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ARRITIK

Let Him

Gib’s ihm, Chris!

Michael Lang

m 28. Januar 1953 wird der 20jah-
rige Derek Bentley aus London
durch den Strang hingerichtet. Eine Ur-
teilsvollstreckung, die auch heute, nach
Jahrzehnten also, hdchst umstritten ist.
Eine Parlamentseingabe, von 141 Abge-
ordneten unterzeichnet, hatte 1990 zum
Ziel, die postume Begnadigung des mut-
masslichen Titers zu erwirken. Der
Kampfgegen den eigentlich unbestritte-
nen Justizirrtum und Justizskandal geht
weiter.
Was aber war geschehen? Im Lon-
don von 1952 - die Lebensmittel sind
auch Jahre nach Kriegsende immer
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Have It

Regie: Peter Medak
Grossbritannien 1991

noch rationiert, die finanziellen Mittel
knapp, die sozialen Probleme gewaltig -
erschiesst der 16jdhrige Chris Craig,
Bruder eines bereits verhafteten Gewalt-
taters, auf dem Dach eines Lagerhauses
bei einem Einbruchversuch einen Poli-
zisten. Der Bursche war zusammen mit
dem als Epileptiker und geistig zurtick-
gebliebenen Derek von einem Kriminal-
beamten iiberrascht worden und drehte
durch: wie das Gericht spiter befand,
weil der bereits in Gewahrsam befindli-
che Derek dem verwirrten Jungkrimi-
nellen den Satz «Let him have it», (Gib’s
ihm!) zugerufen hatte. Die Folgen dieses

Satzes waren flir Derek tddlich. Der Ge-
richtshof «Old Bailey» zu London werte-
te das verbale Engagement als aktive
Mittdterschaft und verurteilte den jun-
gen Mann zum Tode, derweil der wahre

Téter aufgrund seiner Minderjéhrigkeit

mit zehn Jahren Haft davonkam.

Dass eine derartige Geschichte ge-
radezu pradestiniert ist, einen Filmstoff
abzugeben, erstaunt nicht: Die schick-
salhafte Verbindung einer Verzweif-
lungstat mit verschieden zu interpretie-
renden Abldufen und mit der justizmas-
sigen Rekapitulation vor einem Gericht
reizt zur Aufarbeitung mit filmischen

Dereks Eltern

als Bittsteller vor Gericht:
Eileen Atkins, Tom Courtenay
(Bildmitte).



Mitteln, zur Kombination von Riick-
blenden, unmittelbarem Handlungs-Er-
zdhlen und intellektuellen Debatten, wie
sie jeder gelungene Gerichtsfilm kennt.

Der in Budapest 1937 geborene,
1956 ins westliche Ausland emigrierte
Regisseur Peter Medak, der seine Spo-
ren in London abverdiente und auch in
Hollywood titig war (1971 wurde Peter
O’Toole fiir seine Darbietung in Medaks
«The Ruling Class» fiir einen «Oscar»
nominiert, 1980 erregte sein Horrorfilm
«The Changeling» Aufsehen), zeichnet
mit enormer Sensibilitdt die Tragddie
des Derek Bentley nach. Und portratiert
stimmig und beklemmend das Londo-
ner Nachkriegsmilieu mit seinen oben
erwahnten sozialen Befindlichkeiten
und einer kleinbiirgerlichen Mentalitét,
die voll auf die Abwehr allen verhaltens-
missigen Ubels ausgerichtet war. Ge-
schildert wird unspektakuldr, aber mit
dem genauen Blick flir das scheinbar ne-
bensdchliche Detail, das Hineinschlit-
tern einer desillusionierten Jugend in
die Gesetzlosigkeit. Und die rdchende

Haltung einer dlteren Generation, die

mit dem Flammenschwert gewissermas-
sen ausmerzen wollte, was sie sich sel-
ber, von der Unbill der Kriegsbedrohung
gebeutelt, - willentlich oder aus Fahrlas-
sigkeit — eingebrockt hatte.

Medak, dem 1990 eine bemerkens-
werte Studie Uiber die legenddren Gang-
sterbriider Gary und Martin Kemp,
«The Krays» (ZOOM 11/91) gelungen
war, fiihrt das Publikum dem tristen Fi-
nale in der Todeszelle entgegen. Er zeigt
das nicht schuldlose, aber von einem
verhéltnisblodsinnigen Mann aus fehl-
geleiteter staatlicher Rachsucht kasteite
Opfer (und seine Familie) im erniich-
ternd chancenlosen Kampf fiir Mensch-
lichkeit. Beeindruckend ist Medaks Fa-
higkeit, das Hauptelement jedes Thril-
lers - suspense — mit der absoluten Ach-
tung vor dem beklemmenden Gesche-
hen und dem differenzierten Respekt
vor den «Tétern» (die Opfer sind) und
den Richtern (die Téter werden) zu paa-
ren. Etwas, was nur in ganz wenigen Fil-
men dhnlichen Zuschnitts derart beste-
chend eintritt (erinnert sei an Krzysztof
Kieslowskis «Kurzer Film iiber das T6-

_ Christopher Eccleston
als Derek.

ten», an John Frankenheimers «The
Birdman of Alcatraz» oder Claude Cha-
brols «Une affaire de femmesy).

«Let Him Have It» also ist ein
Mahnspiel: Es zeigt, wie die unselige
Verkniipfung leichtsinniger, streicharti-
ger Aktionen in einer aufgeheizten Stim-
mung mit antiquierten Rechtsauffassun-
gen zu tragischen Kollisionen fiihren
kann. Oder sogar muss! Medak, zusam-
men mit jungen, hervorragenden Akteu-
ren (zu sehen sind aber auch die Routi-
niers Eileen Atkins und Tom Courte-
nay), fiihrt durchaus die Tradition des
«free cinema» in die Gegenwart, wird
zum Uberzeugenden Anwalt derer, die
ohne Lobby auf dem Unterdeck der Ge-
sellschaft fahren, und er offenbart sich
zugleich als einleuchtend rigoroser Geg-
ner der Todesstrafe. Ohne die denkbare
(und bei minderen Realisatoren zu be-
flirchtende) Schwarzweissmalerei, weit-
ab auch vom Versuch, Stimmungen
durch plattes Driicken auf die Tranen-
driisen zu erzeugen. «Let Him Have It»
ist ein emotionales, intellektuelles So-
zialdrama von hohem Wert. W
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Cape Fear

Kap der Angst

Franz Ulrich

artin Scorsese und Robert De

Niro bilden ein Gespann, das in-
zwischen zusammen sieben Filme reali-
siert hat: «Mean Streets» (1973), «Taxi
Driver» (1976), «<New York, New York»
(1977), «Raging Bull» (1979), «The King
of Comedy» (1982), «Good Fellas»
(1990) und als (bisher) letzten «Cape
Fear». Scorsese, der zurzeit wohl leiden-
schaftlichste, impulsivste und ruhelose-
ste Regisseur des amerikanischen Ki-
nos, und Robert De Niro, einer der
wandlungsfahigsten Darsteller unserer
Zeit, der injeder Rolle ein vollig anderer
ist - beide finden sich jeweils zu einer
Art Symbiose zusammen, aus der tem-
peramentvolle, ja furiose Filme entste-
hen, die zu den irritierendsten und um-
strittensten des neueren US-Kinos geho-
ren.

Mit «Cape Fear» kniipft Scorsese an
«Taxi Driver» an. Da steigerte sich ein
einzelgéngerischer Taxifahrer in einen
missionarischen Wahn hinein, etwas ge-
gen die Flut von Schmutz und Gewalt in
New York unternehmen zu miissen, und
beginnt, selbst schwer bewaffnet, einen
gewalttdtigen Kreuzzug in den nachtli-
chen Strassen. Seine physische Defor-
mation und der Ausbruch individueller
Gewalt korrespondieren mit dem allge-
meinen Klima latenter Gewalt und Ab-
stumpfung. In «Cape Fear» unternimmt
ebenfalls ein Einzelgdnger einen terrori-
stischen Kreuzzug, aber diesmal ist es
einindividueller Racheakt, dessen Ursa-
che weniger in einem gewalttétigen ge-
sellschaftlichen Klima liegt, sondern in
der schuldhaften Unterlassung eines
einzelnen, der damit das Leben eines an-
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dern zerstort.

