsten grundsatzlich
unterscheidet. Obwohl zeitlich
gesehen ein Kind der Moderne,
hat gerade der Film sich aus
dem modernen Pathos der Ne-
gativitat weitgehend herausge-
halten; er sieht sich, als er sich
zu Beginn unseres Jahrhun-
derts als Medium herausbildet,
keiner Tradition konfrontiert,
von der er sich hatte absetzen
konnen, und er ist sich — als ei-

ne grundlegend neue Technik —
firs erste einmal revolutionar
genug. Rasch ist er Uberdies
zum Unterhaltungsmedium par
excellence und als solches zur
Zufluchtsstatte all der traditio-
nellen Ausdrucksmittel gewor-
den, von denen die asthetische
Moderne sich absetzt.
Darstellungs- und Erzahlwei-
se des Films sind — von ganz
wenigen Ausnahmen abgese-
hen — an den positiven, mime-
tischen Prasentationsmodi her-
kdmmlicher Kunst orientiert;
Filme bilden Geschehnisse ab
und erzadhlen Geschichten; der
avantgardistisch inspirierte Ex-
perimentalfilm fristet ein wenig
beachtetes Schattendasein. Im
Medium des Films hat das Ze-




lebrieren hergebrachter Muster,
hat die offene Wiederholung
nie als Schande gegolten; der

fur die Moderne spezifische ds- -

thetische Innovationsdruck ent-
fallt hier fast vollstandig. Damit
ist der Film aber auch nicht
den Aporien der Avantgarden
ausgesetzt, und es fehlt ihm so
die besondere Erfahrung, die in
anderen Kunsten die postmo-
derne Reaktion motiviert.

Das alles schliesst nun aller-
dings nicht aus, dass postmo-
dernes Gedankengut gleich-
wohl in Filme Eingang finden
kann. Die postmodernen The-
men- und Problemstellungen
sind heute allgemeines Kultur-
gut; warum sollten sich da
nicht auch die Filmemacher die
eine oder andere Inspiration
holen? Auf dem Umweg einer
Diffusion dber die Grenzen ein-

zelner Kinste oder Medien hin-
weg kann Postmoderne sehr
wohl auch in den Film eindrin-
gen, dem sie zunachst einmal
fremd ist. Aufgrund dieser
Fremdheit jedoch hatte Post-
moderne im Film einen ganz
anderen Stellenwert als in den
anderen Kinsten: Wahrend sie
dort in erster Linie die Versoh-
nung mit der Positivitat — sei’s
der wiederaufgenommenen
Form oder der Aussage — be-
zweckt, wirde sie in den Film
allererst ein negatives — und

.damit modernes — Moment

einfUhren. Die ironische Distan-
zierung von den eigenen Aus-
drucksmitteln, die das postmo-
derne Kunstwerk kennzeichnet,
wirde dem Film, auf jeden Fall
dem Unterhaltungsfilm, gerade
zum nachtraglichen Sprung in
die asthetische Moderne ver-
helfen.

Postmoderner Film:
Abgrenzungen

Damit ist jedoch noch immer
die Frage nicht beantwortet, ob
es denn im eigentlichen Sinn
postmoderne Filmwerke gibt,
Filme also, die auf einer Ebene
eine normale Geschichte erzah-
len, wahrend sie auf einer
zweiten ironisch diese Erzah-
lung reflektieren. In solcher
Doppelcodierung ist ja das
Mass zu sehen sowohl! fur die
Postmodernitédt eines Films wie
Ubrigens auch fur den kinstle-
rischen Rang, den er als post-
modernes Kunstwerk bean-
spruchen kann.

