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RRITIK

The Firm

Die Firma

Judith Waldner

A uto, Einfamilienhaus, hohes Ge-
halt: Alle biederen Traume des aus
nicht eben finanzkriftigem Milieu stam-
menden Harvard-Absolventen Mitch Mc-
Deere (Tom Cruise) werden mit einem
Schlag wahr. Talentiert und jung kann er
durch den Eintritt in ein kleines Unterneh-
men die untersten Sprossen der Karriere-
leiter elegant iiberspringen.
Die Anwaltsfirma Bendini,
Lambert & Locke macht’s
moglich, ebnet Mitch und
seiner Frau Abby (Jeanne
Tripplehorn) den Weg in die
sogenannt bessere Gesell-
schaft. Dariiber, dass sich die
Firma Einmischungen in
ganz personliche Angele-
genheiten ihrer Angestellten
herausnimmt, beispielswei-
se gar nicht erfreut ist iiber
Berufstitigkeit und Kinder-
losigkeit der Angetrauten
von Mitarbeitern, stosst

Mitchs Frau leicht sauer auf. Doch Mitch
sieht, von Macht und Reichtum geblendet,
dariiber und iiber anderes hinweg.

Nach einiger Zeit allerdings lichtet
sich der vernebelte Blick des Jungan-
walts zwangsldufig und er findet sich mit
der unangenehmen Wahrheit konfron-
tiert, wie eine Fliege in einem raffiniert
konstruierten Netz gefangen zu sein. Den
neuen Mitarbeitern von Bendini, Lam-
bert & Locke wird jeweils nach einiger
Zeit mitgeteilt, dass die Firma fiir die
Mafia arbeitet. Informiert werden die
Angestellten zu einem Zeitpunkt, an dem
kaum mehr einer aussteigen kann. Wer
mochte sich schon mit der Mafia anle-
gen? Zumal die wenigen, die aus der
Firma auszutreten in Betracht gezogen
haben, alle ums Leben gekommen, laut
offizieller Erkldrung todlich verunfallt

USA 1993

sind. Eine simple Kiindigung kommt also
fiir Mitch nichtin Frage, zumal auch noch
das FBI auftaucht und ihn mit nicht eben
zimperlichen Mitteln dazu bringen will,
belastende Akten aus der Firma heraus-
zuschmuggeln. Der Traum von der wun-
derbaren Karriere entpuppt sich als Alp-

traum, und dem smarten Naiviling bleibt

— so scheint’s — kaum etwas anderes iib-
rig, als auf irgendeine Art das Gesetz zu
brechen: entweder Bendini, Lambert &
Locke dem FBI auszuliefern, so die
Mafia am Hals zu haben und gleichzeitig
den Ehrenkodex seiner Berufszunft zu
brechen oder spiter als iiber die dunklen
Machenschaften informierter Mitarbei-
ter der Firma hinter Gitter zu wandern.
«The Firm» ist die Umsetzung eines
beriihmten Bestsellers von John Gris-
ham, der, in beinahe dreissig Sprachen
iibersetzt, sieben Millionen Mal iiber den
Ladentisch ging. Den Drehbuchschrei-
bern gelang es, den Blick aufs Wesentli-
che des Romans zu lenken, aus der aus-
ufernden Geschichte einen mehr als
zweieinhalb Stunden dauernden Film-
stoff zu kondensieren, der Zuschauerin-
nen und Zuschauer trotz Uberléinge bei

Regie: Sydney Pollack

der Stange hilt. Dass der Film in den
USA iiberaus erfolgreich ist, diirfte weni-
ger auf den spannenden Plot als auf die
Bekanntheit des Romans — beinahe ein
Jahr figurierte er in der Bestseller-Liste
der «New York Times» — und auf die
Magnetwirkung von Stars wie Tom
Cruise zuriickzufiihren sein. Er, der be-
reits in Rob Reiners respek-
tablem Gerichtsthriller «A
Few Good Men» (1991) ei-
nen Anwalt verkorperte,
wandelt sich in «The Firm»
vom naiven Jiingling glaub-
haft in einen hin- und her-
gerissenen, von existentiel-
len Noten geplagten Jung-
anwalt. Nicht minder iiber-
zeugend Gene Hackman als
Avery Tolar, ein dlterer, in
seine personliche Geschich-
te verstrickter Anwalt, eine
Figur, die zwischen Resi-
gnation und Gebrochenheit
oszilliert. Pollacks Charakteren sind, wie
bei ihm gewohnt, vielschichtig, die Rol-
len — auch die kleinen — iiberzeugend
besetzt, Darstellerinnen und Darsteller
ausgezeichnet gefiihrt.

Die Geschichte um den jungen
Mann, der auch in den wildesten Situatio-
nen einen gesetzeskonformen Ausweg
findet — Tom Cruises Image als Sauber-
mann bleibt intakt —ist letztlich aber ganz
und gar ohne Biss, zudem werden simple
Moralvorstellungen reichlich iiberstra-
paziert. «The Firm» ist sicherlich kein
bedeutender Film, aber immerhin ein gut
gemachter und insofern gelungen, als die
Geschichte um Vermutungen, Drohun-
gen und Recht von formidablen Darstel-
lerinnen und Darstellern getragen wird
und spannend inszeniertes und hand-
werklich stimmiges Kino ist. Hl
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Justiz

Michael Lang

D ass der unerreichte Grosse der mo-
dernen Schweizer Literatur, Fried-
rich Diirrenmatt, einer der Autoren war,
die iiber ihre Kunstgattung hinaus auch
das Medium Film befruchten konnten,
verlangt keine Erkldrung; nicht nur wur-
den mehrere seiner Werke verfilmt, er
schrieb auch das Drehbuch zum Kinds-
mord-Drama «Es geschah am hel-
lichten Tag» (1958 unter der Regie
von Ladislao Vajda mit Heinz
Riihmann, Michel Simon und Gert
Frobe in den Hauptrollen gedreht;
siehe dazu auch Titelthema in die-
sem Heft). Diesen Stoff arbeitete er
nach den Dreharbeiten zum Ro-
man «Das Versprechen» um. Die
Vorbemerkung dringt sich im Zu-
sammenhang mit der nun anste-
henden Kinofassung des Diirren-
matt-Textes «Justiz» von Hans W.
Geissendorfer auf. «Justiz» hitte
bereits 1960, wieder nach einem
vorgesehenen Originaldrehbuch
des Autors, realisiert werden sol-
len. Daraus wurde nichts, weil
Diirrenmatt schnell ein gefragter
Dichter wurde, fiir das Filmprojekt keine
freie Zeit mehr zur Verfiigung stand.
Zeitsprung. 1985 nahm «Diirrli» die Ar-
beit an «Justiz» wieder auf, aktualisierte,
perfektionierte das Textfragment; es ist
als beklemmend-heiteres, kluges Pam-
phlet iiber die Zwittrigkeit, Verhurtheit
und Verlogenheit der Rechtssprechung
greifbar.

