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IM KINO

Vincent & Theo

Regie: Robert Altman N Frankreich/ Niederlande 1989

ALEXANDER SURY

Begraben sind sie beide neben-
einander auf dem Friedhof von
Auvers in der Niahe von Paris.
Im Tod vereint, so nennt man
das wohl. Vincent van Gogh, der
geniale, ver-riickte Aussenseiter
—und darum auch Wegbereiter —
der Moderne, starb 1890 im Al-
ter von 37 Jahren an den Folgen
einer Schussverletzung, die er
sich selber beigebracht hatte.
Theo van Gogh, der um vier
Jahre jiingere Bruder, folgte ihm
sechs Monate spéter. Seit Jahren
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krianklich und von der Syphilis
zerfressen, verfiel er geistig und
korperlich nach dem Tode des
Bruders. Besiegelte der Tod des
einen das Leben des anderen?
Eine Frage, die in der Beschéfti-
gung mit van Gogh bis heute er-
staunlicherweise kaum aufge-
worfen worden ist.

Ohne Geniekult

Die 100. Wiederkehr seines To-
destages beschert uns — nebst
zahllosen Ausstellungen, Festak-
ten und Feierlichkeiten — auch
eine filmische Anndherung an

Vincent van Gogh. Skepsis ist
angebracht, handelt es sich doch
um eines dieser unsdglichen
Euro-Produkte mit holldndi-
scher, britischer und franzdsi-
scher Beteiligung und, sozusa-
gen als Kronung, einem US-Re-
gisseur. Doch dem seit geraumer
Zeit in Paris lebenden Amerika-
ner Robert Altman traut man ei-
nen unverstellten Blick ohne Ge-
niekult und Heiligenverehrung
durchaus zu.

Der 1925 geborene Altman
transportierte seine bissige Ge-
sellschaftskritik in den USA
meist iber das klassische Genre-
kino Hollywoods, jedoch mit der
subversiven Lust, dessen Regeln
zu verfremden und aufzubre-
chen. Mit «Nashville» (1975)
und «Buffalo Bill and the In-
dians» (1976) erreichte die mit
Konsequenz und Scharfblick be-
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Zweimal Vincent van Gogh:
Tim Roth in Altmans «Vincent
. & Theo». — Unten: Kirk
Douglas in «Lust for Life»
(1956).

triebene Demontage amerikani-
scher Mythen und heiliger Kithe
des «enfant terrible» Mitte der
siebziger Jahre einen bis heute
nicht wieder erreichten Hohe-
punkt.

Der iiberaus produktive Ro-
bert Altman (seit 1969 hat er im
Schnitt jahrlich einen Film reali-
siert) hat nun einen Film iiber
Vincent van Gogh gemacht. Das
stimmt, und stimmt auch nicht.
«Die Wirklichkeit spielt zwar
eine Rolle», sagte der Regisseur
in einem Interview, «aber ich
zeige nicht die Wahrheit, son-
dern meine Auffassung von
Wabhrheit.» Vincent van Gogh,
dem auf den unerreichbaren
Sockel gehobenen Mythos von
Genie und Wahnsinn, wird ein
Teil seiner Geschichte wiederge-
geben.

Der Titel des Films signalisiert
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bereits die Stossrichtung des Un-
ternehmens. In den Augen des
Drehbuchautors Julian Mitchell
waren die beiden Briider — dies
die faszinierende These des
Films — «eine Person wie siame-
sische Zwillinge». Will heissen:
Vincent van Goghs Werk ist
ohne seinen Bruder — weit tiber
die finanzielle Unterstiitzung
hinaus —nicht denkbar, und um-
gekehrt ist Theo van Goghs Exi-
stenz unauflgslich mit derjeni-
gen seines Bruders verkniipft.
Gemeinhin wird der angesehene
und erfolgreiche Kunsthandler
Theo van Gogh zwar als unver-
zichtbarer Vertrauter seines Bru-
ders portritiert, dem er uner-
schiitterlich die Treue hielt,
sonst aber verkorpert er mit sei-
nem soliden, biirgerlichen Le-
bensstil den Gegenpol zum radi-
kalen, ausserhalb der Gesell-
schaft stehenden Aussenseiter.
In «Vincent & Theo» wird
Theo nun aus dem Hintergrund
hervorgehoben: der erste Be-
trachter und Forderer von Vin-
cent van Goghs Bildern erhilt
neben dem berithmten Bruder
eine gleichberechtigte Position.