Um in einem Film aber Dop-
pelcodierung konstatieren zu
konnen, brauchen wir mehr, als
dass der entsprechende Strei-
fen einfach kulturelle Zitate —
sei es aus der Literatur, der



Musik oder der Malerei — bei-
bringt; die Doppelcodierung ist
hier schon so zu verstehen,
dass der Film seine spezifisch
filmischen Ausdrucksmittel als
solche erkennbar werden lasst,
dass er also die lllusion eines
nattrlichen Geschehens auf--
bricht. So garantiert etwa die
Verfilmung eines postmoder-
nen Romans wie Ecos «Der
Name der Rose» (1986, ZOOM
21/86) noch langst keinen post-
modernen Film; gerade in die-
sem Fall ist eine ziemlich linea-
re — um nicht zu sagen platte —
Detektivgeschichte entstanden,
deren Oberflache nirgends iro-
nisch durchbrochen wird.

Aber auch ein wesentlich raf-
finierteres Filmwerk wie Martin
Scorseses «After Hoursy (1985,
ZOOM 10/86) ein Film, der
ausserst bewusst und souveran
mit Zitaten spielt, stellt keinen
im eigentlichen Sinn postmo-
dernen Film dar, obgleich der
Geist der Postmoderne darin
fast auf Schritt und Tritt zu spu-
ren ist. Scorsese setzt dem Zu-
schauer doppelbddige bis ab-
grindige Gleichnisse fur das
zeitgenodssische Leben vor, das
er dadurch auch ironisch
bricht; doch diese Brechung
bezieht sich nirgends auf die
Darstellungsmittel des Films
selbst zurlck.

Es bleibt ohnehin die Frage,
wie es dem Film als einem ei-
gentlich nicht-diskursiven Me-
dium maoglich sein kann, quasi
einen Metadiskurs zu fuhren.
Was unterscheidet — mit an-
dern Worten — im Film das in
naiver Erzahlabsicht verwende-
te Ausdrucksmittel vom meta-
sprachlich gebrauchten und so
ironisch gebrochenen?

Als parodistisch gebrochener
Western erfiilite Sergio Leo-
nes «Once Upon a Time in the
West» (1968) bereits die Krite-
rien der Postmodernitat. — Bild
rechts: Gegliicktes Beispiel
fir einen postmodernen Film.

Im allgemeinen l&sst sich die
metasprachliche Verwendung
erkennen an einer leichten Ver-
fremdung der Muster und Kli-
schees, die gewissermassen
den Ritualcharakter einer be-
stimmten Gattung hervortreten
ldsst und so der Erzdhlung die
gleichsam naturliche Selbst-
verstandlichkeit nimmt; der
postmoderne Film bewegt sich
in der Folge stets am Rand der
Parodie.

Uberhaupt zeigt das gehauf-
te Auftreten von Parodien an,
dass der naive Zeichenge-
brauch zugunsten eines reflek-
tierten zuricktritt; insofern ist
es eine durchaus postmoderne

Erscheinung. Der Autor einer
Parodie manifestiert ja stets
seine souverdane Verfligungsge-
walt Uber die Gattungsgesetze;
allerdings begibt er sich immer
auch der Maoglichkeit, einfach
naiv eine Geschichte zu erzéh-
len. Reine Parodien bilden da-
her noch nicht wirklich post-
moderne Werke, weil sie sich
zur entsprechenden Gattung
ausschliesslich negativ verhal-
ten und so die Doppelcodie-
rung vermissen lassen.

Dazu ein Beispiel: In «Dead
Men Don't Wear Plaidy (Tote tra-
gen keine Karos, 1981, ZOOM
3/83) hat Carl Reiner ein ziem-
lich verricktes Experiment ge-

