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AIRITIK
JFK

Martin Schlappner

liver Stone, als Soldat in Vietnam
o zum scharfen Kritiker der ameri-
kanischen Gesellschaft und der Politik
Washingtons geworden, zieht radikaler
als in jedem seiner Filme bisher die Bi-
lanz dieser Kritik. In der Ermordung des
Préasidenten John E Kennedy am 22.
November 1963 in Dallas will er die

Waurzeln einer Entwicklung blosslegen,

Wie konnte Oswald

mit einem veralteten Gewehr

in nur acht Sekunden
drei gezielte Schiisse abgeben?

Regie: Oliver Stone
USA 1991

die umgreifendem Zynismus und politi-
schem Betrug zum Durchbruch verhol-
fen hat und im Verlust aller politischen
Illusionen einer ganzen Generation die
Endgiiltigkeit einer TragOdie erreicht
hat.

Als er die Kunde verbreitete, dass er
die Geschichte dieses Attentats in einem

Film aufarbeiten werde, der den Beweis

erbringen wolle, dass es gegen den Prési-
denten eine Verschworung gegeben hat-
te, geriet Oliver Stone unter den Be-
schuss der Presse. Deren Kritik, sei sie
nun kiinstlerisch argumentierend oder
politisch kommentierend, hat er - seit
seinem autobiografischen Vietnam-
Film «Platoon» (1986) — mit fast jedem
seiner Werke herausgefordert. In der
Wahl der Worte fiir seine Gegenschlage
gegen die Vorwiirfe, er klittere die Ge-
schichte des Attentates gegen Kennedy,
war Oliver Stone freilich so wenig zu-
rlickhaltend wie die Leute von der Pres-
se, die er kurzerhand als Bastarde be-
schimpfte.

In der Hauptsache basiert Oliver
Stones drei Stunden dauernder Film auf
Jim Garrisons, des ehemaligen Ober-
staatsanwaltes von New Orleans, Buch
«On the Trail of the Assassins»; hinzuge-
zogen wurde auch Jim Marrs’ «Cross-
fire: The Plot that Killed Kennedy». Jim
Garrison, eine keineswegs unumstritte-
ne Figur, hat 1967 den Geschiftsmann
Clay Shaw - der, wie es sich nach seinem
Tod herausstellte, tatsachlich fiir den
CIA gearbeitet hatte — als den die Ver-
schworung gegen Kennedy leitenden
Kopf auf die Anklagebank gesetzt. Frei-
lich erlitt er mit seinem Prozess eine
Niederlage.

Diesen Jim Garrison, den Oliver
Stone als einen aufrichtigen Mann quali-
fiziert, dem Unrecht geschehen sei, hat
der Filmemacher zu seinem Helden ge-
wiahlt. Ob Garrison der Mann ohne
Furcht und Tadel in der Tat war, spielt,
was den Film betrifft, keine Rolle. Denn
der Mann, den Oliver Stone vorstellt, ist
eine Kunstfigur - eine Figur, die unver-
kennbar in der Tradition des amerikani-
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schen Kinos steht. Eines Kinos, das im-
mer wieder den Einzelnen und Redli-
chen, der gegen Unrecht und Verfilzung
antritt, zum Helden gemacht hat. Dar-
iiber sich in Spott auszulassen, besteht
keine Ursache.

So ist es denn auch durchaus zu ei-
ner Figur dieses Schlages passend, dass
der Held, der von sich selber noch gar
nicht weiss, dass er tatsachlich zum Hel-
den berufen ist, sich zundchst durch
nichts veranlasst sieht, in den Prozess
der Aufkldarung einzugreifen, der nach
dem Attentat in Gang gekommen ist.
Anlass hat er schon gar keinen, weil sein
Amtssitz ja New Orleans, nicht Dallas
ist. Erst als er in seiner Stadt, in der Sa-
che einer Schldgerei zwischen einem
ehemaligen FBI-Agenten und einem
Privatdetektiv ermittelnd, auf eine Spur
kommt, die einen Hinweis auf den Hin-
tergrund des Mordes an Kennedy abge-
ben kOnnte, setzt er sich in Bewegung.

In dieser zweiten Phase seiner Ent-
wicklung zu jenem Helden, der seinen
Kampfauch durch die Aussicht auf eine
Niederlage nicht abbrechen wird,
kommt die Fahndung in Gang, behin-
dert durch mancherlei Behorden, be-
spottelt von der Presse, unterstiitzt ein-
zig von einigen wenigen getreuen Mitar-
beitern, von denen einzelne zwar immer
wieder von Zweifeln geplagt werden.
Dass es in der Tat eine Verschworung
gab, in welche sogar Leute aus dem Pen-
tagon, Agenten des FBI und des CIA,
Politiker reaktiondren Zuschnitts ver-
wickelt waren, wird fiir den Staatsanwalt
zur Gewissheit, als ihm in Washington
ein ausgedienter hoher Offizier, Mr. X.
genannt, die Hintergriinde aufdeckt.
Jetzt kommt es zur Anklage, zum Pro-
zess, zum Fiasko des Helden, dem keiner
glaubt, obwohl niemand der Vermutung
sich entziehen kann, dass stimme, was er
als Ankldger vorgetragen hat.

Den drei Phasen der Entwicklung
des Helden entspricht die Dramaturgie

des Films. Er setzt ein mit einer Apo-
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theose der Person des jungen Présiden-
ten John E Kennedy. Dieser Vorspann,
von Oliver Stone virtuos montiert,
fliesst liber in die Szene des Attentats in
Dallas: Was da geschieht, spielt sich auf
dem Bildschirm ab. Auf ihn starrt auch
Jim Garrison, der Staatsanwalt, der un-
ter schwitzenden und fluchenden Mén-
nern, wie es seiner Beliebtheit beim Volk
gemass ist, in einem dunklen Pub sitzt.
Doch sein Entsetzen ist konventionell,
gewiss nicht ohne Emotion, doch auch
so, als ginge ihn gar nicht eigentlich an,
was da geschehen ist.

Der lange mittlere Teil des Films ist
belegt mit der Fahndung, die Jim Garri-
son, nachdem er zufillig auf eine Spur
gestossen ist, auf eigene Faust in Gang
setzt. Es breitet sich, wiewohl brillant in
ein szenisches Puzzle umgesetzt, die
Langwierigkeit des Fahndens aus, einge-
taucht in eine Atmosphére, wie man sie
sich anders im Zusammenhang mit New
Orleans nicht vorstellen kann: dunkle
Rédume in Hinterhdusern, Tropenregen,
der Mardi Gras, ein gespenstisch leeres
Derbystadion, ein Gefangnis, wo ein
Zeuge ausgemacht werden soll. Uner-
klarlich erreicht diesen und jenen Zeu-
gender Tod - Morde als Selbstmorde ge-
tarnt? Zu den Plackereien mit Presse
und Behorden, die Widerstand leisten,
Einvernahmen verhindern, Gespréche
verweigern, kommen die Szenen eheli-
chen Krachs, das Norgeln von Jim Gar-
risons Frau, dass er zuviel arbeite; die
Selbstanklage des Helden, das dies tat-
sdchlich zutreffe, wobei er nicht einmal
wisse, wozu. Dann kommt der Anrufaus
Washington, das Treffen mit Mr. X, des-
sen Beichte tiber Treffs im Pentagon.

Von diesem Augenblick an gewinnt
der Film an Kraft, an Tempo, an Sinn:
Das letzte Drittel (ungefahr) ist ein Pro-
zess- und Politthriller von Format, wie
man ihn, obwohl Hollywoods Konner-
schaft in solcher Darstellung von Ge-
richtsszenen immer meisterlich war, in
solcher Intensitdt selten auf der Kino-

leinwand zu Gesicht bekommen hat.
Jetzt tritt der Held, der bisher ohne Ver-
trauen zu sich selber gewesen zu sein
schien, bei aller Entschlossenheit, der
Wahrheit auf die Spur zu kommen, einen
doch eher dimpfenden Eindruck des
Schwerfalligen gemacht hatte, ganzin den
Vordergrund, gewinnt Gestalt - ja, so
mochte man sagen — endlich Charakter.

Der Prozess, und das ist dramatur-
gisch natiirlich richtig, ist der Ort, an
welchem die Fragen, die zu stellen sind,
nun wirklich auch gestellt werden. Der
Staatsanwalt, in Fahrt gekommen, elo-
quent bis zur Bedngstigung, durch kei-
nen Zwischenruf, durch keine wegwer-
fende Gebidrde von Richter und Ge-
schworenen beirrbar, stellt sie hart, ge-
nau und so aufschlussreich, dass es Ver-
trauen in die Ergebnisse des Warren-Be-
richtes, mit welchem die Diskussion um
den Mord nach dem Willen von Prési-
dent Johnson ad acta gelegt werden soll-
te, nicht mehr geben kann.

Dass es dieses Vertrauen in der Tat
in den Vereinigten Staaten nicht mehr
gibt, machen nicht nur Meinungsumfra-
gen deutlich, sondern lésst sich ablesen
auch am Erfolg eben dieses Films
«JFK», dem das Publikum trotz der Be-
fehdung durch die Kritik, die politische
wie die kinematografische, in Massen
zustromt. Die Griinde dafiir sind be-
nennbar. Zum einen leuchtet der Mehr-
heit nach wie vor nicht ein, dass Kenne-
dy das Opfer eines Einzeltéters gewor-
den ist. Zum anderen ist der ermordete
Prisident, was immer auch die Ge-
schichtsschreibung tiiber ihn, seine
Amtsfiihrung und seine staatsménni-
sche Begabung, an den Tag gebracht hat,
weiterhin jene Lichtgestalt, mit deren
Tod jener bejubelte Aufbruch indie Epo-
che eines besseren Amerikas gewaltsam
zu Ende gekommen ist. Zum dritten
schliesslich ist Oliver Stones Film eine
im ganzen brillante Sache, deren Sog
man sich auch dann nicht entziehen

kann, wenn man der Meinung ist, dass



der Beweis keineswegs gelungen ist, der
Mord an Kennedy sei ein Staatsstreich
gewesen, ausgeheckt von Militdrs, aus-
gefiihrt von Exilkubanern und dirigiert
von CIA-Agenten.