Subtile
psychologische Studie

Vincent und Theo: die dusserli-
chen Unterschiede kénnten frap-
panter nicht sein. Theo, in Paris
als Lebe- und Geschéftsmann
gleichermassen erfolgreich,
schafft mit der Heirat der
Schwester eines holldndischen
Freundes den Einstieg in eine
biirgerliche Existenz scheinbar
miihelos. Er fiihrt bald eine ei-
gene Galerie und betitigt sich
als Forderer der Modernen (u. a.
der Impressionisten). Daneben
ist er fir den Lebensunterhalt
seines griiblerischen und unter
Seelenqualen seinen Weg su-
chenden Bruders verantwortlich.
Der erfolgreiche Kunsthindler
und die gescheiterte Existenz.
Dieser Gegensatz gilt — Altman

lasst nie Zweifel aufkommen —
nur an der Oberfliche; darunter
brodelt das Chaos. Vincent lésst
dieses Chaos zu, wihrend Theo
sich mit allen Mitteln dagegen
straubt.

«Vincent & Theo» hat wenig
zu tun mit Vincente Minellis
«Lust for Life» (USA 1956), der,
mit Kirk Douglas in der Haupt-
rolle, ein konventionelles Kiinst-
lerportrit priasentiert, das die
Vita — auf prigende Stationen
und Begegnungen komprimiert —
mit einer auf dussere Wirkung
abstellenden Hollywood-Drama-
turgie nacherzihlt. Der Ansatz
von Robert Altman geht genau
in die andere Richtung. Er hat
keinen biografischen Film reali-
siert, sondern die Geschichte der
Gebriider van Gogh als Aufhan-
ger genommen, um mittels einer
hochst subtilen psychologischen
Studie das Scheitern zweier
Menschen zu zeigen.

Der eine, Vincent, folgte sei-
ner Bestimmung ohne Kompro-
misse und nahm damit die
Selbstzerstorung in Kauf’; der
andere, Theo, versuchte verzwei-
felt mit einer Flucht nach aus-
sen, in eine Sicherheit verspre-
chende biirgerliche Existenz sei-
nen inneren Abgriinden zu ent-
kommen. Vergeblich.

Symbiotische
Bruderbeziehung

Die beiden bei uns kaum be-
kannten jungen britischen
Schauspieler Tim Roth (Vincent)
und Paul Rhys (Theo) fithren
mit einer hervorragenden Dar-
stellungskunst in das Zentrum
dieser hochkomplexen, symbio-
tischen Bruderbeziehung. Der
Film setzt im Jahr 1881 ein, als
der in einem belgischen Kohle-
revier als Hilfsprediger amtie-
rende Vincent seinem Bruder er-
ste Malskizzen schickt. Die wei-
teren Stationen sind bekannt.
Altman ldsst weder Paris, Siid-
frankreich und Auvers aus, noch
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klammert er die kiinstlerische
Entwicklung aus. Doch er geht
wohltuend sparsam um mit den
ikonographischen Reizen in
Form von priachtigen Landschaf-
ten und atemberaubenden Ta-
bleaus, die ein Film iiber van
Gogh erwarten lésst. In Paris
beispielsweise verzichtet Altman
vollstindig auf Aussenaufnah-
men, vielmehr lidsst er den Zu-
schauer Zeuge eines intimen, lei-
denschaftlichen Kammerspiels
werden. In ausgreifenden Plan-
sequenzen umkreist die Kamera
die beiden Protagonisten und
wirft ein unsichtbares Netz {iber
die beiden Briider, um so auch
visuell die schicksalshafte Ver-
strickung sichtbar zu machen.
Parallelmontagen bringen die
rdumlich Getrennten zusammen
und betonen, trotz unterschiedli-
cher Erfahrungen beispielsweise
mit Frauen, die tiefe seelische
Verwandtschaft.

Da Altman mit dem Bild des
«heiligen Vincent» (Paul Nizon)
nichts im Sinn hat und iiber die
notwendige Distanz zum euro-
paischen Kulturbetrieb verfiigt,
ist ihm mit «Vincent & Theo»
ein faszinierender Kiinstlerfilm

gelungen: Zwei Briider und ihre
unterschiedlichen Wege. Vincent
trat eine Reise nach innen an, zu
seiner Bestimmung, aber auch in
die Isolation und Einsamkeit. Er
setzte alles auf eine Karte, die
Malerei wurde zum Ringen um
Sein oder Nichtsein. Eine Hal-
tung, die fiir Theo stindige Pro-
vokation, Vorbild und abschrek-
kendes Beispiel zugleich sein
musste.