[



macht. Er hat namlich nicht nur
eine Persiflage auf «Série-Noi-
re»-Filme gedreht, sondern den
Film extensiv mit direkten Zita-
ten versetzt. Wir sehen da etwa
Steve Martin mit Humphrey
Bogart telefonieren oder mit
Charles Laughton an der Bar
sitzen; ganze Einstellungen
sind aus fremden Filmen Uber-
nommen und werden durch
das Schnitt—-Gegenschnitt-Ver-
fahren nahtlos in den neuen
eingeflugt. Damit geht der Witz
aber Uber die blosse Parodie
einer Filmgattung hinaus; denn
dieses Verfahren wirft ein kriti-
sches Licht auf die Filmsprache
Uberhaupt, auf deren ganz be-
sondere Fahigkeit, Kontinuitat
aus Diskontinuitaten herzustel-
len. Dem Zuschauer, der die
Einschlibe als solche erkennt,
wird so nicht zuletzt wieder
einmal bewusst gemacht, wie
sehr ihn gerade dieses Me-
dium manipuliert. Insofern stellt
Reiners Film eine Reflexion auf
das Medium selbst dar, letzt-
lich auf dessen ganz besonde-
re Weise, seine Zeichen zu or-
ganisieren. Darin ist dieses
Werk in der Tat postmodern;
auf der anderen Seite jedoch
fehlt auch hier die Doppelco-
dierung: Der Zuschauer hat nie
die Chance, Steve Martin als
Detektiv und diese vollig ab-
struse Geschichte um Freunde
und Feinde von Carlotta als
«Série-Noire»-Plot ernstnehmen
zu kénnen.

Paradigmen des
postmodernen Films

Bekanntlich ist es sinnvoll, ei-
nen Begriff nicht allein durch
abstrakte Definitionen, sondern
auch durch Musterbeispiele —
sogenannte Paradigmata — ein-
zufiihren. Darum seien im fol-
genden einige Filme aufge-
fahrt, Gber deren asthetischen
Rang sich teilweise vielleicht
streiten lasst, deren Postmo-
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dernitdt — jedenfalls nach dem
hier verwendeten Begriff — aber
nicht in Frage steht.

Im Feld des bereits parodi-
stisch gebrochenen Western
gibt es vor allem ein Werk,
welches die Kriterien der Post-
modernitat erfullt: Sergio Leo-
nes «Once upon a Time in the
Westy (1968, ZOOM 1/70). Die-
ser Film erzahlt einerseits noch
eine durchaus traditionelle We-
stern-Geschichte; doch er ver-

sammelt zugleich auch in so

auffalliger Weise alle Figuren,
Muster und Mythologeme des
Genres, dass die Geschichte
auf die Mechanik der Gattung
hin transparent wird; zumal der
kunstvoll retardierte Rhythmus
die Kunstlichkeit der Erzahlfor-
men unausgesetzt betont.
«Once upon a Time in the
Westy stellt zugleich noch ei-
nen Western, also das Exem-
plar einer Gattung, dar und bil-
det auch schon eine Reflexion
auf die Gattungsgesetze, derer
sich der Regisseur'bedient hat
und von denen er sich absetzt
im Moment, wo er sie als For-
meln durchsichtig macht.

Im Genre des Jugendfilms
hat Francis Ford Coppola ein
Werk geschaffen, das wir als
postmodern einstufen kdnnen:
«Rumble Fish» (1983, ZOOM
18/84) mit Mickey Rourke und
Mat Dillon in den Hauptrollen.
Ist bei «Outsiders», den Coppo-
la im gleichen Jahr gedreht hat
und der in vielem wie eine Vor-
studie wirkt, noch nicht klar, ob
und wie weit der Film mit den
Gattungsgesetzen spielt, so er-
fullt «<Rumble Fish» das Krite-
rium der Doppelcodiertheit in
paradigmatischer Weise.

Auf einer Ebene wird hier die
Geschichte.von gestrandeten
Getto-Jugendlichen erzahlt, die
ziellos in den Tag hineinleben
und sich die Zeit mit Banden-
kampfen vertreiben, wobei so-
gar das aufgehort hat, Spass
zu machen. Auf einer tieferen
Ebene setzt der Film sich aber

durchaus reflexiv mit den Sym-
bolen der Jugendkultur ausein-
ander, die er in ausserst stili-
sierter Weise einsetzt und da-
durch der Kinstlichkeit Gber-
fuhrt. Da ist etwa das Motor-
rad, ein Fetisch, welcher nicht
erst seit «Easy Ridery fur Frei-
heit und Abenteuer steht. Der
eine der Protagonisten ist so-
weit damit identifiziert, dass es
ihm sogar den Namen — Mo-
torcycle Boy — gibt; doch Cop-
pola dementiert den tblichen
Wert dieses Symbols nun da-
durch, dass er die entspre-
chende Figur nicht nur dusser-
lich, sondern auch innerlich
scheitern lasst. Der Motorcycle
Boy sucht zuletzt den Tod, weil
sich ihm die Freiheit, fur die
sein Motorrad steht, als Chima-
re erwiesen hat.