Hans W.Geissendérfer, immer ein
zwar etwas sproder, eher intellektueller,
aber grundsolider Filmemacher und
Literaturverfilmer (Ibsens «Die Wild-
ente», 1976; Manns «Der Zauberberg»,
1981; Highsmiths «Ediths Tagebuch»,
1983) zeichnet selber als Autor des «Ju-
stiz»-Scripts, hat aber immerhin kurz vor
Diirrenmatts Tod (14.Dezember 1990)
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Regie: Hans W. Geissendorfer
Deutschland/Schweiz 1993

mit ihm zwei Tage lang dariiber disku-
tiert. Zuwenig lange offenbar, denn was
nun als leidlich gelungener Spielfilm
vorliegt, hitte einiges an Salz- und Pfef-
fer-Korrekturen wohl vertragen. Doch
zum Plot. In einer Schweizer Stadt, sagen
wir in Ziirich, erschiesst Regierungsrat
Kohler in einem bestbekannten Restau-

rant zur Essenszeit vor aller Augen den
populédren, aber auch zwielichtigen Pro-
fessor Winter und ldsst sich bald darauf
verhaften, wird zu lebenslanger Haft ver-
urteilt, engagiert dann mit amourdser
Beihilfe der eigenen Tochter (im Film
passabel gespielt von Katharina Thal-
bach-Spross Anna) den jungen, ehrgeizi-
gen Rechtsanwalt Spit, der ihn, gegen
alle Rechtsvernunft und ungeachtet des
sogenannt gesunden Menschenver-
stands, mit Ridnkespielen fiir unschuldig
erkldren lassen soll. Und dadurch, das ist
der Trick, iiber Verunsicherung, Rechts-
beugung, Erschiitterung des gewohnten
Ganges aller Dinge, quasi mithelfen soll,
mafioses

ein fast gesellschaftliches

Sumpfnest auszuheben. Ein Spiel iiber

die Bande ist angesagt, wie es das Billard
der Konner zur Brillanz erhebt; Diirren-
matt, der geniale Spieler, hat dieses scho-
ne Bild zum Grundmotiv seines Textes
gemacht. Geissendorfer, leider, nicht
oder viel zuwenig. Er kapriziert sich auf
das Direkte, Unverfingliche, deutet in
bildhaft

seinem konventionellen

Maximilian Schell

(Schnitt-Gegenschnitt-Muster  vieler-
orten), durchaus als bieder und wenig
phantasiereich zu bezeichnenden Ver-
such einer Umsetzung das reizvolle Spiel
mit Kugeln, sowie deren Querverbin-
dungen (optisch wiren sie sehr denkbar),
nur immer illustrativ an. Oder reduziert
sie gar auf das Gag-Mass (im Geféngnis
wird der Promi-Kriminelle Kohler auf-
fallig hofiert und darf sogar iiber einen
Pool-Tisch verfiigen). Das aber ist zuwe-
nig. Kommt dazu, dass Geissendorfer
seine, atmosphirisch im Ziirich von heu-
te einnehmend gestaltete, tragikomische
Kriminalsatire an seinem Star zentriert,
der sich, offenbar wurde er behandelt wie
ein rohes Ei, viele Freiheiten nehmen
darf. Es ist Maximilian Schell (Diirren-



matt’scher Intimfreund,
1961;
selbst wenig erfolgrei-

Oscar-Gewinner

cher Regisseur von Diir-
Kriminalklas-
siker «Der Richter und

renmatts

sein Henker» von 1975),
der den Politiker Kohler
(fraglos mit einer gewis-
sen Routineklasse und
Ausstrahlung), als jovi-
alen, intelligenten, welt-
ménnischen Kerl zeich-
net, aber leider auch mit
der ihm immer eigenen,
leicht verwirrlichen Nei-
gung zur auffallenden
Selbstverliebtheit.  Das
entschirft die Textvorla-
ge, wie auch die génzlich
unsinnige schwei-
zerdeutsche Dialekt-Fér-
bung im Hochdeutschen, die wohl als
seltsame Reminiszenz an die liebenswiir-
dige Sprechgewohnheit des Autors ge-
dacht Schell
Geissendorfers Film, zieht handlungs-

war. regiert  also
maissig offenbar viele Fiden, wird von
Assistenz-Schauspielern jedoch anstén-
dig umgarnt. Norbert Schwientek macht
den Staranwalt Stiissi-Leupin. Mathias
Gnidinger, im Gegensatz zu etlichen
Rollen im Schweizer Film endlich wie-
der einmal serios gefiihrt, gibt einiger-
massen plausibel einen irritierten
Ziircher Polizeikommandanten. Und der
junge Berliner Theatermime Thomas
Heinze miiht sich als juristischer New-
comer Felix Spit; das ist natiirlich eine
Schliisselrolle, schwierig zu spielen, weil
sie nie iiberbordend interpretiert werden
darf, um von der Diirrenmatt’schen hin-
tergriindig vertrackten, raffinierten, stets
gesellschaftskritisch verminten Grund-
konstellation der Verwirr-Tragodie um
Mord und Justizdemontage so wenig wie
moglich abzulenken. Genau das aber
passiert in Geissendorfers Adaption fort-
dauernd. Kohler, alias Schell, bewegt
sich fatal und gleichférmig wie der
ungefdhrdete Hecht im Teich, seine

diirrenmatterischen Pappenheimer wohl

kennend und wiirdevoll rezitierend, sein
darstellerisches Umfeld muss sich stets
seinem Rhythmus anpassen. Das kann
nicht gut herauskommen, abgesehen von
einigen situationskomischen Schlag-
lichtern, die sitzen, aber sie sind zahlbar.
Die nicht unkomplizierte, im Lesetext
gerade deswegen spannungsvolle, her-
ausfordernde Handlung, eine antibiirger-
liche, bissige, scharfkantige, subversive,
schillernde Diirrenmatt-Attacke auf das
behibig gehitschelte Rechtsverstdndnis,
hat so nur noch die Chance auf ein ver-
harmlosendes, mattes Schau-Spiel. Es
geht immer nur um die Figuren, die im
stimmungsvoll ausgestatteten, symbol-
kriftig verzierten Dekor ihre Aufwar-
tung machen, und kaum um das iiber-
geordnete Ganze; Diirrenmatt aber hat
literarisch ein Denkspiel ausgestaltet, das
erst im Kopf der Leserschaft seine Kom-
plettierung erheischt.

Geissendorfer, der mit seiner erfolg-
reichen TV-Serie «Lindenstrasse» die
Kunst der verknappenden Gebirde per-
fektioniert hat (was dort rechtens,
vonnéten ist), schafft es im Kinofilm
nicht, «Justiz» iiber die Leinwand zu
katapultieren. Ja, zu katapultieren, denn
genau dieses wire angesagt, um Diirren-

Thomas Heinze,
Anna Thalbach

matts Wort-Billard ins Recht zu setzen,
zu dem Explosivgehalt zu verhelfen, den
esim soziokulturellen Kontext heute ver-
dient. Fazit? Literaturverfilmungen sind
und bleiben eine schwierige Sache,
Geissendorfer weiss es selber am besten
und hat es erfahren miissen. Es scheint,
als habe er es in Sachen «Justiz» beson-
ders geahnt und sei deswegen den Weg
des geringsten Widerstandes gegangen,
habe sich zusitzlich abgestiitzt auf Maxi-
milian Schell und einen Tross von hand-
werklich soliden Mitarbeiterinnen und
Mitarbeitern. Filmisch Uberraschendes,
Verqueres, Neuinterpretierendes bleibt
in seiner Arbeit aussen vor. Schade. «Ju-
stiz», filmisch so diirr gesehen, hiitte dem
schalkhaften Diirrenmatt eventuell nicht
eben gefallen, da fehlt die nachhallende
Wirkung. Ein Drehbuchautor hitte ganz
andere Munition verschossen, das ist zu
vermuten. Hans W.Geissendorfers «Ju-
stiz» ist ein sehr durchschnittlicher Film
geworden. Gescheitert ist er nicht, weil
ohne jeglichen Mut zum Risiko nicht
einmal ein Scheitern in Aussicht steht!
Immerhin wird die Lust auf die Lektiire
des Originaltextes geschiirt, etwas, was
man von den wenigsten Literaturverfil-
mungen sagen kann. W
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Hsi yen

Regie: Ang Lee
Taiwan/China 1993

The Wedding Banquet/Das Hochzeitsbankett

Dominik Slappnig

E in sechzigjdhriger, herzkranker
Mann und seine Frau sind im Flug-
hafen unterwegs zu ihrem Flugzeug. Sie
weint und sagt, sie sei gliicklich. Er auch,
sagt der Mann. Ein grosser Schriftzug mit
der Aufschrift «Gate 32 A» wird im Hin-
tergrund sichtbar. Ein Sicherheitsbeam-
ter mit einem Metalldetektor
kommt den beiden entgegen.
Der herzkranke Mann hilt die
Arme in die Hohe. Zeitlupe.
Es ist, als wiirde er sie zum
Flug ausbreiten. Das ist das
wunderbare Schlussbild des
Films «Hsi yen» des in Tai-
wan geborenen Amerikaners
Ang Lee.