Man darf Oliver Stone einen ma-
niaken Eifer vorhalten, wird aber die
Waut, die ihn erfiillt, begreifen konnen.
Denn sein «JFK» ist ein Dokument, wie-
wohl er weit davon entfernt ist, durch
seine Machart - die Art, wie er doku-
mentarische Bilder mit Spielszenen zu-
sammenschneidet, wie er (in Schwarz-
weiss) Spielszenen so vorfiihrt, als wa-
ren sie dokumentarische Aufnahmen
aus dem Jahr 1963 und nachher - ein
Dokumentarspielfilm zu sein. Der Er-
folg von «JFK» weist auch darauf hin,
wie tief das Trauma in der amerikani-
schen Gesellschaft festsitzt, das Trauma
sowohl, dass dieser Mord eine wenn
auch idealisierte Hoffnung zerstort hat,
wie auch das Trauma, dass die Untersu-
chung des Mordes jedenfalls unbefriedi-
gend ausgelaufen, wenn nicht straflich
verschleppt worden ist.

Man kann dem Film auch wohlfeil
vorhalten, er renne offene Tiiren ein,
denn er biete neue Erkenntnisse gar
nicht an. Dessen war sich Oliver Stone

ziemlich sicher bewusst: Was allein
schon daran ableitbar ist, dass er keines-
wegs eine eindeutige Anklage erhebt,
dass er vielmehr nur jene Positionen
nachstellt, die in dem Augenblick auf-
scheinen, wenn man die Lektiire des
Warren-Berichtes nicht zur endgtiltigen
Antwort missbraucht. Im Grunde ist der
Film, ohne dass er selber eine endgtiltige
Antwort gibt, eine Kritik eben dieses
Warren-Berichtes. Und in eben diesem
Mass ist «JFK» ein Dokument auch des
Misstrauens der Offentlichkeit, die sich
durch den Film ein weiteres Mal besté-
tigt findet.

Ein Dokument ist JFK» aber auch
flir die Sehnsucht der Amerikaner, vieler
Amerikaner zumindest, nach einer Welt,
in der Politik nicht Betrug, in der der Ap-
pell an das Gewissen, der Glaube an das
Gute nicht Alibis zynischer Beruhigung
sind. Hier nun kann man ansetzen, will
man Oliver Stones Film kritisch unter
die Lupe nehmen: Die Heimkehr in eine
Unschuld, wie sie die Erinnerung mit ei-
ner einst heilen amerikanischen Welt
verbindet, wird es nicht mehr geben und
hat es wohl auch nie gegeben. Daran an-
dert auch die Wut eines Oliver Stone
nichts, und wenn es noch so richtig wére,

dass der Mord an Kennedy ein Staats-

streich gewesen ist.

Ein Mord aus dem Hinterhalt je-
denfalls: Oliver Stone stellte, als er den
Film drehte, das Attentat noch einmal
nach, und wie es ausgefiihrt wurde, wie-
derholt er im Lauf des Films immer aufs
neue. Nachinszeniert sind auch doku-
mentarische Aufnahmen, die, so grob-
kornig verschliffen, von den echten
kaum mehr zu unterscheiden sind, wie
umgekehrt neu inszenierte dokumenta-
rische Szenen einen anmuten, als wéaren
sie authentisch. Virtuos die Montage
dieser zeitlichen Ebenen, die Montage
im Gleichschritt mit den Figuren, die
endlos miteinander in Gesprache ver-
flochten sind; gekonnt die Verbindung
von Dokumentarischem, Semidoku-
mentarischem und der - in Farbe ge-
drehten - Spielfilmhandlung.

Da macht es wohl kaum mehr etwas
aus, dass Kevin Costner in der Rolle des
Jim Garrison so sehr nicht liberzeugt,
und das nicht einfach darum, weil er als
Identifikationsfigur offensichtlich kal-
kuliert eingesetzt ist, sondern vielmehr
darum, weil er ein wirklich grosser
Schauspieler nicht ist. An seiner Stelle
entschddigen andere Darsteller. W
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Das Wunderkind Tate

Stefan Lux

ittle Man Tate» heisst Jodie Fo-
« L sters Regiedebiit, im Original
eine deutliche Nuance unspektakularer
als der deutsche Verleihtitel. Wahrend
des Vorspanns ertont der in zahllosen
Interpretationen vertraute Song «I get a
kick out of you», ein Liebeslied, das viel-
leicht deshalb so popular ist, weil es die
Zuneigung nicht mit irgendeiner «lie-
benswerten» Eigenschaft des Gegen-
ibers verkniipft. Mit diesem Einstieg ist
der Grundtenor vorgegeben: eben nicht
Zurschaustellung glanzvoller kindlicher
Waundertaten, sondern filmisches Lie-
beslied an einen Siebenjdhrigen, der zu
Beginn der Handlung hofflungslos zwi-
schen den Stiihlen sitzt.

Fred Tate ist dusserlich ein Kind, da-
bei ein begabter Maler, Pianist, Dichter,
Mathematiker usw. Fred hat Magenge-
schwiire, weil ihm Probleme wie die Be-
drohung des Regenwaldes starker zuset-
zen als er es verkraften kann. Und Fred
ist einsam, denn von anderen Kindern
wird er als Aussenseiter geschnitten. Zu
seiner Geburtstagfeier erscheinen keine
Gaiste. Riickhalt, Zuneigung und War-
me findet der Junge bei seiner alleinste-
henden Mutter Dede, doch auch sie
sieht die rasante Entwicklung ihres
Sprosslings eher mit Misstrauen und
Hilflosigkeit.

Ein klassisches Beziehungsdreieck
ist die logische Konsequenz, als die Psy-
chologin Jane Grierson auf den Plan
tritt, die sich der Forderung hochbegab-
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Little
Man Tat

US4 1991

ter Kinder widmet. Jane bietet Fred ei-

nen Platz in ihrem Seminarprogramm
«Odyssee des Geistes» an, eine Idee, der
Dede nur zogernd zustimmt. Fiir Fred
wird die Veranstaltung zum Schliisseler-

Regie: Jodie Foster

lebnis, bei dem er nicht nur endlich gei-
stig gefordert wird, sondern den Um-
gang mit anderen Kindern lernt. Ausser-
dem hat er in Jane eine enge Vertraute
gefunden, die den Jungen einlddt, die



Sommerferien unter ihrer Beobachtung
zu verbringen und Universitatskurse zu
belegen. Wiederum zieht Dede den kiir-
zeren, die dem Sohn «nury einen Urlaub
in Miami bieten kann, wo sie einen Aus-
hilfsjob angenommen hat.

Freds Uni-Karriere beginnt mit ei-
nem kleineren Unfall, durch den er den
Studenten Eddie kennenlernt, einen
Kumpeltypen und Freds erste mannli-
che Bezugsperson. Trotzdem nimmt die
Sehnsucht nach Dede liberhand, je mehr
sich Jane als emotional unzugénglich er-
weist und Eddie nicht stidndig verfligbar
bleibt. Freds Isolation entladt sich wah-
rend einer Fernseh-Live-Talkshow, in
der das «Wunderkind» die hohe Kunst
der Sabotage demonstriert. Zur gleichen
Zeit rettet Dede in Florida das Kind ei-
ner Freundin vor dem Ertrinken. Uber-
stlirzt verldsst sie daraufhin das Ur-

laubsdomizil und findet Fred, der aus

dem Fernsehstudio geflogen ist, in der
heimischen Wohnung. Einige Zeit spé-
ter: Fred feiert Geburtstag mit anderen
Kindern und beiden «Miitterny, die ihre
gegenseitige Ablehnung offenbar {iber-
wunden haben.

Zur Créme der Hollywood-Regis-
seure muss man Jodie Foster nach ihrem
Debiit (noch) nicht zdhlen. Erstaunlich
ist es aber allemal, wie souverén sie den
klischeebeladenen Figuren eines ziem-
lich mittelmassigen Buchs Leben ein-
haucht. Kammerspielartig und unspek-
takuldr entwickeln die Charaktere feine-
re Nuancen, als ihre ersten Auftritte (be-
sonders die abweisende Kiihle Janes)
vermuten lassen. Dass die Stars Jodie
Foster und Dianne Wiest bereitwillig
hinter dem neunjahrigen Hauptdarstel-
ler zurticktreten, tut dem Film ausseror-
dentlich gut.

Melancholie und Einsamkeit spie-

geln sich in Adam Hann-Byrds Gesicht
mit derselben entwaffnenden Unge-
zwungenheit wie Neugier und kindliche
Spontaneitdt. Wenn Fred Tate auf der
Leinwand erscheint (und das ist beinahe
standig der Fall), folgt man der Ge-
schichte gebannt tiber alle Untiefen des
Drehbuchs hinweg.

Dass bei aller Gefiihlslastigkeit
Kitsch und Sentimentalitét keine Chan-
ce haben, ist sicher Jodie Fosters gross-
tes Verdienst, wobei aber auch Mark Is-
hams zurlickgenommener Soundtrack
eine wichtige Rolle spielt. «Little Man
Tate» vermittelt einen Eindruck von den
Sorgen und Néten eines «Wunderkin-
des» und seiner Bezugspersonen, ohne
sich als «Thesenfilm» andienen zu wol-
len. Kinder brauchen geistige und ge-
fiihlsméssige Forderung — das ist nicht
neu, aber fiir einen Liebesfilm «Bot-
schafty genug. W

Liebevolle, doch

iiberforderte Mutter
(Jodie Foster) und

ihr hochbegabtes Kind
(Adam Hann-Byrd).
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For the Boys

Tage des Ruhms, Tage der Liebe...