Nach 14 Jahren wird Max Cady
(Robert De Niro) aus dem Zuchthaus
entlassen. Verurteilt worden war er we-
gen einer brutalen Vergewaltigung. Nun
ist er ein gezeichneter Mann - seelisch
und korperlich: Seine Haut ist bedeckt
mit eintdtowierten biblischen Motiven
und Zitaten, wie etwa «Die Rache ist
meiny, ein Satz, den Cady fortan zu sei-
nem Lebensinhalt macht. Objekt seiner
Rache ist Sam Bowden (Nick Nolte),
sein ehemaliger Verteidiger, der in einer
Kleinstadt Floridas als angesehener An-
walt tatig ist und ein harmonisches Le-
ben mit Frau Leigh (Jessica Lange) und
Tochter Danielle (Juliette Lewis) zu fiih-
ren scheint.

Bei diesem Bowden hat Cady noch
eine Rechnung offen. Denn Cady, der
einstige Analphabet, hat sich im Zucht-
haus nicht nur gebildet und die Bibel,
Dante und Angelus Silesius gelesen, er
hat auch seine Akten studiert und her-
ausgefunden, dass sein Anwalt damals
beim Prozess entlastendes Material un-
terschlagen hatte, so dass beim Urteil
keine mildernden Umstdnde bertick-
sichtigt werden konnten. Dafiir soll
Bowden biissen, soll am eigenen Leibe
erfahren, was es heisst, «Verlust zu erlei-
den» - Verlust an Freiheit, Liebe, Fami-
lie und an Lebensjahren.

Mit subtiler Methodik setzt Cady
seinen Racheplan in Gang. Zunichst ir-
ritiert er Bowden durch seine blosse Ge-
genwart. Dann wird er aktiv und ldsst
seinen Psychoterror von Tag zu Tag
eskalieren. Der Hund der Bowdens
stirbt auf eigenartige Weise. Dann macht

Regie: Martin Scorsese
USA 1991

sich Cady an die 15jahrige Danielle her-
an. Der Familie Bowden beméchtigt sich
Panik, und ihre Fassade beginnt Risse zu
zeigen: Sams Ehe brockelt, weil er
fremdgegangen ist, und Danielle sucht
der familidren Spannung zu entfliehen,
indem sie sich in sich selbst verkriecht.
Die vermeintliche Sicherheit der
Bowdens zerbricht.

Als eine Mitarbeiterin von Bowden
vergewaltigt wird, engagiert er zum
Schutz seiner Familie einen Privatdetek-
tiv, dem es jedoch nicht gelingt, Cady zu
vertreiben. Auch der Sheriff (Robert
Mitchum) kann nichts unternehmen, da
Cady legal nicht zu fassen ist. Bowden
lasst Cady durch einen Schldgertrupp
verpriigeln, woraufsich dieser einen An-
walt (Gregory Peck) nimmt, der
Bowden unter Druck setzt. Als der De-
tektiv und eine Angestellte in Bowdens
Haus ermordet werden, begreift
Bowden, dass es von nun an Auge um
Auge, Zahn um Zahn geht. Er flieht mit
Frau und Tochter nach Cape Fear auf
sein Hausboot. Cady aber weiss sie auch
dort aufzuspiiren, woraufes in der Nacht
auf dem sturmgepeitschten Fluss zu ei-
ner extrem brutalen Abrechnung
kommt.

Scorseses Film ist ein Remake von
J.Lee Thompsons «Cape Fear» (Ein K6-
der fiir die Bestie) aus dem Jahre 1961.
Damals spielte Gregory Peck den An-
walt Bowden und Robert Mitchum den
Psychopathen Cady. Beide sind - in an-
deren Rollen - auch im Remake mit von
der Partie. Scorsese hat sich zwar eng an
die Vorlage gehalten, doch ist sein Re-

make um vieles komplexer geworden,



sowohl was die Psychologie der Figuren
als auch die Inszenierung betrifft. Cady,
von Robert De Niro geradezu beunruhi-
gend gut gespielt, ist ein schillernder
Charakter, dessen psychopathische Zii-
geerstallmahlich an den Tag treten. Und
Bowden ist zwar ein biirgerlicher Ehren-
mann, der aber auch seine «Leichen» im
dunklen Keller hat.

Wie in manchen anderen Filmen
Scorseses spielt auch in «Cape Fear» das

Bose eine zentrale Rolle. In «Good Fel-

- ,m,.{
Robert de Niro

las» etwa war das Bose die Mafia, die alle
menschlichen Beziehungen und Werte
von innen heraus zerstort. In «Cape
Fear» ist es das Verbrechen Cadys, das er
im Zuchthaus gesiihnt hat, aber auch die
folgenschwere Unterlassung Bowdens,
die ungesiihnt geblieben ist. Dass Boses
fortwdhrend BOses zeugt - von diesem
Thema scheint Scorsese geradezu faszi-
niert zu sein.

Einmal mehr erweist sich Scorsese

als Virtuose der Inszenierung und als

Meister des ungeheuer rasanten, dichten
Stils: Fast jede Szene gipfelt in einem Pa-
roxysmus. Ein Hohepunkt etwa ist die
Begegnung Cadys mit Danielle in einem
leeren Theater, wobei aus der Ungewiss-
heit, was Cady mit dem Madchen vor-
hat, eine fast unertrégliche Spannung
wachst - auch wegen der im Gegensatz
zum tlibrigen Film unheimlichen Ruhe.

Scorsese hat seinen Film mit zahl-
reichen Zitaten und Beziigen angerei-
chert: mit formalen von der Vorlage bis
zu Jean-Luc Godard, mit literarischen
aus der Bibel, aus Dantes «Divina Com-
media» oder aus dem «Cherubinischen
Wandersmann» des Angelus Silesius.
(«Ich bin wie Gott, Gott ist wie ichy, zi-
tiert Cady.) Wie weiland Jahwe dem
Hiob will Cady dem verhassten Bowden
alles nehmen: Frau und Kind, Hab und
Gut. Auf der Flucht nach Cape Fear, ih-
rem Inferno, fahren die Bowdens an ei-
nem Kreuz mit der Inschrift «Wo ver-
bringst du die Ewigkeit» vorbei. Und auf
dem Boot, wo Cady liber seinen Wider-
sacher Gerichtstag hilt, droht er mit
Dantes neuntem Kreis der Holle, wo die
Verriter ihre Verbrechen biissen.

Aber gerade die Fiille solcher Zitate
und Beziige oder die stupende Belesen-
heit Cadys wirken auf die Dauer auf-
dringlich und {ibertrieben. Noch mehr
gilt dies flir die krassen Gewaltszenen.
So wirkt etwa der langgezogene Schluss-
kampf auf dem Hausboot vollig un-
glaubwiirdig: Die Effekte werden derart
gehduft, dass sie sich gegenseitig «er-
schlagen» und um die Wirkung bringen.
Das Ganze wird zum grausigen Kasper-
letheater, das nicht mehr ernst zu neh-
men ist. Es heisst, Scorsese habe sich mit
«Cape Fear» den Wunsch erfiillt, einen
reinen Suspense-Thriller zu realisieren.
Dabei hat er - leider - zuwenig auf Alt-
meister Hitchcock geschaut, zuviel je-
doch auf den Erfolg der immer hekti-
scher und technischer werdenden Ac-
tionfilme, um sie womaoglich zu iliberbie-
ten. Schade um diesen Ehrgeiz! MW
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Liebe ,,Zoom*“-Leserinnen und
~Zoom“-Leser, gerade weil IThnen
das Medium Film so sehr

am Herzen liegt, konnen Thnen
die Medien Presse, Radio und
Fernsehen nicht wurscht sein!

Darum brauchen Sie KLARTEXT, das Schweizer
Medien-Magazin, das alle zwei Monate kritisch Gber
die Medienszene berichtet. Zum Beispiel — in der
neusten Ausgabe — iber den untiberlegten Umgang
mit Bildern, der beim ,Schweizer Fernsehen DRS*
zwangsldufig zur Pornovideo-Affire fiihren musste.