Aber auch dem typischen
Habitus des Teenagers kommt
in diesem Film eine ganz ei-
gentimliche Stellung zu; Klei-
dung, Haltung oder Haartracht
werden hier nicht einfach als
Schliisselreize eingesetzt, die
dem jugendlichen Publikum ei-
ne billige ldentifikation ermog-
lichen sollen, vielmehr stellt
Coppola sie in ihrer ganzen
Kinstlichkeit und Ausserlichkeit
in Frage. So etwa in der Szene,
wo der bisherige Vize den
Boss der Gang abhalftert: Die
beiden Jugendlichen stehen
vor der Scheibe eines Billard-
Lokals, und an ihren Spiegel-
bildern ziehen die Wolken im
Zeitraffer vorbei; die Kinstlich-
keit, welche so an den Abbil-
dern offenbar wird, schlagt
aber auf die «Originale» zurick,
die ihrerseits als lkonen durch-
schaubar werden.

Coppola macht nicht einmal
vor einem zentralen Mytholo-
gem der Jugendkultur Halt; er
bricht namlich auch die Figur
des jugendlichen Helden kri-
tisch, indem er sie gewisser-
massen in zwei Protagonisten
auseinanderfallen lasst: Rusty
James, der jlingere Bruder,



Die Reibung verschiedener
Gattungselemente erzeugt
noch keine ironische Di-
stanz: «The Untouchables»
von Brian De Palma.

stellt den Typ des Rebellen

dar, wie man ihn seit den FUnf-

zigern sattsam kennt, den
Traumtanzer, der sich nie fest-

legen und sich alle Moglichkei-
ten offenhalten will. Am Motor-

cycle Boy hingegen, Rustys al-
terem Bruder und Vorbild, wird
die Ernlichterung fassbar, wel-
che auf das Spiel mit den
Moglichkeiten folgen kann,
wenn einer zu hoch gepokert
und es versaumt hat, eine
Moglichkeit auch wirklich zu
ergreifen. Coppola stellt im
Grunde das Rebellen-ldeal in
Frage, indem er es mit einer
moglichen entwicklungsmassi-
gen und gesellschaftlichen
Konsequenz konfrontiert.
Insofern eben stellt «Rumble

Fishy nicht einfach bloss einen
weiteren Jugendfilm nach be-
wéahrtem Muster dar, sondern
leistet eine kritische Auseinan-
dersetzung mit den Klischees
dieses Genres; sowohl formal
als auch inhaltlich bildet dieser
Film eine postmoderne Antwort
auf die Rebellen ohne Grund
bzw. auf die Art und Weise,
wie der Film Jugendrevolte ze-
lebriert.

Einen sicher viel weniger
weit gehenden Anspruch hat
Robert Zemeckis mit «Who
framed Roger Rabbity (1988,
ZOOM 20/88) verfolgt, und
dennoch finden wir gerade in
diesem gern als Kinderfilm
apostrophierten Streifen ein
besonders geglicktes Beispiel
fir einen postmodernen Film.
Er verfigt ndmlich in modell-
hafter Weise Uber eine mehrfa-
che Lesbarkeit: Zum einen
kann man ihn als Zeichentrick-

film betrachten, in den sich
einfach noch ein paar reale Fi-
guren verirrt haben, zum an-
dern als Parodie auf den Car-
toon, dessen Figurenarsenale
Zemeckis schamlos plindert;
zum dritten jedoch stellt «Ro-
ger Rabbit» auch eine dusserst
raffinierte Reflexion auf den
Zeichencharakter des Films dar.