«Ich befiirchte», schrieb Vin-
cent seinem Bruder kurz vor
dem Selbstmord, «dass ich Dir
eine Last und damit entsetzlich
war.» Vincents Tod sollte das
Gegenteil beweisen. Die Lasten
waren gleichmadssig verteilt. Be-
graben sind sie beide auf dem
Friedhof von Auvers, nebenein-
ander. Doch «Vincent & Theo»
bringt eindrucksvolle Indizien -
vor, dass die beiden eigentlich
bereits im Leben vereint waren.
Dank Robert Altmans Film ist
im Todesjahr-Rummel zumin-
dest ein Lichtblick auszuma-
chen, der das ritualisierte Ab-
feiern hinter sich l4dsst. #IF

Vorspannangaben
siehe Kurzbesprechung 90/203

Tatie Danielle

Tante Daniele

Regie: Etienne Chatiliez I Frankreich 1990

CAROLA FISCHER

Alte Menschen sind ein rares Su-
jet im Film. Zu dem lebensfro-
hen Alt-Teenager im Hippie-
Outfit von Hal Ashby («Harold
and Maude») und der spitberu-
fenen Bankrduberin Lina
Braacke gesellt sich jetzt Tante
Daniele aus Etienne Chatiliez’
gleichnamigem Film.

Ein wahrer Ausbund an Bos-
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haftigkeit ist diese alte, gutsi-
tuierte Dame, die sich bereits in
den ersten Szenen von der fiese-
sten Seite zeigt. Was immer ihre
Haushilterin Odile tut — und
diese hat auch sicher ihre siebzig
Jahre auf dem Buckel - ihre
Herrin findet stets einen Grund,
sie zu kritisieren und zu plagen.
Mit Vorsatz und Hinterlist,
wohlgemerkt. Da wird heimlich
die Haustiir gedffnet und Odile
beschuldigt, sie offengelassen zu

haben. Da wird die zierliche
Magd dazu verdonnert, mit dem
Riesenvieh von Hund einkaufen
zu gehen, obwohl sie ihn kaum
an der Leine zu halten vermag.
Odile setzt im Garten Stiefmiit-
terchen, Daniele trampelt mit
sichtlichem Vergniigen iiber das
Beet. Schikangse Kleinlichkeit
tagaus tagein, bis der Tod sie
scheidet und die Hausangestellte
beim Putzen des Liisters hinweg-
rafft. Daniele verkauft ihr Haus-
chen, denn ihr Neffe Jean-Pierre
Billard nimmt sie zu sich und
seiner Familie nach Paris. Welch
neues Wirkungsfeld fiir ihre Ge-
meinheit!

«Unwiirdige» alte Dame

Alle Billards bemiihen sich mit
iiberwiltigender Freundlichkeit
um ihre Tante, allen voran Ca-
thérine, die neben dem Haushalt
noch ein Kosmetikinstitut fiihrt
und dennoch keine Miihe
scheut, der alten Dame tausend
Gefilligkeiten zu erweisen, um
deren Zuneigung und Wohlwol-
len zu gewinnen. Wahrlich ver-
gebene Liebesmiih! Finster und
misstrauisch sitzt Tante Daniele
auf ihrem Stuhl, l4sst sich von
diesen Wellen von Freundlich-
keit umspiilen, um im geeigneten
Moment zum Gegenschlag aus-
zuholen. Schnell ein Fusstritt ge-
gen den verhassten Koéter un-
term Tisch, rasch ein Bad neh-
men zur morgendlichen Rush
Hour der Berufstitigen und
Schiiler und immer tiber das Es-
sen schimpfen. Im allabendli-
chen Zwiegesprach mit dem
Foto des verblichenen Gatten
Edouard zieht Daniele machtig
gegen die Dummbheit dieser Ver-
wandten her.

Der eklatante Kontrast zwi-
schen der engelhaften Nettigkeit
der vier Billards (Jean-Pierre
und Cathérine haben zwei
Séhne) und der ungenierten Rii-
pelhaftigkeit der alten Dame ist
die Triebkraft dieser Komodie.
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«Unwiirdige» alte Dame und
vitale Hexe: Tsilla Chelton als
Tante Daniele.