I I DAS SCHWEIZER MEDIEN-MAGAZIN

00 000000OCCOGCOOOOONOIOGOEONOOEOEOEONONOONOEOEEOEOEOOTOTTDOS
Ich brauche kritische Informationen tber die
Medienszene und die Medienpolitik hierzulande.
Darum abonniere ich KLARTEXT.

Und zwar sieben Ausgaben zum Preis von sechs:
zu 70 Franken. Meine Privatadresse:

Name, Vorname

Strasse, Nr.

PLZ, Ort

Unterschrift

Zoom 921

Bitte einsenden an Edith Herre, KLARTEXT-Abos,
Pulvermiihlestrasse 20, 7000 Chur.

26

ZOOM 3/92




RITIK

Matthias Rittimann

ass die Welt in flinf Kontinente
D einzuteilen sei, lernen Kinder in
der Schule. Dass zwischen Fremdem
und Eigenem, zwischen Ausldndern
und Schweizern ein Unterschied zu ma-
chensei, lehrt der Alltag. Friih und nach-
haltig wird die Sensibilitat fiir den Un-
terschied ausgebildet. Dagegen behaup-
tet der Ziircher Ethnologe Mario Erd-
heim die Existenz eines sechsten Konti-
nents, und dass die Angst vor dem Frem-
den das Fremde in uns selbst fiirchtet.
Erdheims Gedanken und den Begriffdes
«sechsten Kontinents» greift Benno
Maggi in seinem ersten Dokumentar-
film auf. Der «sechste Kontinent» be-
zeichnet fiir den aus einer Ausland-
schweizerfamilie stammenden Maggi
«den Ort, an dem wir alle fremd sind».
Fiir den Film ist das insofern zutreffend,
als alle darin vorkommenden Personen
im Ausland leben. Die Schweizer wer-
deninThailand, Italien, Zimbabwe, Chi-
le und Tonga zum Gesprich getroffen
und die aus diesen Lédndern stammen-
den Interviewpartner in der Schweiz. So
sind alle Auslédnder, niemand ist einfach
daheim, jede und jeder ist mit der Situa-
tion des Fremdseins unausweichlich
konfrontiert.

Auf seiner zwei Jahre dauernden
Suche nach «Bewohnern» des sechsten
Kontinents, sagt Maggi, habe er Men-
schen kennengelernt, «deren Geschich-
tenich nie hatte erfinden konnen». Zehn
Geschichten, je zwei zu fiinf Kapiteln zu-

sammengefasst, haben in den Film Ein-
gang gefunden. Erzdhlt werden sie von
denen, die sie gelebt haben und weiter-
hin leben. Es sind Geschichten von
Menschen, die ihre Heimat aus unter-
schiedlichsten Griinden verlassen ha-
ben, um in der Fremde zu leben. Im Ver-
gleich zu den meist tragischen Schicksa-
len der Fliichtlinge und Asylanten, sind
es eher gliickliche Lebenslaufe.

Die Organisation der Portraits folgt
einem Grundschema. Auslandschwei-
zern werden in Parallelmontage Auslin-
der in der Schweiz gegeniibergestellt. Es
entstehen Paare, deren gemeinsamer
Bezugspunkt dadurch gegeben ist, dass
jeder im Herkunftsland des andern lebt.
Thematische Bezlige ergeben sich zu-
sdtzlich aus ihren Geschichten und Er-

lebnissen. Jedes Portrait verbindet ein

Der sechste
Kontinent

Regie: Benno Maggi
Schweiz 1992

gefilmtes Interview mit Beobachtungen
aus dem Alltag der Portrétierten. Diese
Schematik bekommt genauso wie die
Kiirze nicht allen Begegnungen gleich
gut. Der Wunsch nach mehr Beweglich-
keit und Mut in der Gestaltung sowie
nach vertiefenderen Gesprachen kommt
beim Zuschauen bisweilen auf.

Die Fliichtigkeit der Begegnungen
lasst die Pointen mehr hervortreten. Die
kleinen Uberraschungen sind es denn
auch, die den Reiz des Films ausma-
chen: ein Siiditaliener, der vom Saison-
nier in die Kaderposition einer Schwei-
zer Grossbank aufgestiegen ist; drei
Schweizer, die seit 1957 in Chile einen
Schiitzenverein betreiben und rithmen,
dass sie sich nicht zu assimilieren brau-
chen; ein anderer Schweizer, der aus-
wandert, weil zuviele Ausldnder in die
Schweiz kommen. Das Uberraschende,
teils Paradoxe, teils Ungewohnliche, un-
tergrabt giangige Einstellungen gegen-
iber dem Fremden. Die Landesgrenzen
verwischen zunehmend, und nationale
Unterschiede erweisen sich immer mehr
als bloss individuelle. Das schafft «Der
sechste Kontinent» und vermag so der
Unbegriindetheit der Angst vor dem
Fremden Ausdruck zu geben, etwa in
den Worten des Schweizer Stditalie-
ners: «Ich kann nicht verstehen, dass es
Leute gibt, die Angst haben vor den
Fremden. Diese Menschen konnen uns
doch nichts wegnehmen, uns, die wir
schon lange hier sind.» H
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Nuit et jour

Lilian Riber

as ist die Ursache fiir das Aus-
W einanderbrechen einer absolu-
ten Liebe? Engt stdndige, innigste Zwei-
samkeit ein? Fiir Chantal Akerman liegt
das Problem nicht in der inneren, son-
dern in der Abgeschlossenheit gegen
aussen. Die ndmlich ist zeitlich be-
schrankt, und deshalb ist es auch die
Liebe. Fiir kurze Zeit nur kann sie exi-
stieren. Dann gestaltet sie sich jeweils
nicht als ein Zusammenleben von Part-
nerinnen und Partnern, nicht als ein Mit-
einander, sondern als ein Fiireinander.
In «Nuit et jour» heisst das: Julie fiir Jack
und Jack fiir Julie. Sie leben zusammen
in einem Zweizimmerapartment, von
dem sie nur einen Raum bewohnen und
einen anderen beniitzen: das Schlafzim-
mer und die Dusche. Eine unbestimmt
lange Zeit nach dem Besuch der Eltern
stehen die Pralinen immer noch unge-
offnet in der Kiiche. Julie und Jack leben
von der Liebe. Sie essen nicht, sie schla-
fen nicht. Sie duschen und sie lieben
sich. Wenn er wihrend der Nacht Taxi
fahrt, geht sie spazieren, durch die Stras-
sen von Paris. Thre Liebe braucht keine
irdischen Giiter, sie existiert fiir sich.
Eine solche Liebe ist unteilbar, die
Konzentration der beiden Menschen
aufeinander ist ihr Wesenszug. Julie
denktjedoch, ihre Liebe sei so gross und
weit, dass auch Joseph in sie aufgenom-
men werden konnte, und verletzt damit
das Gebot der Abgeschlossenheit. Jo-
seph ist das tagliche Alter ego von Jack.
Er iibernimmt jeden Morgen das Taxi
und iibergibt es am Abend an Jack, in
der Arbeitswelt ergdnzen sich Jack und
Joseph. Und fiir Julie tun sie das auch in
der Liebe, denn Jack ist der Tag und Jo-
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seph die Nacht, und Julie braucht nie
Schlaf. Aber weil die beiden Ménner un-
ter der Situation leiden, beginnt auch Ju-
lie zu leiden. Die absolute Liebe zerstort
sich selbst von innen. Eine Umgestal-
tung der Beziehungen ist fiir diese Men-
schen, die zwischen «dem Ende der Ju-
gend und dem Anfang des Erwachsen-
werdens» stehen, nicht moglich. Sie tren-
nen sich.

Chantal Akerman gilt als die bedeu-
tendste Vertreterin des jungen belgi-
schen Films. Thre Ausbildung an der
Filmhochschule schitzt sie selbst als fiir
den kiinstlerischen Ausdruck unrele-
vant ein. Wichtig waren ihr damals die
Gesprache mit Freundinnen und Freun-
den aus anderen Fachklassen. Ihrer Mei-
nung nach kann Regiearbeit nicht {iber
die Lehre vermittelt werden. Das miisse
ausprobiert werden, da miisse ein Ge-
fithl dafiir entwickelt werden, meinte sie
in einem Gesprich in Ziirich. Der Bild-
aufbau ihrer Filme entstehe wihrend
der Dreharbeiten und in Zusammenar-
beit mit der Crew; dies gelte auch flir
«Nuit et jour».