Michael Lang

n Francis Ford Coppolas unerreich-
I tem Filmepos gegen den Wahn und
Unsinn des Kriegfiihrens, «Apocalypse
Now» (1979), sieht sich das Publikum
einmal in eine grelle, sich im Stakkatostil
zum beklemmenden Mahnspiel stei-
gernde Szene versetzt, mitten hinein in
eine der flir die amerikanische Militédr-
kultur typischen Shows, mit denen die
Soldateska von Blut, Schweiss und Tra-
nen des makabren und grotesken Viet-
nam-Debakels abgelenkt und moralisch
aufgeriistet werden soll: Leichtge-
schiirzte Girls, fetziger Sound und ein
ausgebuffter Conférencier heizen die
Mainner vom Dienst an, gaukeln ihnen
eine heile Welt vor und miissen plotzlich
erkennen, dass sie in der briinstigen
Stimmung bald nicht mehr nur profes-
sionelle Illusionsmacher sind, sondern
beim Wort génommen werden: Sex,
Drugs and Rock 'n’ Roll will die aufge-
putschte Menge, aber subito!

In der Realitit tauchen unter den
Stimmungskanonen unzdhlige Be-
rithmtheiten auf, Showbusiness-Kdm-
pen wie Bob Hope etwa, aber auch mehr
oder weniger zarte Weiblichkeit aus der
Unterhaltungssbranche. Viele also, die
einen Namen hatten oder sich einen ma-
chen wollten, indem sie - unter dem Vor-
wand, das Kreuz des Patriotismus hoch-
zuhalten - als moralische Aufriister
dienten; das Showbiz streifte sich Uni-
formen {iber, setzte den Helm auf und
ass mit den Boys aus der Gamelle, um
sich dann im Jeep, im Helikopter flugs
ins sichere Réduit zurtickzuziehen.

Jetzt nimmt «For the Boys», ein
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Film des routinierten Hollywood-Regis-
seurs («On Golden Pond», 1981, «The
River», 1983) und Schauspielers («Ha-
vanay», 1990) Mark Rydell das Thema
auf, allerdings nicht aus der Sicht derer,
die sich zwischen zwei Sturmangriffen
am Anblick eines wohlgerundeten Play-
mates ergbtzen, sondern aus der Optik
eines tanzenden, swingenden und sket-
chenden Kiinstlerpaares, das sich aus
PR- und fadenscheinigen Mitleidsgriin-
den fiir die von den Medien stets rekla-
Erheite-
rungstouren an die Front begibt. Rydells

metrachtig ausgeweideten
Mélo-Musical, wenn man so sagen darf,
bringt die absolut grossartige Bette Mid-
ler und den allzu lange vom grossen
Film abwesenden James Caan als Dixie
Leonard und Eddie Sparks ins Spiel; ein
Komddiantenduo, das durchaus an au-
thentische Vorbilder wie George Burns
und Gracie Allan, Fred Astaire und Gin-
ger Rogers, Sid Cesar und Imogene Co-
ca erinnert. Rydell zeigt ein halbes Jahr-
hundert Karriere, das Altwerden, den
Furchen der drei Kriege entlang, die flir
die USA vor dem Golfkrieg im 20. Jahr-
hundert zentrale Bedeutung haben: der
Zweite Weltkrieg, der Koreakonflikt, das
Debakel in Vietnam.

Ziverst wird getingelt und getangelt
in London und Nordafrika, 1942, als die
wackeren Kdmpen der US-Army, noch
unbefleckt vom Vorwurf, Handlanger
des Weltpolizisten- oder Imperialisten-
denkens zu sein, als ruhmreiche Antifa-
schisten gefeiert wurden. Zudem war die
Ara der intensiven Bildberichterstat-
tung noch fern, drang das nackte Chaos

Regie: Mark Rydell
USA 1991

auf den Schlachtfeldern zensurmaéssig
arg gefiltert libers Radio in die Stuben.
Vor diesem Hintergrund also macht Di-
xie den aufsteigenden Tdnzerinnen- und
Gesangsstern mit dem zotigen Vokabu-
lar und Eddie den berechnenden, eitlen
Ehrgeizling, fiir den Partner und das geil
aufjaulende Publikum eh nur Staffage
zum eigenen Aufstieg sind. Rydell, der
1981 Bette Midler mit «The Rose», der
anriithrenden Hommage an das der Dro-
gensucht zum Opfer gefallene Rockidol
Janis Joplin, als Kinoschauspielerin
gross gemacht hatte, versteht es hervor-
ragend, das politische, gesellschaftliche
und kiinstlerische Klima der Zeit mit ei-
ner dramatisch  aufgeschliisselten,
schwarzhumorigen, bitteren Doppel-
biografie zu verkniipfen.

Und er fiihrt die Chronik weiter, hin
zum Korea-Konflikt, wo der Lack des
von obersten Offizierstellen verordne-
ten Schubidu und der kiinstlich erzeug-
ten Laune der Propagandisten den Hor-
ror und die Sinnlosigkeit des Streits in
asiatischen Dschungeln bereits nur
noch partiell vertuschen konnte. In die-
sem Teil fallt Dixies Ehemann, kurz
nach einer schmierenkomddiantisch
aufgepeppten Begegnung anlésslich ei-
nes Auftritts. Folgerichtig ist nach die-
sem Schock die dritte Station Vietnam.
Der erste Fernsehkrieg in der Geschich-
te machte auch die Truppenunterhal-
tung immer fragwiirdiger, und engagier-
te Stars, wie etwa Jane Fonda, wechsel-
ten plotzlich auf die Seite der aufkom-
menden Protestbewegung, ein interes-
santes neues Phanomen.



Wihrend des Vietnamkonflikts,
1969, will der skrupellose Eddie noch
einmal auftrumpfen und tiberredet mit
einer erpresserischen List (die Schau
soll dort steigen, wo Dixies Sohn statio-
niert ist) auch seine Kiinstlergefahrtin
dazu. Aber auf dem Aussenposten im
vietnamesischen Hochland geraten die
zwei in einen der legenddr gewordenen
Uberraschungsangriffe des Vietkong; da
niitzt den Meistern der Vorspiegelung
verflihrerischer Cabaret-Tatsachen das
Wegtreten nichts mehr, der Krieg offen-
bart seine wahre, schmutzige Fratze und
der Film seine wahre Qualitat: Rydell in-
szeniert, durchaus im Stil der Meister
des kinematografischen Waffen-Balletts
wie Sam Peckinpah, Francis Ford Cop-
pola oder Stanley Kubrick, die Attacke
und flihrt den Tod von Dixies Sohn ohne
Pathos ergreifend vor, verweist auf die
Tristesse der auf dem Schrapnellmiill-
feld zuriickbleibenden Mutter. Eine
durchaus taugliche Form, Individual-
schicksal und Zeitgeschichte zu verbin-
den, festzumachen am Korsett des vor-
dergriindig locker-flockigen Schauge-
schifts, das immer wieder als Spielfeld

fiir Intriganten, korrupte Geschaftema-

cher und politische Windhunde entlarvt
wird.

«For the Boys» ist amerikanisches
Starkino der feinen Art, erstaunlich dif-
ferenziert in der ideologischen Aus-
leuchtung, trefflich ausgestattet und for-
midabel gespielt. Mag sein, dass der
Film, bedingt durch die fatale Siegereu-
phorie iiber das vermeintlich federleich-
te Spiel der Alliierten im Golfkrieg, da
und dort als Defaitismus angeprangert
wird. Macht nichts. In einer Zeit, wo ei-
nem Millionenpublikum eine lausige
Klamotte wie «<Hot Shots!» allen Ernstes
als Film gegen den Krieg verkauft wird,
als Satire (wo doch vor allem gezeigt
wird, dass gegen den Bosewicht Saddam
Hussein sogar Volltrottel obsiegen kon-
nen), verdient eine kommerzielle Gross-
produktion wie «For the Boys» Beach-
tung. Sie hat formal und ethisch gesehen
Stil, erliegt der Gefahr des Uber-Voyeu-
rismus nicht. Angetrieben von der Per-
fektionsmaschinerie Hollywood, die
Action mit Entertainment und der raffi-
nierten Kunst, Story und History zu ver-
kiirzen, koppelt, wird ein Problem dort
angepackt, wo es garantiert trifft: Denn
im selben Masse, wie die Freizeitgesell-

schaft und «CNN»-Fernsehgemeinde al-
lem nachgiert, was prominent und star-
massig ist, reagiert ein sensibleres Publi-
kum aufdas, was einleuchtend dem hoh-
len Schein die Larve wegitzt. Solches ge-
schieht durchaus in Mark Rydells Film,
wird iiberzeugend vorgebracht von Bet-
te Midler, James Caan und anderen, die
gewissermassen in eigener Sache agie-
ren.

Solches hat die Geschichte des Ki-
nos zwar schon oft gesehen, aber selten
besser. Warum? Am Ende der zuweilen
komischen Tragddie schleppt sich das
langst durch Beziehungsknatsch und
Altersgebresten getrennte Paar noch
einmal auf die Biihne, wie einst Marcello
Mastroianni und Giulietta Masina in
Fellinis «Ginger and Fred» (1985). Doch
der Hintergrund fiir das Comeback der
Amerikaner, zwanzig Jahre nach Viet-
nam, riecht nicht nur nach menschlicher
Tragodie, sondern auch nach politi-
schen, militdrischen, nationalen Fehl-
tritten; ein kleiner, aber wichtiger Unter-
schied! Und die Seitenhiebe auf die Sili-
konbusen- und Lifting-Manie und die
«Forever Youngy-Philosophie im Ame-
rican Way of Life sitzen auch. H

Ausgezeichnet

mit einem «Golden Globe»:
Bette Midler

als aufsteigender

Gesangsstern Dixie.
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Mon

ce héros

Mein Vater, der Held

Matthias Riittimann

érard Lauzier, Vater hamisch-bo-
G ser Comic strips wie «La course
du rat» oder «Tranches de vie», scheint
die Nase voll zu haben. «Wenn man élter
wird, wird man sentimentaler.» Man be-
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pere,

greift - hatte sich der Mann nicht auf'sei-
nen zeichnerischen und szenaristischen
Streifziigen um und um gewendet in der
seimigen Briihe des Modern life, die der

Schmelztiegel Paris am Brodeln hélt?