Man freut sich lachend dariiber,
dass da jemand so einfach von
innen heraus giftig ist und es
wagt, sich tiber alle Konventio-
nen und jeden Anstand hinweg-
zusetzen. Daniele ist egoistisch,
amoralisch und verantwortungs-
los wie ein Kind. Auch in ihrem
unersittlichen Drang nach Siis-
sigkeiten, dem sie ungeachtet
arztlicher Mahnungen jederzeit
nachgibt.

Am besten sind ihre Auftritte
vor Publikum. Sie ist eine glan-
zende Schauspielerin. Wenn sie
vor Gisten die Schau der
scheuen, vernachlissigten Ver-
wandten abzieht und am Schluss
ihren Sessel mit deutlich sichtba-
ren Spuren ihrer (gespielten!) In-
kontinenz verldsst, dann ist das
von atemberaubender Infamie

13/90

und in der Wirkung genau be-
rechnet.

Sie hat alle Fiden in der
Hand, die Krifte des Guten las-
sen nach. Die Familie fliichtet
vor dieser Bastion des Bosen in
ihrer Mitte gen Siiden, um sich
von den Strapazen zu erholen. In
letzter Minute haben sie eine
Pflegerin gefunden, und so tritt
Sandrine auf den Plan: jung,
blond und langhaarig, aber mit
dem harten Blick derjenigen, die
gelernt haben, mit Schicksals-
schldgen fertigzuwerden. Reso-
lut tritt sie ihr Amt an. Daniele
hat eine ebenbiirtige Gegnerin
gefunden, die ihre Métzchen
nicht mitmacht, sie beim Wort
nimmt, zuriickschreit, mit ihrer
Meinung nicht hinter dem Berg
hilt, sie durchschaut. Ihr Verhal-
ten beeindruckt Daniele, und sie
findet Gefallen an dem jungen
Miédchen. Eine zweite Daniele
scheint hervorzutreten, die San-

drine ungefragt aus einer finan-
ziellen Klemme hilft, die bei ge-
meinsamen Ausfliigen vergniigt
und lebenslustig wird. Die bei-
den werden zu Komplizinnen —
sie entledigen sich gemeinsam
des ldstigen Hundes — und
Freundinnen. Aber natiirlich hat
Danieles Grossmut Grenzen. Als
Sandrine eine Nacht mit ihrem
amerikanischen Freund verbrin-
gen will, reagiert sie wie ein klei-
nes Kind, das allein gelassen
wird. In ihrer grenzenlosen Wut
setzt sie die Wohnung in Brand.

Verkiirzungen
wie in der Werbung

Chatiliez’ Film wirkt auf den er-
sten Blick wie ein Comic. Die Fi-
guren sind statisch, haben kei-
nen psychologischen Hinter-
grund, durchlaufen keine cha-
rakterliche Entwicklung. Tante
Daniele kénnte auch zur Serien-
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heldin umfunktioniert werden,
ihre Schandtaten beliebig fortge-
setzt werden. Das Eindimensio-
nale ist sicher ein Stilmittel der
Satire, es entspricht aber auch
der Art und Weise der verkiirz-
ten Darstellung, wie sie in der
Werbung praktiziert wird. Es
kommt sicher nicht von unge-
fihr bei einem Autor, der wie
Chatiliez aus der Werbebranche
stammt, dass viele Szenen wie
Spots aussehen. Die Familie Bil-
lard entspricht in ihren Verhal-
tesnsmustern so exakt einer Nor-
malitit, wie sie von dieser Ge-
sellschaft gefordert wird, dass es
einen fast gespenstisch anmutet,
wie «normal» sie wirken, ob-
wohl sie Dinge tun, die nicht
gang und gébe sind. In den we-
nigsten Familien werden alte
Angehorige aufgenommen. Ab-
geschoben werden sie in Alters-
heime.

Die Billards versuchen einen
Idealzustand zu verwirklichen,
der von Vorstellungen und Bil-
dern gepragt ist, wie sie taglich
von der Werbung propagiert
werden: ein schones Zuhause,
eine harmonische Familie. Har-
monie als Prinzip, das Konflikte
nicht zulisst. Dinge, die nicht
ins Bild passen, werden ver-
dringt. Das immer eindeutigere
homosexuelle Gebaren des vier-
zehnjdhrigen Jean-Marie wird
nicht aus einer toleranten
Grundhaltung heraus nicht zum
Problem, sondern man nimmt es
nicht wahr, weil man es nicht se-
hen will. Sie sind Meister im
Verdriangen. Tante Daniele
nennt die Dinge beim Namen:
«Findest du nicht, dass er sich
wie ein Maddchen kleidet?» Und
das macht sie so erfrischend.