Doch ein Happy-End im
eigentlichen Sinne hat «The
Wedding Banquet», wie der
Film mit Schweizer Verleih-

me. Dabei hat alles so einfach angefangen.

titel heisst, nicht. Denn am
Ende beginnen erst die Proble-

Wai Tung ist Taiwanese und lebt dank
einer green card in New York. Er ist
schwul und wohnt zusammen mit seinem
Freund Simon im eigenen Haus in
Brooklyn. Simon arbeitet als Physiothera-
peut, Wai Tung hat eine Immobilienfirma.
Da ihn die Eltern seit Jahren zu einer
Heirat dridngen, ldsst er sich, auf Anraten
Simons, zu einer Scheinehe mit der
Kunstmalerin Wei Wei iiberreden. Vom
Handel profitieren beide, denn die Asiatin
kann dank der Ehe nicht aus dem Land
gewiesen werden. Uberraschend kommen
Wai Tungs Eltern von Taiwan zur Heirat
angereist. Um fiir sie den Schein eines
verliebten Paares zu inszenieren, miissen
alle drei etwas vormachen. Wei Wei zieht
bei Wai Tung ein, und Simon, in seiner

neuen Rolle als room mate, aus dem ge-
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meinsamen Schlafzimmer mit Wai Tung
aus. Doch die Eltern bleiben ldnger als
vorgesehen, die Ereignisse komplizieren
sich. Als sie schliesslich abreisen, hat sich
alles verandert. Am Flughafen sagt der
sechzigjahrige Mr. Go zu Simon: «Vielen
Dank, dass du dich um unseren Sohn kiim-

v.l. Mitechel
Lichtenstein,
Winston Chao, §

merst». Dann gehen die beiden Eltern zum
Flugsteig 32 A.

«Green Card» hiess der Film von
Peter Weir mit Gérard Depardieu, dem
mittellosen Komponisten, der in den
USA eine green card durch eine Zweck-
Andie
schleichen will. Doch die Einwande-

heirat mit MacDowell er-
rungsbeamten kommen den beiden auf
die Spur, Depardieu muss die USA wie-
der verlassen. «Green Card» ist eine wit-
zige, mit brillanten Dialogen ausgestatte-
te Komddie, doch an der Kinokasse blieb
dem Film der Erfolg verwehrt. Eine Ko-
modie ohne Happy-End war ein Bruch
mit der Konvention. Und da wollte das
Publikum nicht mitmachen. Auch «The
Wedding Banquet» ist ein Film ohne
wirkliches Happy-End. Es ist eine Ko-
modie, der es kurze Zeit sogar gelingt,

ohne Havarie ins Melodramatische hin-
iiberzuwechseln. Die es aber am Ende
nicht schafft, einen ebenso genialen
Schlussdreh hinzuzaubern wie die im
Moment in unseren Kinos laufende Ko-
modie «Dave».

«The Wedding Banquet» konnte
auch «Die Liige» heissen.
Denn aus einer Liige entsteht,
auf Umwegen, schliesslich
ein Kind: Wai Tung kann sei-
ne Eltern nicht iiber seine
Homosexualitdt — aufkldren;
um dem ewigen Nachfragen
seiner Mutter ein Ende zu set-
zen, heiratet er zum Schein
Wei Wei; gegen den Willen
Wai Tungs wird ein traditio-
nelles Hochzeitsfest gefeiert;
Wei Wei, die unsterblich in
: Wai Tung verliebt ist, gelingt
Y Chis es, ihn in der Hochzeitsnacht
zu verfithren; sie wird
schwanger. Durch die Liige gewinnt der
Film sein Thema. Aus der Verstellung
erstentsteht der Witz, der gute Komddien
ausmacht, und wenn die Liige aufgedeckt
wird auch die Tragik, die daraus folgt.
Etwa die der Mutter, als Wai Tungs ihr
endlich sagt, dass er schwul ist. Sie fiangt
an zu weinen und sagt, dass der Vater die
Wahrheit nie erfahren solle.

Doch der weiss es lingst. Mr. Go, der
Vater, ehemaliger Militirkommandant
und seit einigen Monaten Pensiondr, ist
der weise, gute Mann des Films. Fast
wire er an einem Herzinfarkt gestorben.
Der Wunsch, der ihn einzig am Leben
gehalten habe, sei, sein Enkelkind noch
in den Hianden halten zu kénnen. Obwohl
er die Liige langst durchschaut hat, spielt
er weiterhin den Unwissenden. Nachdem
er von der Schwangerschaft Wei Weis



vernommen hat, sagt er auf einem seiner
morgendlichen Spaziergidnge zu Simon:
«Weisst du, Simén, hétte ich euch alle
nicht liigen lassen, hitte ich nie ein En-
kelkind». Und er hat recht.

«The Wedding Banquet» ist ein
Taiwanesischer Film, gedreht in New
York. Taiwanesische Traditionalisten
hitten dem Film vorgeworfen, in der
Darstellung von Homosexualitit zu weit
gegangen zu sein, sagt Regisseur Ang
Lee. Demgegeniiber ist der Film fiir
westliche Verhiltnisse eher brav. Doch
dieser Gegensatz verleiht dem Film seine
subtile Spannung: die Distanz der Taiwa-
nesen gegen die Aufsidssigkeit der Ame-
rikaner. Wenn im taiwanesischen Film
«Tong nien whang shi» (Erinnerungen an
meine Kindheit, 1985) von Hou Hsiao-
Hsien die Mutter stirbt, geht die Kamera
in eine Raumtotale und hilt zu den Trau-
ernden Abstand. Wenn in Hollywoods
«Sleepless in Seattle» Tom Hanks von
seiner verstorbenen Frau spricht, deren

May Chin,
Winston Chao

Tod er nach Jahren immer noch nicht
tiberwunden hat, ist die Kamera mit einer
Naheinstellung auf seinem Gesicht.
«Wedding Banquet» hilt die Balance
zwischen der personlichen Integritit der
Darsteller und dem Ausstellen ihrer Ge-
fiihle. Das macht diesen Film gross.
Dabei lebt der Film von einer ganzen
Palette kleiner Details, die, weil sie origi-
nell sind, nicht zu Klischees werden.
Beispielsweise als Wei Wei und ihre
Schwiegermutter nach der Heirat vom
Einkauf nach Hause zuriickkommen.
Beide sind vom Schleppen der schweren
Taschen ganz erschopft. Sie setzen sich.
Wai Tung kommt hinzu und massiert nur
die Schultern der Mutter. Wei Wei leidet
fiirchterlich darunter und sagt kein Wort.
Solche Szenen lassen vergessen, dass
andere von einer unertraglichen Tscha-
Tscha-Tscha-Musik iiberspielt werden
und dass es doch, trotz Hochzeitsfest,
Alkohol und Gesellschaftsspielen un-
glaubwiirdig erscheint, wie Wei Wei Wai

Tung im Bett verfiihren kann.

Noch etwas zeichnet den Film des
Taiwanesen Ang Lee aus: Er zeigt eine
Alternative zum Idyll der Kleinfamilie
vom Typ Mama, Papa, Kind. Denn ob-
wohl laut Spiegel weltweit ein Gayby-
Boom zu verzeichnen sei und rund vier
Millionen Homosexuelle acht bis zehn
Millionen Kinder grossziehen, ist diese
Form der Lebensgemeinschaft stigmati-
siert. Sowohl in Taiwan wie auch in Hol-
lywood.