Regie: Gérard Lauzier
Frankreich 1991

Seine drei Adaptationen eigener Co-
mics bringen mit schwarzem Zynismus
das Zerrbild seiner zwischen Ego- und
Sozialmief zappelnden Karikaturen auf
die Leinwand. Ungeachtet seines guten
Rufs, erinnert sich derselbe Lauzier nun
einer anderen, mehr leiblichen Vater-
schaft: «Da meine Tochter der Aus-
gangspunkt dieses Films war, wére es
mir schwergefallen, anders als mit Zart-
lichkeit zu schreiben.» Und wirklich, des
Satirikers Ironie schmilzt wie Eis an der
spendablen Sonne von Mauritius.

Auf diese Trauminsel verfrachtet
Lauzier per Linienflug (billige Charter-
fliige gibt es laut Reisebiiro nicht dort-
hin!) einen Vater und seine Tochter
zwecks gemeinsamer Neujahrsferien in
warmeren Gefilden. Wir - beziehungs-
weise das Filmteam - haben Gliick, kein
Wolkchen triibt das Ferienvergniigen.
Der Vater - verraten wir doch seinen Na-
men: André - ist librigens geschieden,
und die Tochter lebt bei der Mutter, was
uns aber nicht weiter zu kiimmern hat,
kiimmert’s schliesslich weder Vater
noch Tochter in diesen Ferien, gibt aber
dem Szenaristen den plausiblen Vor-
wand, die leicht hysterische Mutter zu
Hause lassen zu konnen.

Es ist also sonnig und warm, und
wir befinden uns an einem weissen
Sandstrand, mit schattigen Palmen vor
einem malerischen Bungalow-Hotel. In
dieser bezaubernden Kulisse, die wir



nur noch fiir ein paar Streifzilige in das
exotische Ambiente dieser Perle des In-
dischen Ozeans verlassen, darf die
knapp 15jahrige Véro - gegeben von ei-
ner unverbrauchten Marie Gillain - die
Blicke allerlei Mannsvolkes aufihre vor-
zligliche Gestalt ziehen. Papa sieht’s mit
Missbehagen und versucht, sich ins Un-
vermeidliche schickend, etwas Ordnung
in die wahllosen Flirts zu bringen: Von
dlteren Herren und zudem Fotografen
wird abgeraten, desgleichen von Einhei-
mischen, mogen sie auch mokkabraun,
jung und begnadete Sadnger sein. Also
wenn schon, dann lieber den Gymnasia-
sten mit Eltern aus Paris, Ferienhaus
und Segeljacht. (Insbesondere letzteres
Akzidens moge man nicht unterschat-
zen, fiihrt es Lauzier doch mit narrativer
Weitsicht ein, um zu gegebenem Zeit-
punkt die Coda mit dem bereits einge-
fithrten Motiv rasch zu Ende zu brin-
gen.) Der viterliche Rat ist tiberfliissig,
hat Véro ihn doch langst internalisiert
und die richtige Wahl getroffen.

Nun kann es ernsthaft losgehen! Es
folgen zwei Probleme: ein {ibliches, die
Eroberung des Auserwdhlten, die Lau-
zier gekonnt retardiert, indem er diesen
kiirzestzeitig in ein Verhéltnis zu einer
anderen Ferienbekanntschaft einbindet,
und ein untibliches: Véro liigt! Letzteres
nimmt ungeahnte Dimensionen an,
worin der Vater zum padophilen Lieb-
haber und Hasardeur mit nicht ganzlich
offengelegten Verbindungen zu Spiona-
gekreisen wird, wahrend die Tochter —
wer einmal lligt ... - sich selber als gefal-
lenes Mddchen gefillt: ausgerissen, Dro-
gen, Diebstahl, Flucht, von Liebhabern
gerettet, seither dankbar ergeben usw.
(Diese klischeehafte Phantasterei dient
Lauzier nicht nur, um in die Figur des
Maidchens eine tiefenpsychologische
Komponente einzubringen, sondern
auch, um durchaus postmodern und oh-
ne die Quelle zu nennen einen Film von
Claude Miller aus dem Jahre 1988 zu zi-

tieren, in dem unter dem Titel «La petite

voleuse» [ZOOM 9/89] Charlotte
Gainsbourg die hier bloss erfundene Bio
in etwa spielt und der daher Lauziers
Film verwandt, ansonsten jedoch unver-
gleichbar ist). Zuriick zum Liigengebil-
de, das tatsdchlich eine komodiantische
Note in die bislang eher ernste Romanze
einbringt. Die von der unermidlichen
Sonne bis zur Langeweile ausgedorrten
Strandnachbarn saugen das Skandalon
begierig auf, was den Vater in arge Be-
dringnis bringt, was wiederum ein
pflichtbewusster, einheimischer Bar-
mann mit einem véterlichen K.o.-
Schlag aus heiterem Himmel biissen
muss, obwohl doch jeder Ferienpro-
spekt die Friedfertigkeit des bunten Vol-
kergemischs auf Mauritius gegeniiber
dem «Gast aus Europa» lobt, was man ja
«im oft problematischen Verhéltnis zwi-
schen reichen Touristen und einer ver-
gleichsweise armen, einheimischen Be-
volkerung kaum sonstwo antrifft».
Spiter wird der genasfiihrte Vater
eingeweiht und steht fortan der Tochter
tat- und wortkraftig zur Seite, wenn sie
den genarrten Traumboy endlich an
Land zieht, um jedoch sogleich wieder
aufder elterlichen Segeljacht (le voila) in
See zu stechen, nota bene ohne Vater!
Die Ablosung der Tochter ist gegliickt,
und gekonnt vollendet Lauzier das Hap-
py-End unter Riickgriff auf den ernstge-
meinten Running-Gag (eine Serie er-

folgloser Telefonanrufe Andrés), indem

...der Vater

'Gérard Depardieu)

badet’s aus.

prézise getimt aus Paris die verschollene
Freundin Andrés anruft und dem eben
noch Verlassenen Heirat samt Tochter-
chen verspricht.

Einiges zur Beurteilung dieses son-
nig bis heiteren Riihrstlicks haben wir
entgegen unserem Vorsatz bereits aus-
geplaudert. Zu ergdnzen ware, dass
«Mon pere, ce héros» einige Realitdten
einer Vater-Tochter-Beziehung treffend
vorfiihrt, ansonsten vorwiegend Ge-
meinpldtze repetiert, bedeutendes Kon-
fliktpotential (die Scheidung der Eltern
oder den Postkartentourismus) mit
Nonchalance verschleudert und das
neue Selbstbewusstsein beziehungswei-
se dessen Erprobung durch die Puber-
tierende teilweise auf das amourdse
Element reduziert. Die Kamera zeigt
das Ferienparadies von seiner besten
Seite, nimmt ansonsten keine bemer-
kenswerte Perspektive ein, hdlt vielmehr
funktional fest, was wir von dieser zwi-
schen Komoddie und Sentimentalitét
durchaus unentschiedenen Klamotte
mitbekommen miissen.

Um die ausgewogene Filmbespre-
chung abzurunden, darfjetzt der Hohe-
punkt des Films verraten werden: Die-
sen vielgepriiften, tapfer ausharrenden
Vater spielt kein geringerer als der grosse
Stachanow des gallischen Kinos, Gérard
Depardieu, dem dieser Urlaubsfilm in
Anbetracht seiner Herkulesarbeit ver-

gonnt sei. M
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Dahong denglong

gaogao gua

Die vierte Konkubine/Raise the Red Lantern

Peter Riiesch

rauer und gleichzeitig erbitterte
T Entschlossenheit lesen wir im Ge-
sicht der jungen Frau, die sich soeben
dem Willen ihrer Stiefmutter gebeugt
und ihrem Los als vierte Métresse eines
wohlhabenden Gutsherrn ergeben hat.
Mit dieser Einstellung eroffnet der chi-
nesische Regisseur Zhang Yimou sei-
nen dritten Spielfilm nach «<Hong gaoli-
ang» (Das rote Hirsefeld), 1988, und
«Joudouy, 1989. Keine Wimper zucktim
Gesicht der jungen Songlian - deren
Rolle wiederum von Yimous bevorzug-
ter Darstellerin Gong Li gespielt wird -
nur Trédnen rinnen herab. Dieses Gesicht
scheint zu sagen: Mag man mich auch
demiitigen, meinen Stolz kann man mir
nicht nehmen, meinen Willen nicht bre-
chen. Und in den Ziigen der Songlian ist
das Thema des Films zum Leitmotiv
verdichtet bereits dargestellt: Die Be-
wahrung von Wiirde und Selbstachtung
in einer Situation, in der einem jedes
Recht auf die Selbstbestimmung des ei-
genen Lebens genommen worden ist.
Neu ist dieses Thema bei Zhang Yi-
mou keineswegs, ebensowenig wie die
Wahl der Hauptfigur. Bereits in den bei-
den vorangegangenen Spielfilmen stell-
te Yimou eine Frau ins Zentrum, die sich
ihrem Schicksal widersetzen will, die re-
belliert gegen den starren und als unan-
tastbar erscheinenden Regelkanon der
chinesischen Gesellschaft zur Feudal-
zeit. Aber das Ungebardige, Farben-
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sprithende und Anarchische der ersten
Filme ist nun einer bittereren und diiste-
reren Sicht der Dinge gewichen. Dies ist
allerdings nicht zu Ungunsten der asthe-
tischen und dramaturgischen Qualitét
des neuesten Films geschehen. Zhang
Yimou hat an Sensibilitdt und bedachter
Zurtlickhaltung im Umgang mit filmi-
schen Mitteln und Effekten gewonnen.
«Die vierte Konkubine» wirkt streng in
der Inszenierung, ja manchmal gerade-
zu asketisch: Kaum einmal wird der Ka-
mera eine Bewegung erlaubt - es tliber-
wiegen statische Einstellungen; die
Farbsymbolik ist beschrankt auf zwei
vorherrschende Tonungen, aufgrau und
rot; der Erzahlfluss ist knapp, lakonisch.