Bereits am Schluss der Ein-
gangssequenz wird das deut-
lich: R. R. sitzt verdattert im
Kdhlschrank, Végel umkreisen
sein leicht zerknautschtes
Haupt, womit im Trickfilm ge-
wohnlich Benommenheit aus-
gedrlckt wird. Da betritt auf
einmal ein realer Regisseur die
gezeichnete Szene und staucht
das Karnickel zusammen, weil
das Drehbuch Sterne vorge-
schrieben hat, packt einen der
Vogel beim Schwanz und
schmeisst ihn zu Boden.

Was in der Logik des Car-



toons — also auf der als fiktio-
nal gekennzeichneten Ebene
des Films — noch nicht einmal
ein Gegenstand ist, sondern
Zeichen fur einen Zustand, das
wird auf der «realen» Ebene
gegenstandlich genommen.
Die Fiktion im Medium des
Fiktionalen wird zur Realitdt im
Feld des Realen; Wirklichkeit
und Zeichen verschlingen sich,
wodurch letztlich der Zeichen-
charakter betont wird, der auch
den Objekten anhaftet.

Das ist weit mehr als ein
Gag; und es hat in Zemeckis
Film Methode. Zwei Zeichensy-
steme, die vollig verschiedenen

KURZ NOTIERT

Doron-Preis fir Reni Mertens
und Walter Marti

ds. Am 7.November ist in Zug
zum vierten Mal der Doron-
Preis (dotiert mit dreimal je
100000 Franken) verliehen wor-
den, der von der Firma Marc
Rich gestiftet wird. Neben der
privaten Organisation «Schwei-
zer Wanderwege» und dem
Foyer «Rives du Rhone» (dem
Walliser Rehabilitationszentrum
fir Drogenabhangige) wurden
auch die beiden Schweizer
Filmpioniere Reni Mertens und
Walter Marti fir das gemeinsa-
me Lebenswerk gewdrdigt. Be-
merkenswert an dieser privaten
Kulturforderung ist unter ande-
rem, dass zwei unbequeme
Dokumentarfilmschaffende
ausgezeichnet wurden, dass
nicht, wie in der Schweiz meist
Ublich, nach dem Giesskannen-
prinzip kleinere Summen ver-
teilt wurden und dass der nam-
hafte Beitrag es den beiden
Filmschaffenden ermdglicht, ei-
ne Zeitlang chne finanziellen
Druck an ihren weiteren Projek-
ten zu arbeiten.
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Logiken gehorchen, durchdrin-
gen sich hier durchgangig: Die
surreale Welt der Cartoons
bricht sich an der «Realitaty,
die ihrerseits von der Anarchie
«Toon Towns» verstort und auf-
gebrochen wird. Reale und ge-
zeichnete Sequenzen dienen
sich gegenseitig als Reflexions-
medium, insofern sie durch die
Differenz je die Kunstlichkeit
der andern, deren Zeichencha-
rakter, deutlich hervortreten
lassen.

Dass Zemeckis seinen Hof-
stadter (Douglas R. Hofstadter:
Godel, Escher, Bach) wohl ge-
lesen hat, zeigt sich an der Art,
wie er diese seltsamen Schlau-
fen sogar Uber das Medium
des Films hinauszutreiben ver-
sucht: Judge Doom, der Bose-
wicht in diesem Film, entwirft
aus der Perspektive der spéten
vierziger Jahre eine verkehrs-
politische Vision, die den heuti-
gen Realitdten in Los Angeles
verteufelt ahnlich sieht. Doom
erweist sich aber am Ende des
Films selbst als «Toony, als ei-
ne Kreation eben dieses heuti-
gen Los Angeles. Das reale
Hollywood erscheint als Vision
einer fiktiven Figur, die es
selbst hervorgebracht hat; die
Realitat erweist sich zuletzt als
Hirngespinst eines ihrer Hirn-
gespinste. In «Who framed Ro-
ger Rabbity reden die Zeichen
in erster Linie von sich selber,
wobei der Diskurs, den sie fiih-
ren, in seiner irren Chaotik
selbst fUr einen Funfjahrigen
stets dusserst amisant bleibt.