Mit ihrem ersten Langfilm «Je, tu, il,
elle» (1974), gedreht mit Minimalbudget
in acht Tagen, erregte Akerman vor al-
lem in Frauenkreisen grosses Aufsehen.
Die darin vorkommende, beinahe unge-
schnittene Liebesszene zwischen zwei
Frauen machte sie zur «Pionierin der di-
rekten Darstellung der Sexualitdt aus
weiblichem Blickwinkel» (Film Schau
Buch, Rote Kiisse). Die Einfachheit der
Sujets hat sie beibehalten, die Fokussie-
rung auf zwischenmenschliche Bezie-
hungen ebenso. Die Sexualitit als The-
ma ist in den Hintergrund geriickt. In

Regie: Chantal Akerman
Belgien/Frankreich 1991

«Nuit et jour» sind die Figuren vollkom-
men reduziert auf das Wesentliche. Der
Film ergiesst sich sozusagen in die drei
Personen, die in verschiedenen Konstel-
lationen zu- und untereinander den Film
bestimmen: immer wiederJack mit Julie,
Joseph mit Julie und vor allem Julie.
Dargestellt wird sie von der jungen fran-
zOsischen Theaterschauspielerin Gui-
laine Londez, die mit «Nuit et jour» ihr
Filmdebiit gibt. Mit einer Aura vollkom-
mener Reinheit verkorpert sie die junge
Frau, die konsequent und frei ihre erste
Liebe lebt. Auch die Auswahl der médnn-
lichen Darsteller erfolgte nach dem Ge-
sichtspunkt der «pureté». Reinheit des
Empfindens, Reinheit der Gefiihle, in-
szeniert in einfachen, glinzenden Bil-
dern, vorwiegend in goldgelbe, warme
Farbtone getaucht, solange als die
Glanzzeiten der Liebe eben anhalten.
Dann bricht deutlich sicht- und hoérbar
der Alltag in den Film. Kalte Blautone
werden haufiger, auf der Tonspur storen
hausliche Nebengerdusche. Die Anwe-
senheit von Nachbarinnen und Nach-
barn ist nicht mehr zu verdrdngen, in-
dem die Tiirkette vorgeschoben wird.
Durch den Abriss der Trennmauer wird
das Zweizimmerapartment zum Ein-
zimmerapartment. Aber der gewonnene
Platz wird von Menschen {iber-
schwemmt, die Beistand geleistet haben
und nun das Ende ihrer Arbeit feiern
wollen. Die Enge der Zweisamkeit ist of-
fensichtlich nicht mehr lebbar. Andere
Dinge werden sowohl fiir das Publikum
als auch fiir die fiktiven Personen sicht-
bar. Julie nimmt die Pille pl6tzlich be-
wusst, und Jack bemerkt es. Die Insze-
nierung der Alltagsinsignien ist das An-



zeichen flir die Auflésung der absoluten
Liebe.

Aufgebaut ist die ganze Geschichte
als Parabel auf die Wahrheit der Gefiihle.
Strukturiert wird sie vom Leitfaden der
Off-Stimme. Diese ist gedacht als eine
Art dritte Person, die mehr weiss als die
Liebenden, fiir die alles ganz neu ist.
Ebensoist esaber die Stimme von Chan-
tal Akerman selbst, die manchmal kom-
mentiert, manchmal in einer Art Echo-
Effekt
manchmal vorausblickend Dinge in die

verstarkt und nachdoppelt,
richtigen Relationen riickt und oft als ei-
ne Art Zimmermusik einen klingenden
Hintergrund abgibt. Akerman arbeitete
erstmals mit einem bereits bestehenden

Text. Die Dialoge entstanden aus einer
von ihr geschriebenen Novelle. Die
Schauspielerinnen und Schauspieler
agieren nur spdrlich, sind eigentlich
mehr Ausfiihrende des Erzédhlten oder
benutzen oft eine stark literarische Spra-
che, so dass alles wieder zu einem Text
zu verschmelzen scheint. Die Figuren
gewinnen lediglich ein Minimum an Ei-
gendynamik, sie leben nicht richtig.
Zur parabelformigen Erzahlstruk-
tur passt auch die Einfachheit der Worte,
«une simplicité totale». Grosse Worte,
wie «Liebe, Gefiihl» usw., wurden ge-
wahlt, die sich erstin der repetitiven Ver-
wendung mit verschiedenen inhaltli-
chen Facetten fiillen. Alles an diesem

Film hat prototypischen Charakter.
Akerman weckt keine Emotionen, son-
dern behandelt eine Art Theorie liber
die absolute Liebe. Einen intellektuellen
Film wollte sie allerdings nicht machen.
Ihr Film handle von Gefiihlen und solle
Gefiihle auslosen. Getragen werden die-
se Emotionen vornehmlich von der
Bildsprache, in Verbindung mit der poe-
tischen Sprache. Das Ganze wird so zu
einem dichten Gewebe, das manchmal
etwas langatmig wirkt, aber immer wie-
der Stimmungen hervorbringt und trifft.
Chantal Akerman hat einen Film ge-
macht, der sicher nicht einfach zu konsu-
mieren ist, aber ausgesprochen speziell
wirkt. W
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At Play

in the Fields
of the Lord

Mavrtin Schlappner

t Play in the Fields of the
((A Lord», der im Jahr 1965 er-
schienene Roman von Peter Mathiessen
(Jahrgang 1926), habe - so wird mitge-
teilt - in den Vereinigten Staaten wie kei-
ne andere Publikation die Biirger fiir die
Notwendigkeit des Schutzes des siid-
amerikanischen Regenwaldes sensibili-
siert und iiber den aus wirtschaftlichen
Interessen ausgelosten Genozid an den
Indianern aufgeklért. Peter Mathiessen,
friith gegen die liberbordende Nutzung
der natiirlichen Ressourcen sich enga-
gierend, hatte auf dem Umweg von Re-
cherchen in den Refugien Nordameri-
kas, in welchen urspriingliches Leben
von Fauna und Flora tiberlebt hatte, sein
Interesse auch an den Indianern, zu-
nédchst derer der nordlichen Prérie, ent-
deckt. Indem er die Spuren der Zersto-
rung dieser indianischen Kultur publizi-
stisch sicherte, war es nur eine Frage der
Konsequenz, bis er auf die Politik der
Ausrottung der siidamerikanischen Ur-
waldindianer stiess. Und diese Politik ist
nicht etwas Abgeschlossenes. Sie ist
vielmehr eine Tatsache von heute.

«At Play in the Fields of the Lord»
ist einer jener auf Spannung angelegten,
breit erzdhlten Romane, in denen die
mehr oder weniger belangvollen Le-
benswege einzelner als profilierte Figu-
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John Lithgow
nd Aidan Quinn.

ren in die Beschreibung allgemeiner Le-
benszustidnde eingegossen werden. Die
Beschreibungen gelten Brasilien, wo die
Handlung spielt, dem Urwald, dem
Amazonas, den Indianern, den Weissen
und den Mestizen, die, nach Schéitzen
begierig, dem Flusslauf entlang in den
bisher unberiihrten Regenwald eindrin-
gen. Das mischt sich thematisch wie von
selbst mit dem Anspruch, Zivilisierung
bedeute Rodung des Waldes zur wirt-
schaftlichen Nutzung. Diese Zivilisie-
rung oder die Befriedung, wie die Sache
auch betitelt wird, bliebe indessen un-
vollendet, ware sie nicht von der Missio-
nierung zum Christentum begleitet.
Ein solches Ineinanderbinden der
verschiedensten Themen sichert - ge-
schieht es nur mit einem jeglichen emo-

Regie: Hector Babenco
USA 1991

tionalen und auch intellektuellen Hun-

ger stillenden erzédhlerischen Impetus -
den Erfolg eines Bestsellers. Und was
ein Bestseller ist, wird friither oder spater
dem Kino nicht entgehen. Bei «At Play
in the Fields of the Lord» dauerte es er-
staunlicherweise recht lange, bis es zu ei-
ner Adaptation fiir die Leinwand kam.
Die Rechte am Buch lagen bei dem
Nordamerikaner Saul Zaentz, einem
Einzelgdnger unter den Produzenten.
Dass fiir die Umsetzung dann ein aus
Stidamerika (Argentinien) gebiirtiger
Regisseur, der seine Sporen im europdi-
schen (spanischen) Kino abverdient hat,
Hector Babenco, gefunden wurde, ist
wohl mehr als ein Zufall. Als er im Jahr
1981 mit «Pixote» (ZOOM 13/82) jenen
aufriittelnden Film iiber die verwahrlo-



ste Jugend auf den Strassen von Rio de
Janeiro vorstellte, wurde nicht nur die
Kritik, sondern auch ein breites Publi-
kum auf Babenco aufmerksam.