Schauplatz des auf der Erzédhlung
«Frauen und Konkubinen» des chinesi-
schen Gegenwartsschriftstellers Su Tong
basierenden Films ist ein feudaler Guts-
hof, der wie eine verkleinerte Ausgabe
der Verbotenen Stadt wirkt - ein Laby-
rinth von schmalen Gésschen, einer Un-
zahl von Dachern, Zinnen und Tiirmen;
alles hermetisch gegen die Aussenwelt
abgeschlossen durch eine burgartige
Mauer. Diese Mauer birgt den Mikro-
kosmos eines feudalen Familienclans.
Dessen Oberhaupt ist der S50jdhrige
Meister, der patriarchalisch iiber drei
Mitressen, deren Kinder und eine Un-
zahl von Bediensteten herrscht. In dieses
Familienimperium tritt die 19jdhrige
Songlian als vierte Métresse ein. Songli-

Regie: Zhang Yimou
Hongkong/China 1991

an verkorpert ein moderneres, liberale-
res China - sie hat einige Monate stu-
diert und somit eine fiir die Frau der Feu-
dalzeit ungewohnliche Laufbahn einge-
schlagen. Der Tod des Vaters und das
fehlende Geld haben dem ein Ende ge-
setzt. Schlagartig ist der Traum, das Le-
ben in eigener Verantwortung bestim-
men zu koénnen, ausgetraumt, und Son-
glian findet sich als die Ergebene eines
alternden Mannes wieder.

‘Was folgt, inszeniert Zang Yimou in
der Form eines Vier-Personen-Dramas,
dessen Akteure, die vier Métressen, in
einem erbitterten Machtkampf und In-
trigenspiel um die Gunst des alten Mei-
sters buhlen. Die Biihne des Dramas ist
der Innenhof des Familiensitzes, auf den
die Tore der Hauser der vier Métressen
weisen. Dort vollzieht sich jeden Abend
dasselbe gnadenlose Ritual, das die Dy-
namik des Rankespiels unter den Ma-
tressen in Gang hélt: Diese stehen vor
der Tiire ihres Hauses und warten auf
den Laternentrdger, der alsbald durch
den Innenhof geeilt kommt und die rote
Laterne vor eine der vier Frauen hin-
stellt. Diese ist die Auserwihlte, mit der
der alte Meister die Nacht zu verbringen
gedenkt. Das Drama ist perfid: Gerade
ihr Stolz und der Wille, sich nicht den
Launen der meisterlichen Willkiir zu
beugen, sind es, die Songlian in den Stru-
del des Intrigenspiels der Mitressen
herabziehen. Schritt fiir Schritt fiihrt



Kampft um ihre Wiirde:
Gong Li als Songlian.

Zhang Yimou die junge Frau, und mit
ihr auch uns als Zuschauer, in ein immer
verschlungener werdendes Labyrinth
der Leidenschaften, der Heuchelei, der
versteckten Schachziige und wechseln-
den Allianzen. Ein Labyrinth, wo sich
die Freundin pl6tzlich als Feindin und
die Feindin als Freundin erweisen kann.
Und im Grunde gibt es fiir keine der vier
Frauen ein Entrinnen - die Mauer, die
den Gutshof umschliesst, ist nicht nur
eine physische, sondern auch eine magi-
sche Grenze, sie schliesst den Kreis der
Leidenschaften. Eine jede der Frauen ist
durch ihr personliches Schicksal unlos-
bar in das Spiel eingebunden. Die erste
und dlteste Métresse hat ihre Aufgabe
erfiillt und dem Meister den gewiinsch-
ten Sohn geschenkt; ihr bleibt die bittere
Abgeklértheit des Alters. Die zweite
Maitresse ist gescheitert, da sie nur eine
Tochter geboren hat; verzweifelt ver-
sucht sie noch ein zweites Kind vom
Meister zu bekommen. Die dritte Mé-
tresse will sich ihren Status als die Be-
gehrteste nicht streitig machen lassen.

Und Songlian als vierte Métresse ldsst
sich durch die Demiitigungen der ande-
ren zu unvorsichtigen Vergeltungsaktio-
nen anstacheln. So offenkundig das Sy-
stem der Abhidngigkeit, in dem diese
Frauen gefangen sind, fiir den Aussen-
stehenden sein mag, so geheimnisvoll
und schicksalshaft bleibt es zugleich fiir
die Betroffenen - geheimnisvoll wie der
alte Meister, dessen Person uns Yimou
immer nur aus Distanz zeigt, dessen Ge-
sicht immer in Schatten gehiillt bleibt.
Zhang Yimou versteht es - im
Unterschied zu seinem in Berlin 1988
mit dem Goldenen Béren ausgezeichne-
ten Film «Hong gaoliang» - die filmi-
schen Ausdrucksmittel dem Gehalt der
Geschichte unterzuordnen, diesen dank
einer strengen und zuriickhaltenden In-
szenierung aus sich selber heraus wirken
zu lassen. Zuschauerinnen und Zu-
schauer werden nicht durch ein Trom-
melfeuer der Effekte erschlagen. Wih-
rend zweier Stunden sitzt man gebannt
vor der Leinwand. Der Film {ibt eine
suggestive Wirkung aus, indem sein Ab-

lauf, sein Rhythmus bestimmt ist durch

die stindige Wiederholung der Ereignis-
se und Rituale: das Aufhdngen der roten
Laternen, die gerduschvolle Fussmassa-
ge an der Auserwidhlten des Meisters,
das gemeinsame Essenszeremoniell,
das Kommen und Vergehen der Jahres-
zeiten. Das Vertrackte der Geschichte
wird auf der Ebene des Bildes unterstri-
chen durch die labyrinthartige Architek-
tur des Gutshofes.

Yimou hat die Handlung in die Zeit
vor 1949 verlagert und den Stoff des
Films in der Form einer zeitlosen, klas-
sisch anmutenden Tragddie inszeniert.
Gleichwohl scheint dieser immer noch
gentigend Ziindstoff zu enthalten, um in
der Volksrepublik mit dem Zensurbe-
scheid «auf alle Zeiten verboten» behaf-
tet zu werden. Klassik ist in diesem Fall
denn auch nicht ein Etikett des Ver-
staubten und Veralteten. Im Gegenteil,
Zhang Yimou hat mit seinem neuesten
Spielfilm ein ungemein abgriindiges,
raffiniertes und auch spannendes Psy-
chodrama geschaffen. W
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Antonio Gattoni

ine Landstrasse in Idaho. Die Far-
E ben der Felder und Wolken gliihen
wie in einem Traum. Mike steht verloren
am Strassenrand und zéhlt die letzten
Sekunden bis zu seinem nédchsten An-
fall. Er leidet an Narkolepsie, einer
Krankheit, bei der Traumbilder fiir kur-
ze, jahe Momente in den Wachzustand
uibergreifen. Eine Sége singt in hohen
Tonen, die Wolken beginnen zu rennen.
Mike sieht plotzlich Bilder aus seiner
Vergangenheit. Seine Mutter, die ihm
zartlich tiber die Haare streicht.

So beginnt «My Own Private Ida-
ho», der neue Film des Amerikaners
Gus Van Sant. Die genial montierte Ein-
gangssequenz fiihrt uns schnell und sub-
jektiv in die innere Welt der Hauptfigur
Mike ein, eine halluzinative Welt, die aus
wild durcheinandergewirbelten Bildern
der Sehnsucht und Erinnerung besteht.
Mikes Visionen werden zu unseren Vi-
sionen: Wir sehen mit ihm ein Haus
durch die Luft fliegen, Lachse, die gegen
den Strom schwimmen, horen plotzlich
das Rauschen des Meeres, als er sich ei-
ne Muschel ans Ohr legt. Und immer
wieder in verwackelten Super-8-Aufnah-
men die Mutter, wie sie tanzt, wie sie ein
Kind in den Armen wiegt. Van Sant ge-
lingt es, mit einer perfekt abgestimmten,
rhythmisch organisierten Montage die
von der Handlung losgelosten Bild- und
Tonexplosionen als evozierte Archety-
pen von Mikes verborgenem Seelenle-
ben darzustellen.

Mike ist ein «Hustler», ein Aussen-
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My Own
Private Idaho

seiter, einer, der immer reist, aber nie an-
kommt («always know where I am by the
way the road looks»), der als Strichjunge
lebt und auf der Suche ist nach seiner
Mutter, dem Fluchtpunkt all seiner
Sehnstichte nach einem «sweet homey.
Bei einer reichen Frau, die ihn fiir einen
«Dreier» zu sich nimmt, begegnet er
Scott, dem Sohn des stddtischen Biirger-
meisters von Portland. Mike verliebt
sich unpathetisch, aber eindringlich in
den aparten Schonling. Bei gemeinsa-
men Streifziigen in der Obdachlosen-
bande von Bob, einem heruntergekom-
menen Drogendealer und Ziehvater von
Scott, kann Mike seinen Freund dazu
iberreden, mit ihm zusammen nach sei-
ner verschollenen Mutter zu suchen - ei-
ne Suche, die sie von Idaho bis nach
Rom fiihrt, wo Scott sich rettungslos in
eine Italienerin verliebt, wiahrend Mike
enttduscht und ohne Spur von seiner
Mutter nach Portland zurtickkehrt.
Gus Van Sant hat, wie der Titel es

schon andeutet, einen sehr personlichen

t

Keanu Reeves

Regie: Gus Van Sant Jr.
USA 1991

Film gemacht. Seine Bilder gehen tief,
weil sie von weit innen kommen. Van
Sant, 1952 in Kentucky geboren, lernte
als Kind die Strassen ohne Ende aus ei-
gener Erfahrung kennen. Seine Familie
wechselte oft den Wohnort und war
mehr unterwegs als ansassig. Nach ei-
nem Studium an der Rhode Island
School of Design arbeitete Van Sant
sechs Jahre lang als Regieassistent bei
Ken Shapiro, bis er Ende der siebziger
Jahre mit zwei Kurzfilmen auf sich auf-
merksam machte. Sein erster Spielfilm
«MalaNoche» (1985), eine Low-Budget-
Produktion, erreichte auf Anhieb Kult-
status und Kritikerlorbeeren. Mit
«Drugstore Cowboy» (1989) wurde er
erstmals einem internationalen Publi-
kum bekannt.