Nachdem Simon von Wai Tung er-
fahren hat, dass Wei Wei schwanger ist,
stehen die beiden in der Kiiche und spiilen
Geschirr. Auf die Frage, wie es sein wird,
wenn Wai Tungs Eltern endlich auszie-
hen, sagt Simon: «Wenn sie gehen, werde
ich auch gehen». Wai Tung sagt nur: «Ich
weiss». Die Szene ist von hinten fotogra-
fiert, so dass man die Gesichter der Dar-
steller nicht ganz sieht. Doch so weit wird
es nicht kommen. Alle drei bleiben zu-
sammen und wollen das Kind. H
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Michel Bodmer

D er Gefdsschirurg Richard Kimble
hat alles, was ein Mann sich wiin-
schen kann: einen tollen Job, entspre-
chend viel Geld und Prestige, eine schik-
ke Wohnung, eine schone Frau, sogar
einen stattlichen Bart. Doch wie die Ko-
nige klassischer Tragodien ist auch
Kimble vom dramaturgischen Schicksal
auserkoren, alles zu verlieren und in eine
furchtbare Krise zu stiirzen. Weil das
Stiick aber nicht in Athen oder Stratford
erdacht wurde, sondern in Hollywood,
wird Kimble zu guter Letzt geldutert und
als noch besserer Mensch aus seiner
schweren Priifung hervorgehen.

Erst mal freilich sieht es schlecht
aus: Kimbles Frau Helen wird brutal er-
mordet, er selbst wird als einziger am
Tatort aufgefunden, und seine wirre Ge-
schichte vom einarmigen Einbrecher, der
Helen getotet und mit ihm gerungen
habe, will keiner glauben. Kimble, eben
noch eine Stiitze der Gesellschaft, wird
des Mordes an seiner Frau angeklagt, fiir
schuldig befunden und zum Tode verur-
teilt. In Handschellen sitzt er alsbald ne-
ben iibelstem Gesindel im Gefdngnisbus
zur Todeszelle.

Da schligt das Schicksal erneut zu:
Beim Ausbruchsversuch der andern
Haftlinge kommt der Bus von der Strasse
ab und stiirzt auf die Geleise der Bahn,
auf denen prompt ein Giiterzug daher-
donnert. Kimble, hippokratisch bis zu-
letzt, rettet einen verwundeten Wirter,
bevor er sich selbst zuriick ins Leben
zwingt und flieht. Fortan wird er uner-
bittlich gejagt, vom tiichtigen US-
Marschall Sam Gerard, der Kimble ein
erstes Mal im Wasserschacht eines Stau-
dammis stellen kann. Not macht erfinde-
risch und Hollywood unverwundbar, so
dass der brave Arzt sich vom Staudamm
in die Tiefe stiirzen kann, um kurz darauf
unversehrt seine Flucht fortzusetzen.

Anlisslich des tragischen Endes ei-
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nes zweiten Ausbrechers erkennen wir,
dass Gerards gesetzeshiiterische Konse-
quenz ans Unmenschliche grenzt. Dem-
gegeniiber rettet Kimble, der nun auch
noch seinen Bart opfern musste, um un-
erkannt nach dem Einarmigen zu suchen,
im Krankenhaus einem Kind das Leben,
obschon er sich dadurch entlarvt: Spéte-
stens jetzt wissen wir, wer der Held ist.

Erst allmihlich kann Kimble Gerard
dazu bringen, die Geschichte vom Ein-
armigen ernster zu nehmen. Im Ex-Poli-
zisten Sykes findet Kimble schliesslich
den gesuchten Morder. Aber bis Gerard
diesen Tip registriert, nimmt Sykes sei-
nerseits den Arzt aufs Korn. Uberdies ist
Sykes nur der Vollstrecker von Kimbles
korruptem Kollegen, der sich von einem
Pharma-Konzern zur Filschung von
Testresultaten bestechen liess. Kimble,
der dieser fatalen Schieberei auf die Spur
zu kommen drohte, sollte be-
seitigt werden - warum aller-
dings Helen dran glauben
musste, bleibt unklar. Immer-
hin kommt es zu befriedigen-
den Showdowns zwischen
Kimble und seinen Wider-
sachern, und am Ende sind alle
gliicklich oder bestraft.

«Dr. Kimble - Auf der
Flucht» hiess die Fernsehserie
von 1963-67, auf welcher
Andrew Davis’ Film beruht.
David Janssen wurde damals
als zu Unrecht verfolgter Arzt,
der immer wieder Gutes tat
und romantische Bande kniipf-
te, um dann wieder weiterzu-
fliehen, zugleich Ménneridol
und Frauenschwarm. Einen
Generationensprung spiter ist
Harrison Ford sein mehr als
wiirdiger Nachfolger. Andrew
Davis, bisher hauptamtlich
Realisator von Priigel-Streifen

Regie: Andrew Davis
USA 1993

mit dem augenbrauenstarken Aikidoka
Steven Seagal, hat mit Ford und Tommy
Lee Jones, den er noch im Hochsee-
Spektakel «Under Siege» (1992) als
Bosewicht verheizt hatte, plotzlich zwei
gute Schauspieler vor der Kamera. Es ist
Davis anzurechnen, dass er die beiden
auch machen ldsst und das Drama weit-
gehend im menschlichen Massstab ent-
wickelt. Einzig beim befreienden Bus-
und Zugsungliick und beim Staudamm-
sprung per Filmtrick wihnt man sich in
einem jener iiberlebensgrossen Action-
schinken, die Stallone, Schwarzenegger,
Willis oder eben Seagal besser anstehen
als einem Charakterdarsteller wie Har-
rison Ford. Als (Fernseh-)Krimi der
Luxusklasse ist «The Fugitive» jedoch
ein witziges, temporeiches, spannendes

und bis in die Nebenrollen gut besetztes
Stiick Unterhaltung.




Antonia & Jane

Carola Fischer

A ntonia und Jane sind Freundinnen.
Sie verbindet diese Hassliebe, zu
der nur das weibliche Geschlecht fahig zu
sein scheint. Jede Frau kennt das. Die
beste Freundin ist ausgerechnet die Per-
son, der alles ein bisschen leichter fillt,
ein Umstand, der sie zutiefst hassenswert
macht. Um diese diffizilste aller Bezie-
hungen geht es in der kurzweiligen Ko-
modie, die die britische Regisseurin
Beeban Kidron 1990 fiir die BBC insze-
niert hat, lange bevor sie nach Hollywood
ging, um mit einer Handvoll Stars einen
judischen Seniorentango der spekulati-
ven Art zu drehen. Der hier vorliegende
Fernsehfilm ist besser; frischer und un-
pritentioser als «Used People». «Anto-
nia & Jane» ist wihrschafte,
professionelle Fernseharbeit
— wie sie in Grossbritannien
gar nicht so selten ist—, die in
erster Linie von einem guten
Drehbuch, Sprachwitz, poin-
tierten Dialogen und weniger
von visuellen Einféllen lebt
und in der Regel davon profi-
tiert, dass es in diesem Land
unglaublich gute Schauspie-
ler gibt.