Der Film, fiir den gemeinsam mit
Hector Babenco Jean-Claude Carriére,
bei solchen exotischen Unternehmun-
gen immer fleissig dabei, das Drehbuch
geschrieben hat, ist ganz draussen in der
Natur, am Amazonas gedreht worden.
Allerdings nicht an Ortlichkeiten, die es
tatsdachlich gibt. Die Schauplétze sind
fiir den Film eingerichtet worden: ein
armseliges Dorf am Strom, wo sich die
Pioniere der beabsichtigten Zivilisie-
rung wie Wegelagerer sammeln; ein In-
dianerdorfim Dickicht des Dschungels,
dessen Bewohner, Wilde, sich gegen die
Eindringlinge mitsamt ihren Verkiin-
dern des Wortes Gottes widersetzen. In
der Realitdt wiren diese Schauplétze so
zweifellos nicht aufgefunden worden.

Akribie zwar in der Herstellung die-
ser Schauplitze, aber dennoch Kulissen-
bau: Danach stellt sich die Frage, wie
weit das Brauchtum der Indianer, deren
Zeremonien ausfiihrlich inszeniert wer-
den, noch echt ist, wie weit es in solcher
Darstellung nicht doch bereits Folklore
geworden ist. Die Frage ist erlaubt auch
deshalb, weil die Darsteller der Indianer,
Angehorige verschiedener Stimme of-
fenbar, nicht im Regenwald gefunden
wurden, sondern in stadtischen Siedlun-
gen, in welche sie langst emigriert sind.

Was dem Film, der mit drei Stunden
Dauer lang geraten ist, zundchst und
grundlegend Qualitédt vermittelt, ist die
Landschaft. Nicht einfach die Land-
schaft als solche, sondern ihre Wieder-
gabe durch die Kamera eines Meisters,
des Brasilianers Lauro Escorel. Diese
Landschaft, genauer das sensible Einge-
hen auf ihren Rhythmus ist es, was er-
zahlerisch verpflichtet. Hector Babenco
hat darauf verzichtet, aus dem Drama,
das hier sich abspielt, einen Actionfilm
amerikanischer Ublichkeit zu machen.
Offenkundig hat ihn die Grosse dieser

Landschaft so sehr iiberwaltigt, dass er
aufsie Riicksicht nahm - der Erzéhlfluss
ist langsam, bedachtsam, in einem star-
ken Sinn episch.

Diese epische Breite ist so tragfiihig,
dass eine Geschichte, die aus so unter-
schiedlichen Themen gemischt ist, er-
tréglich bleibt, auch wenn man bald des
Umstandes inne wird, dass hier mit viel
Aufwand und offensichtlich auch mit
Engagement ein ethno-anthropo-
logisches Melodrama vorgezeigt wird.
Ein Melodrama, vielfdltig motiviert:
Der aus Nordamerika stammende Pra-
rieindianer (Tom Berenger) taucht bei
den «wilden» Amazonasindianern un-
ter, bei ihnen seine Wurzeln suchend;
der Missionar Martin Quarrier (Aidan
Quinn), von anthropologischer Neugier
getrieben, wird an der Richtigkeit seines
Auftrags irre, bestétigt jedoch mit sei-
nem Tod seine Glaubwiirdigkeit; sein
Mitbruder Leslie Huben (John Lith-
gow) ist ein fundamentalistischer Eife-
rer, der sich in verquerer Frommigkeit

zum Helfershelfer der korrupten Solda-

teska macht; und natiirlich gibt es die
Episoden der Frauen (Daryl Hannah
und Kathy Bates), die, miteifernd beim
Miisionsgeschaft, Versuchungen ausge-
setzt sind, von deren Existenz sie in ihrer
frommen Einfalt nichts geahnt haben;
der Tod des achtjdhrigen Billy, des Sohns
der Quarriers, der kindlich-spielerisch
den Umgang mit den Indianern eintibt.

Da wird denn, melodramatisch legi-
tim, immer auch mit Behutsamkeit, ge-
rade im Darstellerischen, auf Riihrung
gezielt, auch auf Entriistung, wie Kritik
am Genozid zu Recht sie auslost, und
vor allem auf emotionale Teilnahme, die
sich gegen die Trauer iiber die offenbare
Vergeblichkeit des Widerstandes immer
wieder durchsetzt. Und dem Melodra-
ma angemessen ist, dass den Kreis der
Darsteller einer beherrscht, der in der
Tat ein wirklich schoner Mann ist: Tom
Berengerin der Rolle des Cheyenne. Um
ihn scharen sich alle anderen, auch sie
Darsteller von Format. B
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Shame

Schande

Irene Genhart
Ursula Ganz-Blittler

A uf einer einsamen Motorradtour
durch den «Outback», das Hinter-
land Australiens, landet die Rechtsan-
waltin Asta in einer abgelegenen Sied-
lung. Ein Defekt am Motorrad und feh-
lende Ersatzteile zwingen sie, ein paar
Tage zu verweilen. Als Fremde, als
blondgelockte Amazone erst recht, die
in Lederkluft auf einer Supermaschine
«einfahrty, zieht sie die Aufmerksamkeit
der Dorfbewohner auf sich. Bald aber
wird sie gewahr, dass nicht ihr Erschei-
nen allein Grund und Anlass fiir die
spurbare, dumpfe Spannung sein kann.
Aus Andeutungen und eigenen Be-
obachtungen erfahrt sie, dass Lizzie, die
15jahrige Tochter ihres Gastgebers, erst
kiirzlich Opfer einer mehrfachen Verge-
waltigung wurde. Als miitterliche Freun-
dinund Beschiitzerin der verstorten Liz-
zie und als geduldige Zuhorerin des un-
ter der «Schande» der Tochter leidenden
Vaters sieht sich Asta bald einmal in das
diistere Geschehen hineingezogen. Sie
rat Lizzie, Anzeige zu erstatten, erwehrt
sich der Attacke einiger pubertérer Ju-
gendlicher, die sich noch so gerne als
«gestandene Mannsbilder» aufspielen
mochten, und stellt endlich die im Zen-
trum des bosen Treibens stehende Ban-
de halbstarker Dorftyrannen bloss.
Astas Anwesenheit wirkt wie Ziindstoff
auf die Lethargie der librigen Bevolke-
rung. In einer Vollmondnacht entladt
sich die Spannung in einem Gewitter,
das zwar reinigende Wirkung, aber auch
verheerende, zerstorerische Kraft hat.
«Shame» - Schande - hat der au-
stralische Regisseur Steve Jodrell seinen
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Regie: Steve Jodrell
Australien 1989

Film betitelt und damit einen Aspekt
der komplexen und schwierigen Verge-
waltigungsthematik in den Vordergrund
gertickt. Es ist die Entehrung der Jung-
frau und die daraus resultierende, durch
nichts wiedergutzumachende Schén-
dung der Familienehre. Auf dem zyni-
schen, doch in vielen Kulturkreisen still-
schweigend akzeptierten «Grundsatz,
dass eine Vergewaltigung auf die Familie
des Opfers — und nicht etwa jene des Téa-
ters! - zuriickfallt, baut Jodrell die
sorgfaltig ausbalancierte Konstellation
der Fronten im Film auf. Hier die zu-
nachst gesicherte Existenz eines von
den Machtspielen im Dorf wenig tan-
gierten Garagenbesitzers, dessen Auto-
nomie der einzigen Fabrikantenfamilie
im Dorf ein Dorn im Auge ist. Dort die
Fabrikbesitzerin, die es gewohnt ist, mit
kalkulierter Willkiir iiber Sein oder
Nichtsein der Arbeitnehmer im Dorfzu

verfiigen, und ihr Sohn, der zusammen
mit seinen Saufkumpanen «schon dafiir
sorgty, dass keiner und vor allem keine
im Dorf aufmuckt. Und dazwischen die
schone Fremde, die sich als «Unabhéangi-
ge» (das Motorrad als doppeltes und
dreifaches Symbol, erweist es sich doch
als schneller und wendiger denn alle
protzigen Machokarossen) auf die Seite
der Unterdriickten schldgt und bald ein-
mal Bedrohte wie Bedrohung in glei-
chem Masse wird.