Ob seine Filme von Homosexuellen
handeln, die fiir ein bisschen Liebe sich
selbst aufgeben («Mala Noche») oder
von Drogenabhingigen, die fiir den
nachsten Schuss Apotheken ausrauben,
immer geht es um Entwurzelte, um ge-
sellschaftliche Aussenseiter, die ver-
zweifelt fiir ihre Tradume und Visionen
kampfen.

Van Sant stellt das Anders-Sein sei-
ner Hauptfiguren nie als Problem dar
(weder in moralischer noch in édstheti-
scher Hinsicht). Der Drugstore Cowboy
(Matt Dillon) bekennt: «I'm a junkie, I li-
ke drugs, I like the whole lifestyle.» Fiir
Mike ist seine Homosexualitdt eine
Selbstverstandlichkeit. Seine Liebeser-
klarung an Scott, wéihrend sie gemein-



sam ums Lagerfeuer sitzen, ist denn
auch wegen ihrer frappanten Ehrlichkeit
und schnorkellosen Direktheit eine der
schonsten Szenen des Films. Scott kann
den Emotionen seines Gegeniibers nur
trockene, distanzierte Floskeln entge-
gensetzen. Er, der sogenannt Normale,
kann Manner nur lieben gegen Bezah-
lung. Mike entgegnet unbeirrt: «I love
you and you don’t have to pay me.»

Gus Van Sants Idee zum Film ging
urspriinglich von zwei verschiedenen
Szenarien aus. Deshalb wirkt der Film
als Ganzes stilistisch gebrochen. Der
Hauptteil besteht aus der Geschichte
von Mike, die mit viel beschwingter Poe-
sie und einem wohltuend klaren Realis-
mus erzahlt wird. Ein Realismus, der vor
allem bei der im Interviewstil gefilmten
Vorstellung der Strichjungen von Port-
land dokumentarisch und improvisiert
wirkt. Van Sant lockert den Hauptplot
durch lakonische Dialogwitze und ironi-
sche Einschiibe gekonnt auf, etwa in der
Szene mit den Pin-up-Boys im Zeit-
schriftenregal, die aus den Titelposen
zum Leben erwachen und miteinander
zu witzeln anfangen.

Im Nebenstrang ehrt Van Sant noch
den Grand Old Master Shakespeare mit

einer Adaption von Teilen der Dramen

Entwurzelte, die fiir ihre Traume kdmpfen:
Mike (River Phoenix) und Bob (William@Richerl;).

«Henry IV» und «Henry V». Das neu-
zeitliche Auftauchen des Prinzen Hal in
der Gestalt von Scott und Falstaffs in der
Rolle des beleibten und abgesoffenen
Kokaindealers Bob reisst den Film
streckenweise auseinander. Die atmo-
sphéarische Dichte, die der Film durch
die radikal-subjektive Einnahme des
Blickwinkels von Mike im ersten Drittel
erreicht, wird dadurch gestort. Nichts
gegen ein paar Zitate Shakespeares, nur
sind diese Beziige im Rahmen eines
Films, der mit starken und intensiven
Bildern arbeitet, mehr hinderlich als for-
derlich. Die Diskrepanz zwischen dem
Unterspielt-Emotionalen und dem
Uberspielt-Theatralischen zeigt sich
auch in der unterschiedlich motivierten
Zeichnung der beiden Hauptcharaktere.

River Phoenix spielt Mike mit einer
beinahe ins Autistische grenzenden In-
trovertiertheit. Den Kopf wie im Trotz
geneigt, windet er sich wie ein moderner
James Dean flapsig und schnoddrig
durch die Welt. Wir glauben ihm die Bil-
der, die der Film von seinem Universum
liefert. Scott (Keanu Reeves) wirkt dage-
gen theatralisch und steril. Seine Welt
bleibt im Kiinstlichen haften. Van Sant
vereint die beiden Stile und Welten in ei-
nem grotesken Finale. Die beiden Viter

von Scott segnen gleichzeitig das Zeitli-
che. Wihrend der Bilirgermeister mit
Pomp und dosiertem Ernst in Anwesen-
heit seines Erben Scott begraben wird,
erhélt der mittellose Bob ein ausgelasse-
nes Begribnis mit Musik, Tanz und aus-
geflippter Kamera.

Van Sant betitigt sich neben der Fil-
merei noch leidenschaftlich als Land-
schaftsmaler. Die unglaublich dichten
und poetischen Bilder der Weiten Ida-
hos beweisen, dass er ein gelibtes Auge
hat fiir das besondere Licht, das eine
Landschaft dem Traume naher bringt.

Am Ende steht Mike wieder auf der
Landstrasse. «This road will never end.
It probably goes all around the world.»
Wieder das flirrend gelbe Gras und der
fliehende Himmel. Ein Anfall. Mike fallt
zu Boden und bleibt liegen. Ein Wagen
hélt an. Zwei Manner steigen aus und
rauben ihm Schuhe und Tasche. Stille.
Die Kamera entfernt sich, geht langsam
in die Hohe und bleibt in der Totalen ste-
hen. Ein weiterer Wagen kommt. Je-
mand steigt aus und tragt Mike sachte
auf den Beifahrersitz. Ist es Scott, ein
Fremder? Der Wagen fahrt davon. Wir
werden es nie wissen. Die Strasse bleibt,
die Reise geht weiter. Wer sich selber

sucht, kommt nie an. M
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Bruder

Klaus

Franz Ulrich

ilme tiber Heilige sind ein heikles
FUnterfangen. Die Filmgeschichte
kennt nur wenige liberzeugende Beispie-
le, etwa die Jeanne d’Arc-Filme von Carl
Th. Dreyer (1928) und Robert Bresson
(1962), Roberto Rossellinis «Francesco,
giullare di Dio» (1950) oder - aus jling-
ster Zeit - Alain Cavaliers «Thérése»
(1986). Spielfilme tun sich meist schwer,
die richtige Balance zu halten zwischen
kitschiger bis bigotter Hagiographie, hi-
storisierendem Kostiimfilm und aktuali-
sierender Um- und Neudeutung, die
ebenfalls zu Verfdlschung und unzulés-
siger Vereinnahmung fithren kann.
Auch tiber Bruder Klaus gibt es einen
(Schweizer) Spielfilm, Michel Dickoffs
«Niklaus von Fliie - Pacem in terrisy»
(1963), der sich nur gerade vier Tage in
einem Luzerner Kino halten konnte und
den Hervé Dumont in seiner «Geschich-
te des Schweizer Films» als einen «der
verheerendsten Filme, die hierzulande
gedreht wurdeny, bezeichnet.

Ein wohl ebenso schwieriges Unter-
nehmen ist es aber auch, einen Doku-
mentarfilm {iber einen Heiligen zu dre-
hen, vor allem dann, wenn dieser vor
iiber 500 Jahren lebte und wirkte. Edwin
Beeler hat denn auch fiinf Jahre ge-
braucht, um Fakten und Zeugnisse aus
Vergangenheit und Gegenwart zu einem
Film zu verarbeiten - eine lange Zeit,
auch wenn man die in solchen Fallen
hierzulande meist iibliche langwierig-
miihselige Finanzierung als verzogern-
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den Faktor in Rechnung stellt.

Als Kind hat Edwin Beeler einst ein
Andachtsbildchen des Niklaus von Fliie
erhalten, das diesen (etwas kitschig) in
der Pose des entriickten Einsiedlers
zeigte. Doch wer war dieser Bruder
Klaus wirklich, den manche fiir den Ret-
ter des Vaterlandes in den zwei Weltkrie-
gen halten? Diese Frage zu beantworten,
hat der Innerschweizer Edwin Beeler,
bekannt geworden durch seinen Erst-
ling, den Dokumentarfilm «Rothen-
thurm - bei uns regiert noch das Volk»
(1984), ein Werk geschaffen, das dem
mit Erwartungen, Beflirchtungen und
Vorurteilen belasteten Thema weitge-
hend gerecht wird. Sorgféltig wurde ein
umfangreiches Bild- und Tonmaterial
zusammengetragen und, unterstiitzt von
einem hochkardtigen Team (Kamera:
Norbert Wiedmer, Musik: Peter Sigrist,
Schnitt: Dieter Granicher) zu einem dif-
ferenzierten Bild von Bruder Klaus, der
Bauer, Ehemann, Vater, Soldat, Richter,
Ratsherr, Einsiedler und Mystiker war,
und seiner Nachwirkung und Bedeu-
tung bis heute gestaltet.

Edwin Beelers Dokumentarfilm né-
hert sich Bruder Klaus auf verschiede-
nen Ebenen. Korrekt werden die (sparli-
chen) historischen Fakten und Zeugnis-
se von Zeitgenossen dargelegt. Aus ih-
nen und aus Zitaten aus liberlieferten
mystischen Texten erschliesst sich die
vielschichtige und vielseitige Person-
lichkeit eines mittelalterlichen Men-

schen. Niklaus von Fliie war ein An-
alphabet, der in Bildern dachte, wie sei-
ne Visionen eindriicklich zeigen. Von
diesen Visionen - von der vorgeburtli-
chen Stern-Vision tiber die Turm-Vision,
die den Film wie ein Leitmotiv akzentu-
iert, bis zur gewaltigen, geradezu magi-
schen Brunnen-Vision am Schluss - hat
sich Beeler inspirieren und leiten lassen.
Mit diesen Landschaftsbildern, in denen
Licht, Wasser, Erde, Baume, Einsamkeit
und Stille zu Elementen von spiritueller
Qualitdt werden, ndhert sich Beeler auf
seine ganz persOnliche, meditative und
dem Medium Film addquate Weise dem
Wesen und Geheimnis des Einsiedlers
vom Ranft. Diese Passagen gehoren zu
den eindriicklichsten des Films. Sie bil-
den einen wohltuenden Kontrast zu den
Interviews und Statements verschiede-
ner Personen, die der Gefahr des Zerre-
dens nicht immer entgehen.