Antonia und Jane ken-
nen sich von Kindesbeinen
an. «Mit drei hat sie mich mit
der Milchflasche k.o. ge-
schlagen, mit fiinf lebendig
begraben, mit sieben hat sie
eine Geheimgesellschaft ge-
griindet, von der ich ausge-
schlossen war. Ich habe sie
verehrt», erzdhlt Jane ihrer
Therapeutin, wihrend sie auf
einem dieser monstrosen
Polstersessel sitzt, zu denen
der Riicken jasagt, und die
Augen vor Schmerz
aufschreien. Wenig spiter
wird Antonia auf dem glei-

chen Stuhl (was ein zweifelhaftes Licht
auf das Berufsethos der Psychologin
wirft, der Komik aber durchaus dienlich
ist) davon erzdhlen, dass sie Jane immer
um ihr interessantes Leben beneidet
habe. Dabei hat Jane doch bei ihren viel-
faltigen Lebensexperimenten stets das
Gefiihl, Antonia nicht das Wasser reichen
zu konnen. Denn Antonia kriegt immer
das, was sie will. Dem einen sein Uhl...
Die fundamentale Erfahrung, dass
objektive Realitit und subjektive Wahr-
nehmung selten iibereinstimmen — bei
Frauen noch gesteigert durch die uner-
bittliche Gewissheit, dass die andere es
besser hat —, ist der Dreh- und Angel-
punkt der Geschichte. Das Auseinander-

Regie: Beeban Kidron
Grossbritannien 1988

klaffen von Vorsatz und Ausfiihrung,
von Innenleben und &usserem Schein
spielt der Film in allen Variationen
durch. Ein Spiel mit Gegensétzen auch
im Ausserlichen. Jane ist pummelig, hat
eine  schreckliche  Frisur, eine
unkleidsame Brille und Kleider, die
selbst Kim Basinger zwergwiichsig aus-
sehen liessen. Bravouroser Mut zur
Hasslichkeit der grossartigen Imelda
Staunton. Antonia ist blond, gross, gut-
aussehend. Sie macht Karriere, heiratet
(notabene Janes ersten Liebhaber), wird
Mutter, wihrend Jane sich mit den
Widrigkeiten des Single-Schicksals her-
umschlégt. Das Leben der beiden Frauen
ist eine Abfolge bizarrer und burlesker

Zufdlle. Ménner werden in

bester britischer Tradition

Jane (Imelda
Stanton

mit leicht abartigen sexuellen
Neigungen prisentiert, die zu
wahren Gefiihlen nicht fahig
sind. Die vorherrschenden
Gefiihle der beiden Frauen
sind Komplexe, Neid, Eifer-
sucht, die sie zwar vor ihrer
Therapeutin
offenlegen, voreinander aber

unumwunden

erfolgreich verbergen.
Kidron liebt Ubertrei-
bungen, das Groteske in den
Figuren und Situationen. Thr
Erzéhlstil ist anekdotisch,
Komik entsteht oft durch den
Kontrast von Bild und darii-
bergelegtem kommmentie-
renden Monolog und ist nicht
selten voraussehbar. Von
Kritikern
wird Kidron bereits an die
Seite Woody Allens gestellt.
Fiir mich spielt sie eher in der

enthusiasmierten

Liga der versierten engli-
schen Fernsehregisseure wie
Philip Saville. Auch das will
gekonnt sein. Wl

zoom 10/93 31



RRITIK

In weiter Ferne,

sOo hah!

Franz Ulrich

w im Wenders liess 1987 seinen
Film «Der Himmel iiber Berlin»
enden mit dem Bild des Engels Cassiel,
der auf einem Fliigel der goldenen Vic-
toria auf der Siegessdule hoch iiber Berlin
sitzt, und mit der Einblendung «Fortset-
zung folgt...». Sechs Jahre und zwei Fil-
me spiter hat er das scherzhafte Verspre-
chen oder die augenzwinkernde Drohung
in die Tat umgesetzt. «In weiter Ferne, so
nah!» beginnt mitdem gleichen Bild, dann
schwingt sich Cassiel (oder besser die
Helikopterkamera) in schwindelerregen-
dem Flug zur Erde, um den Menschen zu
lauschen — eine atemberaubend schone
Eingangssequenz.

Aber dieser zweite «Engelfilm»
Wenders’ ist nicht einfach eine Fortset-
zung, denn inzwischen haben sich die
Welt und der Schauplatz Berlin gewaltig
verdandert. Die Mauer, die einst nur die
Engel passieren konnten, ist gefallen, die
Menschen gelangen miihelos von einem
Stadtteil in den andern. Die Geschifte —
nicht nur saubere — laufen rund. In der
verwandelten Stadt neigen sich Cassiel
(Otto Sander) und seine Kollegin Rapha-
ela (Nastassja Kinski, sie spielte schon in
Wenders’ erstem Film «Falsche Bewe-
gung», 1975, und in «Paris, Texas», 1984)
sanft und liebevoll-schiitzend iiber die
Menschen, horen ihren inneren Stimmen
voller Hoffnungen, N6te und Gemeinhei-
ten zu, bleiben aber unsichtbar und macht-
los. Sie konnen sich nicht in das Leben der
Menschen einmischen, konnen nur deren
Herzen ansprechen. Etwa jenes von
Michail Gorbatschow, einem der Verant-
wortlichen fiir den Wandel, der seine Ge-
danken tiber den Zustand der Welt zu
Papier bringt und dabei Dostojewski zi-
tiert: «Das Geheimnis des menschlichen
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Lebens besteht nicht darin, dass man lebt,
sondern wofiir man lebt» — einer der
Schliisselsitze des Films.

Unm das Médchen Raissa (Aline Kra-
jewski), das vom Balkon im zehnten
Stockwerk eines Hochhauses stiirzt, vor
dem Tod zu retten, braucht Cassiel eine
solide materielle Konsistenz. Sein
Schreckensschrei wird von den Himmels-
michten erhort und macht ihn augenblick-
lich zum Menschen — mit allen Konse-
quenzen. Nun muss er nicht mehr in einem
farblosen Zwischenreich fliegen, jetzt
lernt er gehen, kann endlich fiihlen, anfas-
sen, riechen, die Welt farbig betrachten,
Freude empfinden. Aber er lernt auch das
Leiden und das Bose kennen — das Leiden
am Verlust des Engeldaseins und am
Menschsein, das Bose in Gestalt des orga-
nisierten Verbrechens. Von nun an ist er
verletzlich, er wird einsam sein, frieren,
hungern und obdachlos sein. Und — wie
alle Menschen — er ist sterblich. Sein
«Feind» Emit Flesti (= time itself, Willem
Dafoe), die Personifizierung seiner unauf-
haltsam ablaufenden Lebenszeit, wird ihn
nicht mehr aus den Augen lassen. Auf
andere Weise wacht auch seine ehemalige
Gefahrtin Raphaela tiber ihn, aber wie alle
anderen Menschen kann Cassiel seinen
Schutzengel weder sehen noch horen.

Der menschgewordene Cassiel er-
weist sich als unerfahren im Umgang mit
den realen Problemen menschlichen Da-
seins. Zuerst erfihrt er, dass er ohne Na-
men, Ausweis und Geld niemand ist. Die
Polizei steckt ihn deshalb die erste Nacht
ins Gefingnis. Cassiel beschafft sich ei-
nen Pass und nennt sich fortan Karl Engel.
Ersucht die Begegnung mit alten Bekann-
ten, die ihm bereits nahe standen, als er

noch ein Engel war — meistens Figuren,

die schon in frilheren Wenders-Filmen
herumgeisterten: Damiel (Bruno Ganz),
der in «Der Himmel iiber Berlin» aus
Liebe zur Trapezkiinstlerin Marion (Sol-
veig Dommartin) zum Menschen wurde
und nun mit ihr und einem Tochterchen
ein zufrieden-gliickliches Familienleben
und eine Pizzeria fiihrt, weil er «lauter
notwendige Dinge» tut; Detektiv Phillip
Winter (Riidiger Vogler), der in «Alice in
den Stidten» (1973) durch das Ruhrgebiet
fuhr und in «Bis ans Ende der Welt»
(1991) William Hurt und Solveig Dom-
martin durch alle Kontinente bis nach
Australien folgte; Peter Falk, der in «Der
Himmel iiber Berlin» als Columbo durch
Berlin schlenderte — zugleich ein gefalle-
ner Engel und ein lebender Filmmythos —
und nun zu einer Ausstellung seiner
Zeichnungen nach Berlin zuriickgekom-
men ist. Und Kamerazauberer Henri Ale-
kan steuert als Kapitidn einen Laster na-
mens «Alekahn»...