Asta entspricht als Identifikationsfi-
gur ganz dem Muster des «Lonely Ri-
der», des einsamen Jagers (oder auch:
Kopfgeldjagers) im klassischen We-
stern. In dieses Genre ist «Shame» letzt-
lich einzuordnen - auch wenn es in die-
sem Fall um eine ungleich tabuisiertere
Thematik als
Kampf «gut» gegen «bose» geht. Auch

den archetypischen

wenn diesmal die Gesetzesbrecher, die



(wieder die Parallele) mit dem Dorfshe-
riff leichtes Spiel haben, weil der im ent-
scheidenden Moment geflissentlich
wegschaut, nicht so rasch in die Schubla-
de der gemeinen Viehdiebe und kaltblii-
tigen Profikiller abzulegen sind - ganz
einfach, weil sie «ganz einfach» Manner
sind und in dieser Funktion, die sich ja
nicht abstreifen ldsst wie irgend ein an-
deres Etikett, Boses tun.

Wie schon im Fall des nach wie vor
mit durchschlagendem Erfolg in unse-
ren Kinos laufenden Amazonenfilms
«Thelma and Louise» von Ridley Scott
(ZOOM 22/91) fiihrte hier ein Mann
Regie, das Drehbuch stammt jedoch
(partiell zumindest) von einer Frau. Da-
mit wird dem in solchen Fillen rasch
einmal erhobenen Vorwurf des umge-
kehrten Sexismus von vornherein die
Spitze gebrochen.

Eine Mehrzahl der Minner, die
nach eigener Aussage nie im Traum dar-
an denken wiirden, einer Frau anders als
stets mit dem gehorigen Respekt «von
Mensch zu Mensch» zu begegnen, fiihlt
sich im Kino bald einmal unbehaglich,
wenn sie sich mit durchwegs lausigen Ty-
pen konfrontiert sehen, die nie eine
Chance erhalten, Sympathiepunkte
beim Publikum zu holen. Die Normalre-
aktion ist die einer klaren Abwehr: Es

gibt halt solche Manner und andere -
und von den paar Arschlochern halt
man bzw. frau sich am besten fern! Steve
Jodrell durchkreuzt solche Ablenkungs-
manover, indem er «seine» Ménner als
im Grunde durchwegs nette Kerle zeich-
net, die erst in Rudeln, bei erh6htem Al-
koholpegel und herabgesetzter Reiz-
schwelle - die Arbeitslosigkeit, das pro-
vozierende Auftreten der selbstbewuss-
ten Asta! - ausser Kontrolle geraten und
Amok laufen.

Der ganz alltigliche Machismo ent-
puppt sich bei ndherem Zusehen als die
auf Hochglanz polierte Vorderseite der
Medaille; dahinter aber lauert der ganz
alltdgliche Faschismus mitsamt Duck-
mausertum. Und noch etwas «wagt» Ste-
ve Jodrell: Indem er an die Spitze der im-
pertinenten Fabrikantensippe eine star-
ke Frau und Mutter stellt, die die nédchtli-
chen «Eskapaden» ihres Sohnes mit ei-
ner wegwerfenden Handbewegung ab-
tut, bindet er die Frauen mit in die Ver-
antwortung flir das Ungeheuerliche ein.
Solange die Eroberermentalitdt zu den
als positiv gewerteten Méannertugenden
zéahlt und weiterhin anerzogen wird, hat
man/frau sich liber angeknackste ménn-
liche Egos nicht zu wundern.

Inszeniert hat Steve Jodrell «Sha-
me» nach allen Regeln des spannenden,

stiffigen Hollywoodkinos. Das durch-
kreuzt gelegentlich die aufklérerische
Absicht - dann etwa, wenn der Film fiir
weibliche Wehrbereitschaft pladieren
mochte, das Unterbewusstsein jedoch
signalisiert: «Die Geschichte kennst Du
- renn weg!» Erst recht fragwiirdig wird
die plakative Bildsprache (die Anspie-
lungen auf erfolgte Gewalttaten strikte
unterldsst und somit keinen Raum fiir
entsprechende Phantasien lédsst), wenn
sie auf archetypische Ikonen baut und
mit dem von Symbolik triefenden Holz-
hammer auf das Schicksalhafte der Er-
eignisse verweist. Das fiangt schon bei
den Vorzeichen an: Asta, in der schwar-
zen Montur auf dem schnurrenden Mo-
torrad noch nicht als Frauund Amazone
erkennbar, fliegt formlich iiber die Weite
der Landschaft. Dem unbeschwerten
Ritt durch den Tag folgt die Einfahrt in
die Nacht: Schafe bloken, ein Lamm
blitzt kurz im Scheinwerferlich auf -
Stop, «Shit!» Das Schreien der Limmer
hallt weiter durch die Nacht; Asta steigt
vom Sattel und besieht sich den Scha-
den. Mit lddiertem Stahlross fahrt sie
weiter. Viel weiter wird sie nicht kom-
men, und der Vorfall wird sich wieder-
holen. Doch ist diesmal das Opfer kein
Lamm, sondern ein junges, unschuldi-
ges Méddchen... W

%‘

- Simone Buchanan :
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Schatten und Nebel

Franz Derendinger

acht. Diistere Gassen, finstere Tor-
N bogen. Schatten schwanken im Ne-
bel. Die eine Gestalt bewegt sich auf die
andere zu, packt sie, hebt sie hoch und
erwlirgt sie. Schweissgebadet schiesst
Kleinman (Woody Allen) aus dem
Schlaf hoch; Fauste poltern an die Tiir.
War alles nur ein Alptraum? Schlaftrun-
ken lasst Kleinman eine Gruppe von
Mainnern eintreten; diese drédngen ihn,
sich fiir seinen Part in einem Plan bereit-
zumachen. Ein Wiirger geht tatsdchlich
um inder Stadt,und diese Ménner - eine
Art Biirgerwehr - wollen ihn dingfest
machen. Dabei soll Kleinman ihnen hel-
fen, erhilt allerdings keinerlei Aufkla-
rung dariiber, welche Rolle ihm bei der
Aktion zugedacht ist. Er habe sich in
kiirzester Zeit angezogen vor der Tiir
einzufinden, wird ihm eréffnet. Wie er
jedoch vors Haus tritt, ist niemand da,
keiner, der ihm das weitere Vorgehen er-
kléren konnte.

Von nun an ist Kleinman unterwegs
auf der Suche nach den Mainnern, auf
der Suche nach einem Anhaltspunkt.
Gelegentlich trifft er im Nebel auf Biir-
gerwehr-Leute, doch keiner ist féahig
oder willens, ihm einen Einblick in den
omindsen Plan zu gewahren. Auch nicht
der Doktor (Donald Pleasance), der die
laufend anfallenden Leichen obduziert
und so hinter das Geheimnis des Bosen
kommen will. Je weniger aber Kleinman

begreift, worin denn sein Part besteht,
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Regie: Woody Allen
USA 1992

desto klarer wird es dem Zuschauer: Al-
lein in der Nacht, ist er eine leichte Beu-
te; so sucht er, ohne sich dessen bewusst
zu sein, den Tod, der jeden Augenblick
aus dem Nebel auf ihn zutreten kann.

Unterwegs ist aber auch Irmy (Mia
Farrow), die Schwertschluckerin. Sie hat
den Zirkus verlassen, wo sie arbeitet,
und ist iiber die Briicke in die Stadt ge-
kommen. Irmy ist enttduscht von der
Kunst, mehr aber noch von ihrem
Freund, dem Zirkusclown (John Malko-
vich). Beide haben sie in der letzten Zeit
nur noch méssige Erfolge gehabt, beide
sind sie, was den Zirkus betrifft, desillu-
sioniert. Irmy hatte sich irgendwo nie-
derlassen und eine Familie griinden wol-
len; ihr Freund jedoch hélt an der Unver-
bindlichkeit fest, die ihm seine Kiinstler-
existenz bietet, und betriigt sie mit einer
anderen Artistin (Madonna).