Auf einer anderen Ebene zeigt der
Film, wie Bruder Klaus, von dem nur
wenige direkte Spuren tberliefert sind,
von der Nachwelt bis heute fiir verschie-
dene Zwecke gebraucht und miss-
braucht wurde und wird: als Vorbild fiir
Gehorsam, Entsagung, Konsumver-
zicht, Busse und Frommigkeit, als Aus-
steiger, Mystiker und Visionar, als Soldat
und Vaterlandsverteidiger, als Friedens-
stifter, Staatsmann und Patriot oder gar
als Nationalist und «katholischer Wil-
helm Tell». Vor dem Hintergrund solch
unterschiedlicher Bewertung erscheint



Niklaus von Fliie als widerspriichliche
Gestalt. Er war ein angesehener Biirger,
Vater von zehn Kindern, Besitzer von
Haus und Boden. Im besten Mannes-
alter hat er Frau und Kinder verlassen,
hat alle Amter und den weltlichen Besitz
aufgegeben und ist Einsiedler geworden
im Melchtal. Er betete und fastete und
soll zwanzig Jahre lang bis zu seinem
Tod ohne Nahrung ausgekommen sein.

Der Riickzug von Bruder Klaus in
die Einsamkeit ist keine Flucht vor 6f-
fentlicher Verantwortung. Er wird von
vielen Leuten aus allen Stdnden aufge-
sucht und um Rat gebeten. Er ist bestens
auf dem laufenden iiber das politische
Geschehenim In-und Ausland und wird
als unbestechlicher Berater und Vermitt-
ler anerkannt. Dank seiner Mahnung
zum Frieden schlichtet er 1481 den
Streit an der eidgendssischen Tagsat-
zung in Stans, die am Konflikt zwischen
Stadt und Land zu scheitern droht
(Stanser Verkommnis). Bruder Klaus ist
auch Mystiker und Visiondr, aber alles
andere als weltfremd. In einer Zeit, da
Aberglaube und Hexenwahn um sich
greifen (1487 erscheint der beriichtigte
«Hexenhammer»), stellt Bruder Klaus
mit kiihlem Kopf fest: «Das Beste, was
Gott uns Menschen gegeben hat, ist der
Verstand und die Seele.» 1947 wird Bru-
der Klaus von Papst Pius XII. heiligge-
sprochen.

Bruder Klaus hat gerade noch vor
der Reformation gelebt und wird als
«Okumenischer Heiliger» bezeichnet.
Zwingli hat sich im Kampf gegen das
Soldnerwesen mehrmals auf ihn beru-
fen, und zu den qualifiziertesten Beitra-
gen liber Bruder Klaus geh6ren solche
von evangelischen Autoren (beispiels-
weise von Walter Nigg oder Hans Rudolf
Hilty). Manche lernen Bruder Klaus
durch C. G. Jung kennen, der sich einge-
hend mit seinen Visionen befasst hat.
Zusammen mit Wilhelm Tell und Win-
kelried gehort Bruder Klaus zu den my-
thischen Figuren der Schweizer Ge-

schichte, aber als einziger der drei ge-

hort er nicht ins Reich der Legenden,
sondern hat nachweisbar wirklich ge-
lebt. Aber auch er wurde im Laufe der
Zeit zu einer «libermenschlichen», my-
thischen Figur emporstilisiert und ei-
nem (frommen) Schema angepasst. Das
Wilde, Rétselhafte an ihm wurde ver-
drangt. Bruder Klaus hat die Welt zu-
gunsten seiner «geistlichen Berufung»
verlassen, hat ganz auf seine innere
Stimme gehort. War diese Berufung
nicht auch eine Art Selbstverwirkli-
chung? Denn ein Schliisselwort von
Bruder Klaus ist «Ein eigen Wesen»:
ganz bei sich sein, im Frieden mit sich
und Gott sein.

Einen breiten Raum nehmen im
Film die Befragungen und Aussagen
verschiedenster Menschen tiber ihre Be-
ziehung zum Einsiedler vom Ranft ein:
Historiker, Politiker, Wallfahrer - kriti-
sche und weniger kritische. Zu Wort
kommen unter anderen auch eine Frau,
die wunderbar geheilt wurde, der ehe-
malige Bruder-Klausen-Kaplan, ein
Bruder-Klaus-Verehrer und der Kapuzi-
ner Paul de la Croix, der im Wallis als

Eremit lebt - eine der schonsten Passa-
gen des Films. Mogen einige Statements
zu ausfiihrlich, gar zu geschwatzig und
nicht ganz frei von Selbstgefalligkeit wir-
ken: Gerade die Spannweite und Gegen-
sétzlichkeit dieser Aussagen und Stel-
lungnahmen ergeben ein ebenfalls viel-
schichtiges Bild von dem, was heutigen
Menschen, Wallfahrenden, Ratsuchen-
den, Touristen und anderen Bruder
Klaus bedeutet.

Edwin Beeler und sein Team haben
aus dem vielfdltigen Material ein reiches
Mosaik geschaffen, das jede didaktische
Trockenheit und jede Schematik vermei-
det. Ohne seinen kritischen Standpunkt
gewissen Erscheinungen gegeniiber zu
verleugnen, hat sich Beeler diskret zu-
riickgehalten. Er enthélt sich jeder Bes-
serwisserei oder Verurteilung, lasst die
Bilder und Menschen sprechen und Zu-
schauerinnen und Zuschauer ihre eige-
nen Schliisse ziehen. So ist ein interes-
santer, detailreicher und anregender
Film entstanden, der dazu einlddt, sich
néaher mit dem zeitgemass-unzeitgemas-
sen Heiligen vom Ranft zu befassen.
(SELECTA/ZOOM-Verleih, Ziirich) W
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Robert Richter

m Anfang steht ein Bild von einem
Menschen. Ein Bild, das seinen
Weg, seine Geschichte sucht. Beim
Schreiben eines Drehbuchs habe er am
Anfang nicht ein Thema, eine Idee oder
ein Exposé, sagt Felix Tissi, sondern ein-
fach ein Bild, eine Figur in einer be-
stimmten Situation. Das sei bei seinem
Kinoerstling «Noah und der Cowboy»
(ZOOM 22/85), spater bei «Till»
(ZOOM 21/88) und jetzt bei «Aus heite-
rem Himmel» so gewesen. Ausgehend
von diesem ersten Bild von einer Figur,
schreibe er Schritt um Schritt vorwérts.
Aus der Begegnung mit dem Inneren ei-
ner Figur wachse deren Geschichte.
Felix Tissi misstraut den dramatur-
gischen Kurven, die eine Geschichte ge-
maéss Schulbuch nehmen soll. Denn das
Leben ist in seiner Abfolge, in seinen
Wendungen anders gebaut als die ge-
wachsenen dramaturgischen Klischees,
mit denen so viele Kinofilme unsere
Sehgewohnheiten bauchpinseln. Wie
schrieb doch Robert Bresson: «Die Intri-
ge ist ein Trick der Romanciers.» Felix
Tissi durchbricht die Tricks der ausge-
tretenen Dramaturgien, um die Mecha-
nik des Lebens sichtbar zu machen.
Im Film von Felix Tissi und Dieter
Fahrer geht es um Begegnungen zwi-
schen Menschen: Chaschpu (Yves Pro-
gin) rdumt weder in seinem Leben noch
in seiner Wohnung auf, weil er sich vom
Gesammelten nicht trennen kann. Er
braucht die Begegnung mit der Tagtrau-
merin Tina, damit er sich selbst erken-
nen kann. Chéschpu ist Fotolaborant
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und arbeitet als freier Fotograf fiir eine
Tageszeitung. Im entscheidenden Mo-
ment eines Fussballspiels drilickt er
nicht ab, holt sich sein Frontbild von der
Fernsehwiederholung und wird entlas-
sen. Auf der Strasse stdsst er mit einem
turkischen Gastarbeiter zusammen. Lu-
cie (Sabina Markdczy) liebt Biicher und
lasst das Leben draussen warten. Sie ist
Krankenschwester und Schlafwandle-
rin. Ein Gitter vor ihrem Fenster soll ver-
hindern, dass sie im Schlaf zum Fenster
hinausspringt. Den Patienten im Spital
liest sie nachts verbotenerweise aus ih-
ren Biichern vor. Im gleichen Haus wie
Lucie wohnt Graszena (Elisabeth Nie-
derer). Sie serviert in einem Tea- Room,
putzt die alltdglichen Flecken auf dem
Teppich weg und versucht ihrem Leben
mit fliichtigen Ménnerbekanntschaften
einen Sinn zu geben. Nach einer ver-
suchten Vergewaltigung wird Graszena
von Tina aufgefangen und nach Hause

Aus heiterem
Himmel

Regie: Felix Tissi, Dieter Fahrer

gebracht. Tina (Isabelle Favez) haut im-
mer wieder von zu Hause ab. Sie ldsst
sich treiben, lebt in den Tag hinein. Von
ihrem Vater, mit dem zusammen sie auf
dem Land wohnt, wird sie immer wieder
eingeholt. Weil sie nachts am Briicken-
geldnder steht, als mochte sie sich das
Leben nehmen, spricht Chaschpu sie an.
Ozgiir (Zekeriya Yelkalan) lebt in der
Fremde. Im Schaufenster eines Reisebi-
ros schaut er sich unser Ferienbild von
seiner Heimat an. Den Eltern in der Ttir-
kei schreibt er von der Schweiz, von sei-
nem Freund Hansruedji, der ihm eine Vi-
deokamera geschenkt habe. Hansruedi
aber gibt es nicht. Die Liige zwingt Oz-
giir dazu, einen Hansruedi zu finden,
denn die Eltern warten auf den ersten
Videobrief. Auf der Strasse st0sst er mit
Chéschpu zusammen.