Als Zuschauer beginnt man,
diese «Hexe» zu mdgen, weil sie
so vital und kdmpferisch ist und
den Schein der Wohlanstandig-
keit und Freundlichkeit als Hilf-
losigkeit und Dummbheit ent-
larvt. Die Beschrianktheit der an-
stindigen Biirger hat etwas Un-
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ertragliches, auch wenn der Au-
tor sie zu keinem Zeitpunkt de-
nunziert.

Satire mit Zwischenténen

Man kommt eher nachdenklich
aus dem Kino als iiberbordend
aufgestellt, weil man etwa irrsin-
nig Lustiges gesehen hat. «Das
Leben ist ein langer ruhiger
Fluss» (1987), ein Film, den
Chatiliez ebenfalls mit der Dreh-
buchautorin Florence Quentin
konzipiert hat, war larmiger und
schriller, mehr Klamauk. Die PR
verkauft den Film so, als sei der
Regisseur noch einen weiteren
Schritt in diese Richtung gegan-

gen. Mir scheint dieser Film eher
subtiler zu sein.

So boése Tante Daniele sich
auch gebirdet, so witzig ihre
Streiche auch sind, es klingen
Zwischentone an. In das Lachen
mischt sich auch Verstindnis fiir
diese Frau und Betroffenheit
dariiber, dass der materielle
Wohlstand unserer Gesellschaft
nicht unbedingt eine hohere Le-
bensqualitit zur Folge hat. Na-
tirlich kann man dariiber la-
chen, wenn wohlgendhrte Touri-
sten in kretischen Ferienbunkern
Sirtaki tanzen, aber es hat auch
etwas anriithrend Trauriges. 10

Vorspannangaben
siehe Kurzbesprechung 90,201

Cry Baby

Regie: John Waters I USA 1990

FRANZ
DERENDINGER

Da sind einmal die Autorititen,
hilflos zumeist, weil ohne Ver-
stindnis und nicht in der Lage,
die Einschrinkungen, die sie
fordern, zu legitimieren. Dann
haben wir weiter die Gruppe der
Angepassten, die Gruppe derer,
die sich den Forderungen der
Autoritidten unterziehen, dafiir
denen verweigern, die ihre ak-
tuelle Lebenssituation an sie
stellt. [Thnen gegeniiber stehen
die andern, die «Ungezogenen»,
die schon zu denen geworden
sind, vor denen ihre Eltern sie
immer gewarnt haben. Sie sche-
ren sich einen Dreck um die Au-
toritdten und zelebrieren ihr An-
derssein durch Symbole der Ab-
setzung, fiir die alles taugt, wo-
vor den Autoritdten und den An-
gepassten graut.

Und mitten drin der jugendli-
che Held, verloren irgendwo

zwischen Kindheit und Erwach-
sensein und darum von niema-
nem verstanden — am wenigsten
von sich selbst. Umflort von ei-
ner leisen Melancholie, die ihn
so unwiderstehlich macht, muss
er sich bewidhren. Gerade weil er
selbst nicht weiss, wer er ist,
muss er der «peer group» bewei-
sen, dass er liberhaupt wer ist —
jedenfalls kein «chicken». Die
Mutprobe also gehort auch
dazu, vivere pericolosamente,
Leben an der Grenze, wofiir al-
les mégliche stehen kann:
schnelle Autos, Rauschgift, vor
allem aber und immer wieder
das Motorrad. Verbunden mit
diesen Formen des schnellen Le-
bens ist auch die Entdeckung
der Sexualitit, die als Vorstoss
ins Unbekannte einerseits selbst
als abenteuerlich erfahren wird,
andererseits in ihren zértlichen
Komponenten den Furor der
zum Wildsein Geborenen etwas
mildert.