Irmy sucht in der Stadt das Leben,
den Kontakt mit der Wirklichkeit. Hier
stosst sie schliesslich auf Kleinman; die
beiden machen sich auf den Weg, tasten
sich zusammen weiter durch die Nacht,
bis sie von der Polizei und von Biirger-
wehrlern angehalten werden. Mittler-
weile ist auch der Doktor erdrosselt wor-
den. Auf einem Glas in dessen Sezier-
saal haben sich Kleinmans Fingerab-
driicke gefunden; daher sieht er sich auf
einmal selber als Wiirger verdéachtigt.
Von der Polizei und einem lynchwiitigen
Mob verfolgt, sucht er das Weite.

Shadows and

Irmy bleibt allein zuriick. Doch
nicht fiir lange, denn schon bald begeg-
net sie dem Clown, der den Zirkus eben-
falls verlassen und nach ihr gesucht hat.
Gemeinsam finden sie eine tote Stadt-
streicherin und deren unversehrtes Ba-
by. Sie nehmen das Kind auf und bege-
ben sich zurlick zu ihrem Zirkuswagen.
Irmy hat gefunden, wonach sie gesucht
hat: ein Leben, das auch Verbindlichkei-
ten eingeht. Nun kann sie getrost zur
Kunst, in den Zirkus zurtlickkehren.
Aber auch Kleinman ist ihr iiber die
Briicke dorthin gefolgt, und er kommt
gerade rechtzeitig, um sie vor dem Wiir-

ger zu retten. Das gelingt ihm mit Hilfe

des Zirkusmagiers, der sich und Klein-




Mia Farrow

man in die Welt der Illusion, mithin aus
der Reichweite des Unheimlichen, ent-
riickt. Ja, der Illusionist schafft es sogar,
den Unhold - wenigstens fiir Augenblik-
ke - in Ketten zu legen.

Es ist also moglich, sich im Raum
der Kunst verbindlich einzurichten; es
ist ebenfalls moglich, durch Kunst dem
Tod ein Schnippchen zu schlagen -
wenn er sich auch nicht definitiv bannen
lasst. So bietet die Kunst dem Menschen
Zuflucht, nachdem ihm nicht nur jede
metaphysische Stiitze, sondern letztlich
auch die cartesianische Selbstgewissheit
abhanden gekommen ist. Ganz offenbar
ist die existentielle Verunsicherung ein
Leitthema im Werk von Woody Allen;
nicht weniger offensichtlich ist der Um-
stand, dass dieser Autor fortwéahrend ge-
gen jene Verunsicherung anschreibt, sei-
ne kiinstlerische Produktivitdt letztlich
als ein Remedium dagegen benutzt.
Noch nie hat er aber diesen letzteren
Aspekt so explizit zum Thema gemacht
wie in seinem neuesten Film.

Mit «Shadow and Fog» distanziert
Woody Allen sich wieder von einem ob-
jektivierenden Erzédhlkino und der Real-
itatsillusion, welche dieses schafft. Ent-
sprechendes hat man bereits in fritheren

Filmen gesehen, so etwa in «The Purple
Rose of Cairo» (1984). Dieser Film geht
aber weiter, bekennt, sozusagen in jeder
Einstellung, seinen artifiziellen Charak-
ter. Die Schwarzweissaufnahmen, die
zum einen an den deutschen Expressio-
nismus, dann wieder an den friilhen
Bergman erinnern, schaffen eine Atmo-
sphére der vollendeten Kiinstlichkeit. In
die gleiche Richtung wirkt, dass Woody
Allen ginzlich auf die konkrete Ausge-
staltung des Raums verzichtet und die
Handlung in einem geschichtlichen wie
geographischen Nirgendwo spielen
lasst. Die Orte - die Stadt, der Zirkus, die
Briicke - haben eine ausschliesslich me-
taphorische Funktion.

Betont wird die Kiinstlichkeit aber
auch durch die parabelhafte Story, die
durchaus nicht nur im Anfang auf Kafka
anspielt, wo Kleinman unversehens aus
dem Bett geholt und mit einem undurch-
sichtigen Ansinnen konfrontiert wird.
Schatten schwanken durch den Nebel,
begegnen sich, verlieren sich. Keiner hat
den Durchblick, alle sind gedngstigt von
der Aussicht, dass der Tod die Nebel-
wand zerreisen und vor sie hintreten
konnte. Und wenn die Nebelschleier
sich fiir Augenblicke 6ffnen, dann geht

es ihnen nicht besser als dem Philoso-
phen aus Kafkas Parabel vom Kreisel:
Sobald der ndamlich den sich drehenden
Kreisel erfasst hat, von dem er sich alle
Erkenntnisse verspricht, ist das Wesent-
liche schon wieder verloren. Filir Augen-
blicke sehen Irmy und Kleinman Sterne
durch den Nebel scheinen; doch die ver-
meintlichen Fixpunkte entpuppen sich
sofort als Trug: Das Licht, das der Blick
einfangt, ist Tausende von Jahren unter-
wegs gewesen, und was unverriickbar
am Firmament zu stehen scheint, ist
jetzt vielleicht ganz woanders oder
langst nicht mehr.

Es gibt keinen Uberblick, das Licht
des universellen Sinns ist ausgegangen,
alle tappen gleichermassen als Schatten
im Nebel herum. Woody Allen schldgtin
der Tat den Bogen von den notorisch
verwirrten Helden Kafkas hin zu den
postmodern desorientierten Stadtneu-
rotikern, auf die er selbst als einschlégig
bekannter Darsteller verweist. Dadurch
macht er nicht zuletzt deutlich, wie tief
die Befindlichkeiten im ausgehenden
20.Jahrhundert noch jenen Erschiitte-
rungen verpflichtet sind, die bereits vor
iiber siebzig Jahren giiltig formuliert
wurden. H
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The Prince of

Tides

Herr der Gezeiten

Judith Waldner

n der Mainnertraumfabrik Holly-
Iwoods mischen im Regiefach einige
Frauen kréftig mit. Neben Jodie Fosters
«Litte Man Tate» (ZOOM 2/92), Randa
Haines «The Doctor» (ZOOM 2/92)
lauft derzeit ein dritter Film von einer
US-Regisseurin in den Schweizer Kinos:
Barbra Streisands «The Prince of Tides».
Vielleicht ein Anzeichen, dass aus den
noch 1990 mageren fiinf Prozent Regie-
frauen dereinst mehr werden.

Nach «Yentl» (1983) - der Ge-
schichte des Emanzipationsversuches
einer jungen Frau - hat Barbra Streisand
mit der Verfilmung eines Romans von
Pat Conroys ihren zweiten Spielfilm rea-
lisiert. Neben der Regie zeichnet sie fiir
die Produktion und spielt eine der
Hauptrollen selber: Dr. Susan Lowen-
stein, eine einfiihlsame Psychiaterin. In
ihre vorerst nur beruflichen, spéter auch
privaten Hénde gerdt Tom Wingo (Nick
Nolte). Er, ein verheirateter Mann im so-
genannten besten Alter, reist von South
Carolina ins ihm verhasste New York,
um seiner nach einem Selbstmordver-
such im Koma liegenden Schwester bei-
zustehen und die behandelnde Dr. Lo-
wenstein auf die Spur ihrer verrschiitte-
ten Erinnerungen zu bringen.