«In weiter Ferne, so nah!» ist ein
durchaus spielerischer, ja verspielter
Film, der mit leisem Licheln und augen-
zwinkernder Ironie nicht nur mit Figuren
und Darstellern aus friiheren Wenders-
Filmen jongliert, er spannt Beziehungs-
fiden auch zu anderen Filmen: Horst
Buchmann, der den amerikanischen Ge-
schiftsmann und Abenteurer Tony Baker
spielt, brauste 1961 in Billy Wilders «One,
Two, Three» auf dem Motorrad durch das
nachgebaute Brandenburger Tor, als das
echte Tor schon zugemauert war. Die
schonste «Hommage-Rolle» aber spielt
Heinz Rithmann als greiser Konrad, der
sich die Geschichte dieses Jahrhunderts
als Chauffeur «erfahren» hat. Am Ende
seines Lebens plagt ihn die Frage, ob er
sein Leben richtig gelebt habe. Den Triu-



menden erinnert Engel Raphaela daran,
dass er sich bemiiht habe, ein Mensch zu
sein, das sei schon sehr viel. Dann neigt
sich Raphaela iiber den alten Mann und
kiisst ihn sanft auf den Kopf. Diese anriih-
rende Szene hat neben der symbolischen
auch eine biografische Seite. Riithmann ist
eine Symbolfigur des deutschen Films.
Beide haben sich im Dritten Reich nicht
gerade riihmlich verhalten. Rithmann hat
sich um seiner Karriere willen von seiner
jidischen Frau getrennt, der deutsche
Film liess sich zum Propaganda- und
Hetzinstrument korrumpieren. Mit dem
alten Riihmann scheint sich Wenders in
Frieden zu verschnen, nicht aber mit dem
Nazifilm.

Als Cassiel/Karl auf die schiefe Bahn
gerit und als Obdachloser zum «gefalle-
nen Engel» zu werden droht, wird er vom
windigen Tony Baker aufgegriffen, der
ihn zu seinem «Schutzengel», spéter gar,
als ihn Karl davor rettet, von Gangster-
konkurrenten in der Spree versenkt zu
werden, zu seinem Geschiftspartner
macht. Karl scheint ein gemachter Mann
zu sein. Als er jedoch gewahr wird, dass
Baker Raubkopien von Gewalt- und
Pornovideos in den Osten verschiebt und
im Gegenzug Waffen importiert, geht er
auf Distanz, steckt die Videos mit dem
brennbaren Zelluloid eines Nazifilms in
Brand (die Szene erinnert an die Nazi-
Biicherverbrennungen und weckt ein
ungutes Gefiihl) und ldsst das Waffen-
lager von seinen Freunden rdaumen. Was
mit den Waffen geschieht, bleibt im

Otto Sander, Heinz Riihmann

Dunkeln — eine der hdufigen, vielleicht
auf die nach der ungnidig aufgenomme-
nen Vorfithrung in Cannes angebrachten
Kiirzungen zuriickzufiihrenden Unge-
reimtheiten. Nur allméhlich wird erkenn-
bar, dass die meisten Bekannten Karls mit
der Familiengeschichte Bakers verbun-
den sind. Dieser heisst in Wirklichkeit
Becker, war 1945 mit seinem Vater, ei-
nem Funktionidr des Nazifilms, in die
USA geflohen und ist nun nach Berlin
zuriickgekehrt, um seine damals mit dem
Chauffeur Konrad
Schwester, die die Mutter Raissas ist, zu

zuriickgebliebene

suchen. Fiir die Nachforschung hat er den
Detektiv Winter engagiert, der aber er-
schossen wird. Alle diese Freunde Karls
werden, man weiss nicht recht wie, von
der Russen- oder Berliner Mafia gekid-
nappt und auf dem Laster «Alekahn» fest-
gehalten. Als das Leben Raissas erneut
auf dem Spiel steht, opfert sich Karl, ver-
liert sein Menschenleben und kehrt als

~Cassiel wieder in den farblosen Raum

zwischen Himmel und Erde zuriick.
Zweifellos weist «In weiter Ferne, so
nah!» einige Schwichen auf: Die Hand-
lung um Baker und Konsorten wirkt kon-
fus, die Dialoge sind stellenweise von
hochstapelnder Banalitdt und pseudo-
philosophischer Bedeutungsschwere, und
iiber fast allem klebt eine gefiihlsschwan-
gere Klangwolke, als hitte Wenders das
Vertrauen in seine Bilder verloren. Den-
noch vermag der Film, hat man sich ein-
mal auf seine Eigenheiten eingelassen,

immer wieder zu fesseln, angefangen vom

Fluss der Bilder iiber die hervorragenden
Schauspieler, allen voran Otto Sander, bis
zur vielschichtigen Metaphorik des Ge-
schehens. Da gibt es zahlreiche religiose
Beziige und Zitate, mit etwas «Gewalt»
kann man Cassiel sogar christologisch
deuten: Er wird Mensch, wirkt Wunder,
wird versucht, vertreibt die Hiandler, opfert
sein Leben und fahrt wieder gen Himmel...
Diese religios-spirituellen Bedeu-
tungsebenen haben nicht wenige Kriti-
ker auf die Palme gebracht. Sie be-
schimpfen den Film als faulen Er-
16sungszauber, als fundamentalistische
Frommelei und peinlich-tiimliche Gott-
suche. Dieses grundlegende Unverstind-
nis scheint jenem zu dhneln, das man
seinerzeit dem Maler Paul Klee gegen-
iiber hegte. Eine Ausstellung im Ziircher
Kunsthaus bezeichnete die Neue Ziircher
Zeitung am 30. Mirz 1940 als «Schizo-
phrenelisgértli» — ein Schimpfwort, mit
dem die nicht-gegenstdndliche Malerei
noch lange diffamiert wurde. Diesen
Paul Klee, der ldngst als einer der grossen
Kiinstler dieses Jahrhunderts und als
Meister des Wunderbaren und der Wirk-
lichkeiten hinter den Dingen anerkannt
ist, zitiert Wim Wenders im Presseheft:
«Friiher schilderte man Dinge, die auf der
Erde zu sehen waren, die man gern sah
oder gern gesehen hitte. Jetzt wird die
Relativitit der sichtbaren Dinge offenbar
gemacht und dabei dem Glauben Aus-
druck verliehen, dass das Sichtbare im
Verhiltnis zum Weltganzen nur isolier-
tes Beispiel ist, und dass andere Wahrhei-
ten latent in der Uberzahl sind» (1920).
Wim Wenders geht es um diese «laten-
ten» Wahrheiten und «virtuellen» Wirk-
lichkeiten, um die Fragen «Wie Leben»
und «Wofiir leben», um die Zeit, in der
wir sind, und um die Ewigkeit, wie sie
uns mitten in der Zeit beriihrt. «In weiter
Ferne, so nah!» vermittelt eine grosse
menschliche Wirme, eine tiefe Sehn-
sucht, einmal im Leben von einem Engel,
der auch ein Mitmensch sein kann, «ge-
funden» und angenommen zu werden.
Von den Engeln sagt Cassiel: «Ihr wihnt
uns in weiter Ferne und doch sind wir so
nah. Die Botschaft ist die Liebe». Bl
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Die Nacht

Robert Richter

E in schwarzes Tuch fillt und ent-
hiillt das protzige Denkmal eines
Militdrdiktators. Zwei Bilder weiter fallt
ein schwarzer Schleier und verbirgt das
traurige Gesichteiner gedemiitigten Frau.
Damit ist die lange Nacht des paldstinen-
sischen Volkes besiegelt. Wie die beiden
Backen einer Zange umklammert dieses
zweimal eingefiigte Bild vom Imponier-
gehabe des Militédrchefs, der 1949 durch
einen Militdrputsch die Macht in Syrien
an sich riss, die Filmerzéhlung «Al leil»
von Mohamed Malas.