Wenn wir nun filmischen
Eklektizismus als Indiz fur Post-
modernitat nehmen, so kénnen
wir allerdings einen Autor nicht
Ubergehen, dem das Zitieren
eine offenbar diebische Freude
bereitet: Brian De Palma ist be-
kannt dafur, dass er sich im Su-
permarkt filmischer Ausdrucks-
mittel stets recht freizligig be-
dient hat. In «The Untouch-
ablesy (1987, ZOOM 19/87) er-

zahlt De Palma zunachst ein-
mal die Geschichte von einer
Gruppe aufrechter Cops, die
sich vom organisierten Verbre-
chertum nicht unterkriegen las-
sen und den Augiasstall —
wenn auch unter etlichen Ver-
lusten — ausmisten. Nun ist es
heute in der Tat nicht leicht, ei-
ne solche Story halbwegs
glaubwiirdig aufzutischen; naiv
prasentiert, wirkt das allemal
abgegriffen.

Deshalb wohl nimmt De Pal-
ma Zuflucht zu einem Kunst-
griff: Er vermengt gewisser-
massen in der Tiefenstruktur
der Erzéhlung Elemente aus
verschiedenen Genres und
lasst diese sich gegenseitig
brechen. Wahrend der Rahmen
und das Milieu dem Gangster-
film entnommen sind, stammt
das Polizeipersonal mit seiner
schlichten Schwarzweiss-Optik
eher aus dem Wilden Westen;
abgesehen davon gibt es ganz
direkte Anspielungen an den
Western, wenn etwa die Polizi-
sten — einschliesslich des
Buchprtifers — hoch zu Ross
Jagd auf die Banditen machen.

Die Reibung verschiedener
Gattungselemente kann nun
durchaus eine ironische Di-
stanz erzeugen, und insofern
ist «The Untouchablesy sicher
ein postmodernes Werk; ande-
rerseits muss man sich bei die-
sem Film schon fragen, ob
durch das Genregemenge nicht
doch die Geschichte selber
bruchig wird: Kevin Kostner als
Sheriff quasi, der sich in den
Grossstadtdschungel verirrt hat,
wirkt da schon etwas verloren
— und leicht deplaziert auch
wie der Potemkinsche Kinder-
wagen, der wahrend einer Bal-
lerei im Bahnhof unvermittelt
die Treppe herunter rollt. Wenn
die Postmodernitat dieses Fil-
mes auch unbestreitbar ist, so
sind doch hinter seine &stheti-
schen Qualitaten — hinter seine
Stimmigkeit eben — Fragezei-
chen zu setzen.



Keine andere Wahl, als es
dem Liebhaber gleichzutun

Es gibt ihn also, den postmo-
dernen Film, auch wenn die
Postmoderne in diesem Me-
dium anders motiviert ist als in
anderen Kinsten — nicht durch
eine Erschoépfung der Innova-
tionsmaoglichkeiten eben, son-
dern im Gegenteil durch einen
Innovationsbedarf, der sich im
Rahmen traditioneller Gattun-
gen nicht mehr decken lasst.
Man kann doch heute keinen
Vampir-, Jugend- oder Gang-
sterfilm mehr drehen, vom We-
stern ganz zu schweigen, ohne
sich gleich wie Snoopy zu fuh-
len, der etwas von einem kla-
ren spatherbstlichen Morgen
gegen Ende November bramar-
basiert.®