Tom Wingo trigt selber einen Ruck-
sack voller Sorgen mit sich. Er hat kei-
nen Job und und er kann mit seiner Frau
nicht reden. Weniger weil es ihm an Ge-
fiihlen mangeln wiirde, mehr weil er’s
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einfach nicht schafft, lieber den char-
manten Clown spielt. Unter den Fitti-
chen von Dr. Lowenstein wandelt sich
der South-Caroliner - wenn auch lang-
sam - von einer schwerfallig kriechen-
den Raupe in eine Art befreiten Schmet-
terling. Uber die Geschichte seiner
Schwester nachdenkend, blickt er seiner
eigenen ins oft unansehnliche Gesicht.
Verborgenes und Vergessenes kommt
ans Tageslicht: eine Kindheit in einem
Elternhaus, in dem Harmonie ebenso
fehlte wie die Moglichkeit zur Ehrlich-

_keit. Nicht erstaunlich, dass das, was

sowieso mit einer gesellschaftlichen
Schweigepficht belegt ist, schwupps un-
ter den Teppich gekehrt wurde, unsicht-
bar nun, doch im Dunkeln vor sich hin-

modernd: die Vergewaltigung von Mut-

ter, Tochter und des kleinen Tom selber
durch drei unbekannte Méanner.

Dr. Susan Lowenstein weiss Wingos
Geheimnisse mit beruflicher Beharr-
lichkeit ans Tageslicht zu holen. Der bei-
den Zwiegespriche sind das Salz in
«The Prince of Tides«, vor allem als sich
das Arztin-Patient-Verhiltnis - das ja an
sich nie eines war - auflost, Wingo ihr
Vertrauen gewinnt und aus der souvera-
nen Berufsfragerin eine Antwortende
mit Fehlern und etlichen Schwichen
und Sorgen wird. Natiirlich verlieben
sich die beiden ineinander, und erfri-
schenderweise inszenierte Barbra Strei-
sand fiir einmal eine Kino-Liebe zweier
intellektuell Ebenbiirtiger, die aus vor-
erst platonischer Néhe erwdachst und
sich auf glaubwiirdige, nachvollziehbare
Art entwickelt. Die stimmigen Charak-
tere der Hauptfiguren Wingo und Lo-
wenstein lassen allerdings nicht ganz
vergessen, dass andere Figuren, wie bei-
spielsweise Wingos Frau und seine
Schwester, etwas gar schematisch blei-
ben. Nicht selten in Postkartenansichten
schwelgend, ist «The Prince of Tides» -
was den zwischenmenschlichen Bereich
betrifft - engagiert und driftet nie zur
simplen,  schwiilstig-abgeschmackten
Psychoromanze ab. Ganz einfach, weil
die Personen glaubwiirdig erscheinen,
nichts als ehrlich wirken. Gefiihls-Kino,
das sicher, doch Gefiihls-Kino der intel-
ligenten Art. M
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Billy Bathgate

Roland Vogler

0 ft genug wird der Mythos, der sich
um die Mafia rankt, auf der Lein-

wand eher zelebriert denn analysiert,
wird die Verbrecherorganisation nicht
mit Rontgenaugen, sondern in einem ro-
mantischen Licht gesehen, werden kli-
scheehafte Posen statt kritische Positio-
nen eingenommen. Auch «Billy Bathga-
ter, die siebente, im New York der Prohi-
bitionsjahre angesiedelte Regiearbeit
des mehrfachen «Oscar»-Preistragers
Robert Benton, hinterfragt den Heili-
genschein, der die Mafia umgibt, nicht
wirklich. Statt dessen demontiert sie ihn
sachte, ohne viel Geschirr zu zerschla-
gen, um einem anderen Ammenmaér-
chen Platz zu machen: demjenigen des
reinen Toren, der sorglos mit seinem
Gliick jongliert und aus seiner Verstrik-
kung mit der Welt des Bosen moralisch
intakt hervorgeht.

Held der Geschichte namlich, die
der renommierte amerikanische Ro-
mancier E.L. Doctorow ersonnen und
der nicht minder beriihmte englische
Dramatiker Tom Stoppard zu einem
Drehbuch umgeschrieben hat, ist nicht
etwa - und das ist ihr eigentlicher Clou -
eine graue Eminenz aus der Unterwelt,
sondern ein vollkommen unbeschriebe-
nes Blatt, das Milchgesicht Billy Bathga-
te, dem sein Geburtsort, ein drmliches
Strassenviertel in der Bronx, den Namen
gegeben hat. Eines Tages macht dieser
aufgeweckte, vom Newcomer Loren
Dean wunderbar tolpatschig verkorper-
te Bursche zufillig die Bekanntschaft
des einflussreichen Geschéftsmannes
Dutch Schultz (Dustin Hoffman), der
die Gegend fest in Handen hat, und wit-
tert sogleich die Chance seines Lebens:

Mit Hilfe eines simplen Tricks bringt er
den Tycoon dazu, ihn unter seine Fitti-
che zu nehmen.

Vom halb faszinierten, halb ungldu-
bigen Standpunkt des wissbegierigen
Jugendlichen aus erhalten Zuschauerin-
nenund Zuschauer sukzessiv Einblick in
die liblen Machenschaften, mit denen
Dutch sein Imperium verteidigt, lernen
Korruption und Verrat als ungeschriebe-
ne Gesetze im Gangstermilieu kennen
und werden Zeugen von blutigen Rache-
akten und erbitterten Machtkampfen.
Fiir Billy bedeuten diese Erfahrungen
heimliche Bewédhrungsproben fiir seine
Initiation in den Kreis der Erwachsenen;
es sind Stationen eines Entwicklungs-
prozesses, in dessen Verlauf sich der
Jiingling - in einem heiklen Balanceakt
zwischen Unschuld und Schuld - Schritt
fiir Schritt von den unsauberen Geschaf-
ten, in die er mit hineingezogen wird, zu
distanzieren beginnt.

Dariiber hinaus gelingt es dem zum
Mann heranreifenden Jungen, sich im
stillen von seinem Mentor und Idol
Dutch abzunabeln. Denn je starker des-
sen wahres Wesen, dessen Unbe-
herrschtheit und Hinterhaltigkeit, zum
Vorschein kommt, desto mehr biisst die
Vorstellung, die sich Billy vom Konig
der Unterwelt gemacht hat, an Glanz
ein, desto mehr weicht die Bewunde-
rung, die er fiir ihn - nicht zuletzt deswe-
gen, weil dieser einstmals ebenfalls ein
Niemand war - gehegt hat, der Erniich-
terung. Der junge Mann sieht schliess-
lich nur noch einen Delinquenten vor
sich, der auf einem angesdgten Stuhl
sitzt und verzweifelt seine Vormachtstel-
lung zu behaupten versucht.

Regie: Robert Benton
USA 1991

So reizvoll der Einfall eines naiven
Blickwinkels, unter dem das organisier-
te Verbrechen betrachtet wird, auch ist -
er besitzt einen entscheidenden Nach-
teil: Er degradiert die schillernde Per-
sonlichkeit von Dutch Schultz zur Ne-
benfigur, zur blossen Projektionsfliche.
Das bringt einerseits Dustin Hoffman,
der mit Regisseur Benton schon einmal,
bei «Kramer vs. Kramer» (1979), zusam-
mengearbeitet hat, um die Moglichkeit
einer eingehenden Charakterstudie, so
dass der historisch verbiirgte Gangster-
boss wie ein Psychopath dasteht, wenn
die rohe Gewalt aus ihm hervorbricht.
Anderseits beraubt es den Film, beson-
ders eine Grossproduktion wie diese, ei-
nes notwendigen Anziehungspunktes,
zumal Bentons behéabiger, eine Spur zu
nostalgisch verbramter Inszenierungs-
stil nicht gerade zu fesseln vermag.

«Billy Bathgate» leidet noch unter
einer anderen Schwiche: der ungelen-
ken Dramaturgie. Anstatt Billys Weg
kontinuierlich zu folgen, stiirzt sich die
Handlung in medias res, um dann aufein
Stichwort hin in einer Riickblende die
Vorgeschichte aufzurollen. In der Vorla-
ge, die einen scharf beobachtenden Ich-
Erzdhler kennt, gibt diese Riickblende
Anlass zu vielschichtigen Reflexionen;
im Film dagegen, der aufeinen Erzédhler
aus dem Off verzichtet, wirkt sie schwer-
féllig, den Erzdhlfluss hemmend, ganz
abgesehen davon, dass sie liberfliissiger-
weise ein Mysterium schafft, wo gar kei-
nes existiert. Solche Unstimmigkeiten
fordern die Orientierungslosigkeit eines
filmischen Unternehmens zutage, das
auf ebenso tonernen Fiissen steht wie
sein jugendlicher Held. M
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