In seinen zwei Spielfilmen —«Ahlam
el medina» (Trdume von der Stadt) und
«Al leil» — beschiftigt sich der syrisch-
paléstinensische Filmautor mit der Ge-
schichte und der Demiitigung des palisti-
nensischen Volkes in unserem Jahrhun-
dert. Es sind Filme gegen das Vergessen.
Von unten her, aus der Sicht und Erinne-
rung der Menschen, die unter der Politik
Englands, Frankreichs oder Israels zu lei-
den hatten und haben, tritt Malas gegen
die Absicht der Machthaber an, die erleb-
te Geschichte der Menschen auszu-
16schen und sie durch die im Interesse der
Machthaber stehenden Geschichtsver-
zerrungen zu ersetzen.

«Al leil» erzihlt von der Suche des
Sohnes nach dem friih gestorbenen Vater,
einem kompromisslosen Kémpfer fiir den
aufrechten Gang des paléstinensischen
Volkes. Sein Grab liegt inmitten der von
der israelischen Armee zerstorten Stadt
Kuneitra. Das Kind ist Mohamed Malas; in
seinem Film erinnert er sich an den Vater,
an die Erzéhlungen seiner Mutter und an
das Alltagsleben im Kuneitra der spéten
dreissiger und vierziger Jahre. Es ist die
Zeit der weltpolitischen Machtspiele, des
politischen Unvermogens der Kolonial-
méchte Frankreich und England und der
Proklamation des israelischen Staates.
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«Al leil» ist aus der Erkenntnis ge-
wachsen, dass Erlebtes und Geschichte,
Privates und Politik untrennbar und wo-
moglich unverschnlich ineinander ver-
flochten sind. Mohamed Malas fiigt Ele-
mente seiner Erinnerung und der Erinne-

rung anderer Menschen elliptisch zu ei-

nem Kaleidoskop aus archaischen Bil-
dern und sinnlichen T6nen. Entstanden
ist eine filmisch packende Hommage an
den toten Vater, die historisch-politisches
Gewicht erreicht, indem sie dem palésti-
nensischen Volk seine Wiirde zuriickgibt.
Nicht die Viter stehen in diesem Film
tiber eine vaterlos gemachte Gesellschaft
im Vordergrund, sondern die Frauen und
Miitter, die Malas von ihrem Joch befreit.

«Al Ieil» ist gebaut wie ein Traum:
Assoziativ 16st Mohamed Malas Bilder
und Tone aus dem linearen Ablauf der
Ereignisse heraus und fiigt sie zu einem
neuen Kontext. Nicht die dokumentari-
sche Treue des Chronisten steht im Vor-
dergrund, sondern die sinnliche Verdich-
tung des orientalischen Erzdhlers, der
durch bildhafte, traumverwandte Uber-
hohungen seine Wahrnehmung von Ge-
schichte und Gegenwart mitteilt. Dabei
versteht Mohamed Malas die Mechanik
und die Bedeutung des Traums im
mythologischen Sinn, als Quelle kollekti-
ver sinnlicher Wahrnehmung und Ge-
schichtsschreibung.

Vielschichtig in der Wahrnehmung
von Geschichte ist «Al leil» auch in den
narrativen Sequenzen. Mohamed Malas’
Einstellungen sind sorgfiltig konstruiert
und zeichnen sich durch eine grosse Tie-
fenschirfe aus. In vielen Einstellungen
spielen sich auf verschiedenen optischen
Ebenen mehrere Handlungen ab, die
manchmal zeitgleich und manchmal
zeitverschoben zu interpretieren sind
und das  westliche Zeit- und
Kausalitdtsverstidndnis in Frage stellen.
In einer langen Plansequenz zu Beginn
des Films sieht man die Mutter des Er-
zdhlers zuerst durch das Fenster eines
intakten Hauses schauen, daraufhin fahrt
die Kamera ins Haus, zeigt die Mutter im
Innern des Hauses, dessen Boden traum-
artig von Gras bewachsen sind, dreht
sich, einer Mauer folgend, zu einem an-
deren Zimmer, in das die Mutter jetzt
anders bekleidet eintritt, um Zeugin der
in sich zusammenfallenden Mauern zu
werden. In dieser klassischen Planse-
quenz verbindet Malas weit auseinander-
liegende Zeitebenen und vermittelt damit
seine Interpretation von Traumbildern,
die einen historischen Prozess aufs We-
sentliche komprimieren.

Es spricht fiir die Qualitit von «Al
leil», dass solche elliptisch gebauten Ein-
stellungen und Sequenzen — ob in ihrer
Funktion narrativ oder beschreibend —
trotz der arabischen Bildzeichen auch
beim Publikum ausserhalb des Orients
wahrgenommen werden. «Al leil» ist ein
Beweis dafiir, dass ein packender Film
sehr wohl kompromisslos in der kulturel-
len Identitit eines Volkes verwurzelt sein
kann und nicht mit international nivellier-
ten Bildern arbeiten muss. Mohamed Ma-
las’ Film wirkt befreiend auch auf unsere
vom medialen Einheitsbrei verunreinig-
ten Sinne. l



Durch die Vergangenheit
Gegenwart verstehen

Interview mit Mohamed Malas und dem palastinensischen Filmjournalisten

und Produzenten Nasri Hajjaj.

Robert Richter

Das paldstinensische Filmschaffen

istinder Schweiz weitgehend unbe-
kannt. Wo findet dieses Filmschaffen statt,
welches sind seine Charakteristika?
Nasri Hajjaj: Wegen der speziellen Situa-
tion des paldstinensischen Volkes, das
tiber die ganze Welt verstreut ist, gibt es
mehr als ein paldstinensisches Film-
schaffen. Es gibt Filme, die von den ver-
schiedenen Filminstituten der PLO seit
den spiten siebziger Jahren produziert
werden. Hinzu kommen Filme, die von
paléstinensischen Filmschaffenden ei-
nerseits in den besetzten Gebieten von
Paléstina und andererseits in Europa her-
gestellt werden. Jeder der drei Bereiche
des paléstinensischen Filmschaffens hat
seinen eigenen Charakter. Die von PLO-
Instituten produzierten Filme sind mehr-
heitlich Dokumentarfilme. Dies liegt
daran, dass die Filmschaffenden die poli-
tischen Ereignisse festhalten sollten, mit
denen das paléstinensische Volk seit
1965 konfrontiert ist.

Vor 1948 gab es in Paldstina ein pald-
stinensisches Filmschaffen, das wie viele
andere Bereiche des paldstinensischen
Lebens durch den Krieg und die Er-
richtung des israelischen Staates unter-
brochen wurde. Eine natiirliche Entwick-
lung der paléstinensischen Kultur war
nach 1948 nicht moglich; vieles im Be-
reich von Musik, Theater und Film wurde
unterbunden. Nach der Errichtung der
PLO wurde man sich in den spiten
sechziger Jahren der Bedeutung bewusst,
die politischen Ereignisse zu dokumen-
tieren. Deshalb wurde in der PLO eine
Filmabteilung eingerichtet. Die wenigen
paldstinensischen Filmschaffenden be-
gannen — wie auch arabische Kollegen,

die an der palédstinensischen Frage inter-
essiert waren —, Dokumentarfilme zu
drehen. Wir stellten fest, dass damals
auch viele européische, vor allem franzo-
sische und deutsche, und amerikanische
Filmschaffende nach Jordanien und Li-
banon kamen, um Filme iiber das palésti-
nensische Volk zu drehen. Dazu gehorte
Jean-Luc Godard, der 1970 einen Film
iiber das paldstinensische Volk drehte
(«Jusqu’a la victoire», dessen Montage
jedoch unvollendet blieb. 1974 verwen-
dete Godard Teile daraus in «Ici et
ailleurs», der eine Analyse dieses Materi-
als ist. Die Red.).