Die traditionellen einfachen
Geschichten funktionieren nicht
mehr, neue sind nicht leicht zu
finden, weil die Variationsbreite
gar nicht so gross ist und dann
stets wieder die Gefahr be-
steht, dass nur alter Wein in
neuen Schlduchen serviert
wird. Das Abheben in experi-
mentelle Gefilde kommt aus
kommerziellen Griinden schon
gar nicht in Frage; denn der
Film bleibt primar ein Unterhal-
tungsmedium und als solches
auf eine positive, leicht zu-
gangliche Lesart angewiesen.
So haben die Filmemacher ei-
gentlich keine andere Wahl, als
es Ecos Liebhaber gleichzutun
und augenzwinkernd einzuge-
stehen, dass andere das glei-
che auch schon — und vielleicht
sogar besser — gesagt haben.
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Thomas Christen

Ein unbekannter
Bekannter

In rund 70 Filmen spielte er eine
tragende Rolle, im kommenden
Dezember feiert er seinen 75. Ge-
burtstag. Immer noch pragt die
hagere, schlanke Gestalt und der
stechende Blick sein Erschei-
nungsbild, auch wenn das jugend-
lich wirkende Gesicht inzwischen
einige Falten erhalten hat. Zwi-
schen Oktober und Jahresende
zeigt das Filmpodium der Stadt
Zurich eine Retrospektive mit 23
seiner Werke. Die Rede ist vom
amerikanischen Schauspieler Ri-
chard Widmark.

In einem Zeitalter der Biogra-
fien und Autobiografien wun-
dert sich jener Filminteressier-
te, der genauer Uber Richard
Widmark Bescheid wissen
mochte, dass es von ihm we-
der das eine noch das andere
gibt. Wahrend es fiur den Um-
stand, dass Widmark keine Au-
tobiografie schrieb (oder
schreiben liess) durchaus eine
plausible Erklarung gibt, nam-
lich dass der Schauspieler es
immer verstanden hat, sein Pri-
vatleben fir sich zu behalten,
und sich auch sonst vom
Klatsch fernhielt, also durchaus
aus der Klischeevorstellung
Uber einen Star ausbrach, so

kann Uber die Ursachen, dass
es — jedenfalls wenn man den
einschlagigen Lexika und Bi-
bliografien glauben will — keine
eigenstandige Publikation tber
Widmark gibt, nur geratselt
werden. Vielleicht hdngen aber
diese beiden Belange doch
starker als vermutet zusammen,
denn Widmark gilt in seiner
Zuruckhaltung eher als Aus-
nahmefigur in Hollywood, was
sein Privat- und Familienleben,
seine Bereitschaft zu Stellung-
nahmen Uber Gott und die
Welt betrifft.

Ein weiterer Grund zur Erkla-
rung des krassen Missverhalt-
nisses zwischen dem Umfang
seines schauspielerischen
(Euvres und der Literatur Uber
ihn durfte aber auch in der Art
der Rollen zu suchen sein, die
Widmark — zumindest zu Be-
ginn seiner Karriere — verkor-
perte. Mit Vorliebe spielte er
den Part des Bosewichts, was
allerdings auch andere Stars
getan haben. Bei Widmark sind
diese dusteren Figuren oft mit
neurotischen und pathologi-
schen Zigen versehen, sie 16-
sen Angst aus, als waren sie
einem Alptraum entsprungen.
Widmark selbst betonte zwar,
dass die «schragen Vogel» oft
die interessantesten Moglich-
keiten fUr einen Schauspieler
boten, raumte aber zugleich
ein, dass er immer jene Rollen
spielen musste, die die ande-
ren abgelehnt hatten.

So ist denn Widmark alles
andere als ein Sonnyboy, ein
Held, eine |dentitatsfigur fur
das Publikum. Er begann seine
Filmkarriere Ende der vierziger
Jahre mitten in der Hochbliite
des amerikanischen «Film
noiry, jenes Genres also, das
eine aus den Fugen geratene
Welt thematisierte, das die Ver-
letzungen der Kriegs- und
Nachkriegszeit in undurchsich-
tige Stories einfliessen liess.
Der Gangster des «Film noir»
ist denn auch keine leicht fass-
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