Nimmt man noch rhythmische
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Musik und den Tanz als Korper-
sprache hinzu, so hat man die
Spielfiguren fiir das zusammen,
was sich als Mythologie des
Teenage bezeichnen lasst. Diese
Mythologie hilt spezifisch ju-
gendliche Identifikationsmuster
bereit und konstituiert so die Ju-
gendlichen recht eigentlich als
soziale Gruppe. Der Jugendliche
—so das Zentralmythologem — ist
die fleischgewordene Rebellion;
man(n) ist «bad», kann keine
Satisfaktion kriegen — grundsatz-
lich nicht — und muss als Easy
Rider in Permanenz das Leben
provozieren. Das wichtigste fiir
all diese Rebellen ohne Grund
ist die Spontaneitit, die Fihig-
keit, allein aus einer Situation
heraus und ohne Vorgabe von

13/90

reglementierenden Erfahrungen
entscheiden zu konnen; insofern
bietet die Jugendmythologie in
der Tat so etwas wie Existenzia-
lismus fiir Teenager. Wenn nun
deren Leben in der Wirklichkeit
auch noch lange nicht so ausge-
sehen hat wie das der Helden im
Film, diese Mythologie wirkte
doch in vielem in den Alltag der
Jungen hinein, und sie tut das
durchaus weiterhin, auch wenn
sich vor allem ihre Prdsenta-
tionsformen seit den Fiinfzigern
betrichtlich gedndert haben.

Parodie auf den Jugendfilm

Bereits ein zweites Mal hat der
ehemalige Untergrundfilmer
John Waters («Pink Flamingos»,

Stolze Mitglieder der
aDrapes»: Ricki Lake, Johnny
Depp, Traci Lords.

1972) nun die Mythologeme der
Jugendkultur veralbert. In
«Hairspray» (1987) ging es um
die reichlich fiillige Tracy Turn-
blad, die es sich in den Kopf ge-
setzt hat, « Miss Auto Show
1963»-Konigin zu werden, und
die sich dafiir gegen eine Bande
von Chauvis und Rassisten
durchsetzen muss, welche noch
an der Segregation festhalten. In
«Cry Baby» pliindert Waters die
Arsenale der jugendkulturellen
Mythologeme noch viel griindli-
cher: Die Geschichte spielt um
1954 in Baltimore. Es gibt da un-
ter den Jungen die Squares, die
adretten Reichen, zu denen auch
Allison (Amy Locane) und ihr
Verlobter Baldwin (Stephen
Mailer) gehoren. Allison hat es
aber satt, an den steifen Parties
ihrer Schicht das brave kleine
Maidchen und fiir Baldwin die
Zierpflanze zu spielen.

So wirft sie ein Auge auf «Cry
Baby» Walker (Jonny Depp).
Cry Baby — immer, wenn’s dar-
auf ankommt, mit einer Tridne im
Auge - ist hoffnungsvoller
Nachwuchskrimineller und an-
gehender Rockstar in einem; er
gehort zu den Drapes, die ihre
Andersheit durch eine selten
schon demonstrierte Hésslich-
keit unterstreichen. Zum Start
fiir seine doppelte Karriere
schenkt ihm seine Gang (Iggy
Pop, Susan Tyrrell, Ricki Lake
u.a.) das unausweichliche Mo-
torrad, das aber schon bald
bei der Konfrontation mit den
Squares in Flammen aufgeht. Zu
diesem Zusammenstoss muss es
einfach kommen, nur schon, da-
mit Cry Baby von einer selbst-
verstindlich parteiischen Justiz
ins Geféngnis gesteckt werden
kann. Dort hat er dann Gelegen-
heit, ein bisschen Jailhouse-
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Rock zum besten zu geben, bis
ihn Allisons Grossmutter (Polly
Bergen), die inzwischen ihr Herz
fiir die Drapes und fiir den Rich-
ter entdeckt hat, zum Happy
End abholt.

Amiisant, aber harmlos

John Waters verbrit so ziemlich
alle Topoi des Jugendfilms zu
dieser Parodie: Es gibt da die
schmalbriistig Angepassten wie
die demonstrativ Héasslichen; es
weint sich der ewig unverstan-
dene Teenie durch die Story und
entdeckt die Sexualitidt — mit ei-
ner umwerfend komischen Zun-
genkuss-Demo; ja sogar ein
«chicken-race» findet statt, das
fiir den Verlierer fiir einmal
wirklich in einem federstieben-
den Hithnerhaus endet. Hinzu
kommt ein den Oldies nachemp-
fundener Sound, der, obgleich
nicht ganz ohne parodistische
Absetzung, noch immer nostalgi-
sches Schwelgen erlaubt. Waters
hat mit dieser Art von Film si-
cher einen Weg gefunden, der
sich im Umgang mit der Jugend-
mythologie heute noch beschrei-
ten ldsst. Ernst kann man deren
ungebrochene Umsetzung ja

wohl kaum mehr nehmen; zu
aufgesetzt wirken die bemiihten
Autorititen, zu beliebig die
Differenzen zwischen den Grup-
pen und zu abgegriffen die ver-
lorenen Narzissen, welche die
Helden abgeben.