«Aus heiterem Himmel» erzéhlt
nicht eine Geschichte mit flinf Hauptfi-
guren, sondern mindestens fiinf Ge-

Lucie (Sabina Markoczy;) und

Graszena (Elisabeth Niederer).



schichten, die ineinander verflochten
sind, die sich gegenseitig beeinflussen, ja
bedingen. Fiinf Figuren auf fiinf ver-
schiedenen Wegen. Weil sich die Wege
an verschiedenen Orten und zu ver-
schiedenen Zeiten kreuzen, verdndern
sich die Geschichten der Figuren. Die
Schnittstellen werden, weil sie von den
Figuren wahrgenommen und genutzt
werden, zu Wendepunkten. Sicher, fast
jede Geschichte ist so konstruiert, dass
eine Reihe von iiberraschenden Ereig-
nissen die gerade Linie der Kernhand-
lung mehrmals bricht. Mit diesem Kniff
soll uns die Handlung glaubhaft erschei-
nen; wir sollen glauben, sie sei aus dem
Leben gegriffen. Im Gegensatz zu klas-
sisch gebauten, auf einen Hohepunkt ge-
richtete Geschichten, die alle Details in
den Dienst eines Ziels stellen und damit
das Leben in eine Ordnung zwiangen
wollen, entwirft Felix Tissi ein Spielfeld
mit fiinf Figuren, die sich wie Billardku-
geln solange geradlinig bewegen, bis sie
«zufdlligerweise» mit einer anderen zu-
sammenstossen. Tissis Aufmerksamkeit
gilt den Momenten des Zusammen-
pralls zweier oder mehrerer Kugeln und
vor allem der Wirkung, die eine solche
Begegnung haben kann. Indem er die
Handlungen der einzelnen Figuren ent-
schlackt, sie von den Schnorkeln des
Identifikationskinos befreit, macht Felix
Tissi den Blick frei auf die unscheinba-
ren Ereignisse, wie sie uns taglich zufal-
len und wie sie unseren Lebensweg un-
verhofft verdndern konnen.

Den beiden Autoren ist zusammen
mit Felix Singer, der fiir die feingliedrige,
detailreiche Tonspur verantwortlich
zeichnet, ein Film gegliickt, der das libli-
che Kinoerlebnis sprengt. Der Film er-
zahlt episodenhaft und lasst die Ereig-
nisse im Kopf des Zuschauers und der
Zuschauerin durch die Montagetechnik
zu assoziativ verfiigbaren Elementen ei-
nes spannenden Puzzles werden. «Aus
heiterem Himmel» ist mit seinen Schnit-
ten, die entgegen der Montagetechnik

Tina (|sal:‘)elle Favez) und Chischpu (Yves } rogin).

des klassischen Identifikationskinos
nicht versteckt, sondern hervorgehoben
werden, ein Film mit Langzeitwirkung.
Faszinierend ist es, zu sehen und sich
nach dem Kinobesuch daran zu erin-
nern, wie jedes noch so kleine Ereignis
ein wesentliches Element fiir die Ge-
schichte eines Menschen sein kann. Fe-
lix Tissi und Dieter Fahrer erreichen die-
se Aufmerksamkeit fiir die kleinen De-
tails, indem sie die Handlung, die Hiillen
der Figuren auf ein Minimum beschran-
ken. Und sie verdichten diesen Eindruck
mit dokumentarischen Nachtaufnah-
men von Strassen und Pldtzen: Ein Bus
fahrt aus dem Depot, ein Rolladen senkt
sich, oder ein Bauarbeiter verschweisst
Tramschienen - Ereignisse, die alles an-
dere als unscheinbar oder vernachlés-
sigbar sind, weil sie ein Potential zu Ver-
anderungen in sich tragen, wie Felix Tis-
si sagt. Erist - und das zeigte sich schon
in seinem friiheren Film «Till» - am Kar-
gen, Schmucklosen interessiert. Waren
«Tilly und auch «Noah und der Cowboy»
in Schwarzweiss gehalten, so ist «Aus
heiterem Himmel» in Farbe gedreht.
Keine modische Buntheit kommt uns da
entgegen, sondern eine subtile Farbge-
staltung, die - wie der Einsatz von Ob-
jektiven mit langen Brennweiten — die
Schauplétze und das Geschehen von op-
tischer Uppigkeit befreit. Da das Zu-
ricknehmen der Farbintensitdt beim

Drehen auf Filmmaterial sehr aufwen-
dig ist, haben sich Felix Tissi und Dieter
Fahrer, der die Kamera gefilihrt hat, fiir
die Videotechnik (Beta) entschlossen.
Mit einem neu entwickelten System von
Patrick Lindenmaier wurden die Video-
aufnahmen «gefazty, d.h. auf 16-mm-
Film umkopiert.

Der Fliigelschlag eines Schmetter-
lings kann die Ursache eines Orkans
sein, der Tausende von Kilometern wei-
ter weg losbricht, erkldart mit didakti-
scher Bestimmtheit ein Dokumentar-
film iiber die Chaostheorie, der in Oz-
giirs Wohnzimmer iiber den Fernseh-
schirm flimmert, kurz bevor Ozgiir sich
entschliesst, zurtlick in die Ttirkei zu fah-
ren. Es liegt in der Natur des Menschen,
dass er fiir alles eine Erklarung haben
mochte, auch wenn damit die Magie zer-
schlagen wird. Ein iibergeordnetes Sy-
stem - das kann der Glaube an einen
Gott oder die Chaostheorie sein - soll
verstandlich machen, wie die Dinge und
Ereignisse des Lebens kausal miteinan-
der verkniipft sind. Im Film von Felix
Tissi und Dieter Fahrer aber geschehen
all die Dinge, die die Geschichten der
Filmfiguren vorwirts treiben, wie aus
heiterem Himmel und geben uns eines
mit auf den Weg: Wir konnen an der
Vielfalt alltdglicher Ereignisse achtlos
vorbeigehen oder mit unserer Sensibili-
tat auf diese Zufdlle reagieren. M
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The Doctor

Franz Ulrich

er schon einmal im Spital sein
W Leben den Arzten und dem Per-
sonal anvertrauen musste, setzt sich
beim Anschauen dieses Films starken
Emotionen aus - Gefiihlen, die sich zwi-
schen Angst, Mitleiden, Erinnern und
Schadenfreude bewegen diirften. Denn
beim Eintritt ins Spital erlebt man eine
Art Entmiindigung: Man legt sein Leben
in die Hinde anderer, vertraut es den
Spezialisten und einem medizinisch-
technischen Apparat an, iliber dessen
Wirkung wir nichts Genaues wissen.

Einen dieser medizinischen Spezia-
listen einmal in der Rolle des Patienten
zu sehen, hat schon seinen ganz eigenen
«Reiz»: Dr. McKee (William Hurt) ist ein
angesehener, brillanter Chirurg an ei-
nem grossen amerikanischen Spital. Er
hat schon Tausende von «Félleny, wie er
seine Patienten nennt, erfolgreich ope-
riert. Selbst schwere Herzoperationen
sind zur Routine geworden: Im Opera-
tionssaal lauft Musik, McKee frotzelt
und witzelt und giesst seinen Sarkasmus
iiber Patienten und Mitarbeiter aus.
Kurz - Dr. McKee ist ein richtiger
«Halbgott in Weiss». Auch privat fehlt es
ihm an nichts: Luxusvilla, silbergraues
Mercedes-Cabrio, ein Kind. Die Gattin
Anne (Christine Lahti) ist ebenfalls
Arztin, fahrt aber ein feuerrotes VW-Ca-
brio.

Fiir Dr. McKee bricht die Welt zu-
sammen, als bei ihm Krebs an den
Stimmbéndern diagnostiziert wird. Der
allméchtige Chefarzt wird zum ganz
normalen Patienten im eigenen Kran-
kenhaus. P16tzlich erlebt er «sein» Spital
aus der Perspektive des hilflosen, angst-
erfiillten Kranken. Er sitzt in tiberfiillten
Wartezimmern, sieht sich einer schika-
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nosen Biirokratie ausgeliefert, muss er-
niedrigende Untersuchungen liber sich
ergehen lassen und kann sich gegen
Fehldiagnosen und falsche Therapien
nicht zur Wehr setzen.

Unter dem Schock dieser Erfahrun-
gen gerdt Dr. McKee in eine Krise, die
seine Beziehung zu seinem Beruf, aber
auch zu Frau und Sohn von Grund auf
verdndert. Es ist vor allem die Begeg-
nung mit June (Elizabeth Perkins), einer
jungen Frau, die sich trotz eines todli-
chen Gehirntumors eine aussergewohn-
liche Willenskraft und ungebrochene
Geisteshaltung bewahrt hat, die ihm die
Augen oOffnet, ihn sensibler, ehrlicher,
menschlicher macht. Nach seiner uner-
warteten Heilung nimmt er seine Praxis
als Gewandelter wieder auf.

Dr. McKees Geschichte dhnelt ver-
bliiffend jener des Anwalts (Harrison
Ford) in Mike Nichols «Regarding Har-
ry» (ZOOM 18/91), der nach einer
schweren Verletzung in einem «zweiten
Leben» die wahren Werte des Daseins
entdeckt. Diese Botschaft «verkiindet»
Randa Haines um einiges iiberzeugen-
der, weil ihre Geschichte weniger kon-
struiert ist. Sie lasst ihren «Helden» Er-
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Vom Chefarzt zum Patienten:

William Hurt und Christine Lahti.

fahrungen machen, die den meisten Zu-
schauern und Zuschauerinnen nicht
fremd und deshalb unmittelbar nach-
vollziehbar sind. Randa Haines hat sich
schon bei ihrem Erstling «Children of a
Lesser God» (1986), in dem William
Hurt ebenfalls die mannliche Hauptrol-
le spielte, als hervorragende Schauspie-
lerfiihrerin erwiesen, vor allem aber als
eine Regisseurin, die dramaturgisch ge-
schickt Emotionen zu wecken vermag.
Auch «The Doctor» ist ein emotional
packender Film. Die starken Gefiihle
verdecken jedoch nicht die Realitdten ei-
nes in manchen Belangen fragwiirdigen
medizinischen «Betriebes». Obwohl es
etwas unwahrscheinlich ist, dass ein
Chefarzt zum gewohnlichen, unprivile-
gierten Patienten wird, und Dr. McKees
Wandlung vom arroganten Saulus zum
mitfiihlenden Paulus wohl allzu mér-
chenhaft-optimistisch erscheint, trifft
der Film die Realitdten eines modernen
Spitals recht gut. Mit Takt und Einfiih-
lungsvermdgen deckt Randa Haines die
Zwiespaltigkeit einer technisch hoch-
entwickelten Medizin auf, die zudem im
privaten Spitalwesen der USA kommer-
ziellen Zwiangen ausgesetzt ist. W
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