Indem Waters dies alles ver-
ulkt, wirkt er wenigstens ganz
amiisant; jene bosere Form von
Satire, die aus wirklichen Tabu-
verletzungen resultiert, erreicht
er allerdings in keinem Moment.
Das hiangt wahrscheinlich damit
zusammen, dass er die Jugend-
mythologie ausschliesslich vor
der Kulisse der Filinfziger spie-
len und Beziige zur aktuellen
Film- und Pop-Szene draussen
ldsst. So kann man die parodisti-
sche Distanzierung auf die zeit-
gebundene Form des Mythos be-
ziehen, wihrend er als ganzer
unangetastet bleibt. Wirklich ak-
tuell, wirklich bdse und erhel-
lend auch wire der Film erst ge-
worden, wenn er nicht nur Elvis,
sondern z. B. Prince in die Cry-
Baby-Sauce hineingenudelt und
so auch die gegenwirtigen Kli-
schees der Jugendkultur als sol-
che blossgestellt hitte. #0K
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Nikita

Regie: Luc Besson I Frankreich 1990
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Mit Nikita, einer eben zwanzig
Jahre alt werdenden, drogenab-
hdngigen Punkerin, hat Luc Bes-
son — unter jungen Kinofans
eine Kultfigur seit «Subway»
(1985), seinem ersten Film — dem
Publikum eine neue Heldin ge-
schenkt, mit welcher es zweifel-
los verherrlichend umgehen
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wird. Sie ist die einzige Uberle-
bende aus einer Gruppe von
Punkern, die, um sich Stoff zu
beschaffen, eine Apotheke tiber-
fallen. Da sie einen Polizisten
kaltbliitig erschossen hat, da-
nach aber gefasst werden
konnte, verurteilt ein Gericht sie
zu lebenslangem Kerker. Da sie
so zielgenau mit der Schusswaffe
umzugehen weiss, weder Tod
noch Teufel fiirchtet und iiber-
haupt alle Schwierigkeiten mit

einer kecken Tapferkeit durch-
steht, wird sie von einer Geheim-
dienstorganisation des Staates
als Agentin angeheuert. Nikita
macht ein Kampftraining durch
und wird mit der Lizenz zum T6-
ten aus der Schulung entlassen.
Verborgen unter einer neuen
Identitét, erledigt sie Auftrége,
unliebsame Leute des 6ffentli-
chen Lebens aus dem Weg zu
rdiumen. Alles aber wird anders,
als sie einen jungen Mann, von
Beruf Kassierer in einem Super-
markt, kennenlernt. Die Liebe
verdndert sie, und vielleicht wird
es ihr gelingen, nachdem sie eine
letzte schwierige Aktion gegen
einen unliebsamen ausldndi-
schen Botschafter unternommen
hat, zu iiberleben, obgleich fiir
die Organisation zur Gefahr, vor
allem aber tiberfliissig geworden.

Gewalt und Liebe

Luc Besson definiert sein Werk
als einen Film der Gewalt und
der Liebe. Das ist er in der Tat.
Gemordet, geschlagen, zerstort
wird mit schneller Hand, ohne
die geringsten Gewissensbisse.
Die Punker, als Ausgestossene
der Gesellschaft ohnehin ruch-
los, greifen zur Waffe so unge-
hemmt wie die Polizisten. Und
diesen gleichen die Leibwéchter,
die als Killer auf der jeweiligen
Gegenseite titig sind. Und die
Liebe? Fiir Luc Besson steht
fest, dass die Jungen — sie natiir-
lich vor allem, die tagtédglich
Zeugen der Gewalt sind, selber
schon jede Hemmung vor An-
wendung eigener Gewalt verlo-
ren haben — so sind, weil sie nie
Zartlichkeit erfahren haben, nie
von ihren Eltern, nie von den Er-
wachsenen iiberhaupt. Und so
sehnen sie sich, ohne ihren An-
trieb selber erkennen zu kénnen,
nach Liebe, nach Geborgenheit.
Fiir diese Sehnsucht also steht in
diesem Film das Madchen Ni-
kita.

Jeder Kritik an diesem Ge-
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misch von Blutschrecken und
erotischer Sentimentalitit ver-
sucht Luc Besson — jetzt 31 Jahre
alt — dadurch zuvorzukommen,
dass er ausruft, sein neuer Film
sei, wie die fritheren Filme auch
schon, fiir die Jungen bestimmt.
Denn die Eltern verstinden ihn
nicht, kurzum darum nicht, weil
sie blind seien fiir den Ursprung
der Gewalttatigkeit, die das Eli-
xier der Jugend geworden sei.
Das ist natiirlich nichts anderes
als eine Ideologisierung des in
diesem Film erneut hochgetrie-
benen Asthetizismus der Gewalt.
Luc Besson sieht sich in
Nachfolge zum «Schwarzen
Film» der ersten Nachkriegszeit.
Das mag, was die Riickhaltlosig-
keit der Charaktere betrifft, zu-
treffend sein. Riickhaltlosigkeit
treibt, wann immer die Moral
versagt, in extreme Situationen,
und diese wiederum sind entwe-
der Situationen der Brutalitit,
der Amoral und des gesinnungs-
losen Totens, oder sie sind Situa-
tionen der Sexualitit, der auch
in der Liebestatigkeit ausschwei-
fenden Wut gegen Gesellschaft
und Ordnung. Der traditionelle
«Schwarze Film» freilich war
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stets getragen von einem Bediirf-
nis nach Moral. Von einem sol-
chen Bediirfnis ist bei Luc Bes-
sons «Nikita» nichts iibrigge-
blieben. Wenn Nikita zuletzt aus
dem Leben Marcos, ihres Ge-
liebten, aus dem Leben auch ih-
res einstigen Trainers und Fiih-
rungsoffiziers verschwindet, so
hat das vorab mit ihrer Angst zu
tun, nun doch, ohne Vorwar-
nung, selber erledigt zu werden.
Dass aus der rabauzigen, krei-
schenden, schlagenden, schies-
senden, wahnwitzigen jungen
Frau eine junge Dame von eini-
gem Liebreiz wird, ist zwar eine
erstaunliche Metamorphose,
doch weiter als bis zu diesem
Zustand reicht ihre Verwand-
lung denn doch nicht.

Film als Droge

Luc Besson vertritt eine Asthe-
tik, durch die in den Bildern sei-
nes Films mehr zum Ausdruck
kommen soll, als in Worten je
gesagt und erklirt werden
konnte. Gerade das nun trifft
nicht zu — es sind gestellte, atmo-
sphérische Bilder, in denen un-
gebrochene Gewalttatigkeit wii-

Zelebriert Asthetik der
Gewalt: Luc Besson.

tet, aber es sind nicht Bilder, in
denen die Verdnderung der Hel-
din, ihr psychologischer Habitus
und dessen Umkehrung greifbar,
unterschwellig zum Ausdruck
gerieten. Mag die Darstellerin
der Nikita, Anne Parillaud, noch
so geschickt sein, im Ausdruck
sowohl der Vulgaritit wie im
Ausdruck der Zirtlichkeit, die
sie auch haben muss — von ihrer
Metamorphose glaubt man we-
nig. Und die beiden mannlichen
Hauptdarsteller, Jean-Hugues
Anglade als Marco, Tscheky Ka-
ryo als Agent, sind zwar gegen-
sidtzliche Naturen, haben Pri-
senz und Glaubwiirdigkeit, doch
sind sie — ganz in die Perspektive
der Bessonschen Ideologie ge-
riickt — mehr denn doch schliess-
lich nicht als Klischees.

Der junge franzésische Filme-
macher, der auch das Drehbuch
selber geschrieben hat und des-
halb auf dessen dramaturgische
Tiicken nicht aufmerksam
wurde, liebt es — wie fast alle Fil-
memacher heute — sich selber zu
erkldaren. Er liebe es, betont er
also, seine Filme in eine einzige
Farbe zu tauchen: hier in die
néchtlich-diistere, ndchtlich glit-
zernde Grossstadtatmosphire.
Eben dieses Eintauchen macht
den bis an die Grenzen der Er-
triaglichkeit reichenden Astheti-
zismus seiner Regiebegabung
aus. Atmosphdre ist da nicht
mehr ein Einflihlen in die Reali-
titen, sondern ausschliesslich
eine Produktion von Kiinstlich-
keit, deren einziger Zweck das
Haschen nach ausgeflippten Ef-
fekten ist. Es soll durch Farbe
und Schnitt, durch Musik und
Kameraperspektive eine Art von
Rausch erzeugt werden. Der
Film selbst wird zur Droge. 1If

Vorspannangaben
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