Wie ist die Situation heute?

Nasri Hajjaj: Zur Zeit gibt es drei offizi-
elle Stellen, wo paléstinensische Filme
hergestellt werden: Das palédstinensische
Filminstitut, die Kulturabteilung der
PLO und die Informationsabteilung der
PLO. Zur Zeit werden nur wenige Filme
hergestellt, wir konzentrieren uns aus fi-
nanziellen Griinden auf Video. Spielfil-
me sind sehr selten. Vielleicht hiangt das
mit der Tatsache zusammen, dass die
PLO ihren Hauptsitz in Tunis hat, und
dort gibt es keine paldstinensische Ge-
meinschaft. In den letzten Jahren stellten
wir eine neue Ara des palistinensischen
Filmschaffens in den besetzten Gebieten
fest: Verschiedene Autoren, beispiels-
weise Michel Khleifi, drehten mit finan-
zieller Unterstiitzung von européischen
Organisationen.

Mohamed Malas, Ihre beiden Spiel-
filme «Trdume von der Stadt» und «Die
Nacht» blenden zuriick in die Geschich-
te. Warum beschdftigen Sie sich nicht
direkt mit der Gegenwart des paldstinen-
sischen Volkes?

Mohamed Malas: Ich mochte betonen,
dass ich zur Generation von Filmautoren
gehore, die nicht paldstinensische, son-
dern syrische Filme machen wollen. In
meinen beiden Spielfilmen beschiftige
ich mich mit vergangenen Epochen, weil
dies meine Art ist, die Dinge der Gegen-
wart zu verstehen. Die Gegenwart und
die Bedeutung der Gegenwart sind sehr
wichtig. Ich bin iiberzeugt, dass das syri-
sche Kinopublikum versteht, dass ich et-
was tiber die Gegenwart sage, wenn ich
mich mit der Vergangenheit beschiftige.
Ich gebe Ihnen ein Beispiel: In «Die
Nacht» versuche ich die Wurzeln der
Probleme zu verstehen und interpretiere
die heutige Prédsenz von militdrischer
Macht iiber den Staatsstreich von da-
mals.

In Ihren Filmen sind Kinder die Zeu-

gen der vergangenen Ereignisse und ste-
hen als Erzihler im Mittelpunkt. Warum
ist Ihnen diese offensichtlich personli-
chen Perspektive wichtig?
Mohamed Malas: Ich will keine allge-
meingiiltige Antwort geben; ich kann nur
fiir mich selbst sprechen. Als ich mich
nach einem Sujet fiir meinen ersten Film
umsah, wollte ich etwas wihlen, was ich
sehr gut kenne. Ich beniitzte meine eige-
nen Erinnerungen als Quelle, mit der ich
ein Thema strukturierte, das alles andere
als personlich ist. So wihlte ich aus mei-
ner Erinnerung Ereignisse und Geschich-
ten aus, die nicht nur fiir mich, sondern
auch fiir das Kinopublikum ganz allge-
mein interessant sein wiirden. Das Ge-
déchtnis — sei es meines oder seien es
Erinnerungen anderer Menschen —ist das
Ausgangsmaterial fiir meine Arbeit. ll
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Tectonic Plates

Matthias Riittimann
D as kanadische Théatre Repere und
sein Spielmeister Robert Lepage
sind in aller Munde. Die Theaterfestivals
reissen sich weltweit um die freie Trup-
pe, und das Wunderkind Lepage wird in
den einschlédgigen Theaterfeuilletons mit
keinen geringeren als Peter Brook, Ro-
bert Wilson oder gar Pina Bausch vergli-
chen. Wer Gelegenheit hatte, Lepages
Shakespeare-Inszenierung «Der Sturm»
in einer Auffithrung des Théatre Repere
am Ziircher Theaterspektakel mitzu-
verfolgen, wird eingestehen, so frisch
und verspielt und findig ist Theater leider
allzu selten.

«Eine einmalige Chance» nennt es
der Filmautor Peter Mettler, dass ihm der
Produzent seines letzten Films «The Top
of His Head» (1989) angeboten hitte,
einen Film iiber das Théatre Repere und
dessen Stiick «Plaques Tectoniques» zu
drehen. Es sei zwar klar ein Auftragsfilm
gewesen, gibt er zu, doch habe er so-
gleich Ahnlichkeiten zwischen seiner
Filmarbeit und der Reperschen Art,
Theater zu machen, entdeckt. Dies spiirt
man in «Tectonic Plates», der Filmver-
sion, sehr deutlich. Dieser zufillige Auf-
trag erweist sich als einmaliger Gliicks-
fall fiir den Film wie fiirs Theater. Tat-
séchlich, seit der Filmadaption von Peter
Brooks legendérer New Yorker «Marat-
Sade»-Inszenierung habe ich keine
Theaterverfilmung mehr gesehen, die so
eigenstdndig und filmisch geraten und
gleichzeitig der Intention des Theaters
derart treu und nah geblieben ist.

«Plaques Tectoniques» ist wie alle
Repere-Eigenproduktionen nicht einfach
ein Repertoirestiick, das, nach erfolgrei-
cher Premiere, so oft als moglich wieder-
holt wird. «Plaques Tectoniques» ist
vielmehr ein Theaterprojekt, das in sei-
ner Anlage an die «recherches
théatrales» von Peter Brooks Theater in
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Paris (Centre International de Créations
Théatrales) erinnert. 1987 hat Lepages
Truppe iliber Improvisationen und ihre
spezielle Methode des collective writing
zu einer ersten Fassung von «Plaques
Tectoniques» gefunden. Das Thema der
driftenden Kontinente wird jedoch iiber
die Auffithrungen hinaus weiter er-
forscht. Das Stiick mutiert und maandert
rund um ein grosses Wasserbecken, das
als Biihnenelement und als Symbol fiir
die getrennten Kontinente vorgegeben
ist. Dann 1989 die Uberquerung des At-
lantiks: Die Truppe geht nach Schott-
land, dessen Landmasse — gemiss der
Theorien iiber die Entstehung der Konti-
nente — einst von Kanada losgebrochen
war. Mit sechs neuen, schottischen
Schauspielerinnen und Schauspielern
werden die Improvisationen fortgesetzt.
Der Schritt nach Europa, dies ist der
Zeitpunkt, in dem Peter Mettler zur
Gruppe stosst. Wahrend einem Jahr be-
obachtet er deren Arbeit und die sich
radikal wandelnden Auffiihrungen. Sei-
ne Hauptarbeit, beschreibt er, habe darin
bestanden, dieses wuchernde, ausufern-
de, je nach Version drei- bis vierstiindige
Theaterunding dramaturgisch in den
Griff zu bekommen und gleichzeitig eine
Filmsprache zu finden, die der Idee der
verschiebenden und verschmelzenden
Kontinente gerecht wurde.

Mehr als jede Theaterversion zen-
triert Mettlers Film die Storyline auf eine
Figur. Madeleine (Marie Gignac), eine
franko-kanadische Malerin, erinnert sich
an ihr Studium zuriick. Eine ungliicklich
verlaufene Liebe zu einem ihrer Dozen-
ten, Jacques (Robert Lepage), hatte die
romantisch veranlagte Kunststudentin in
Suizidphantasien gestiirzt und von Mont-
réal nach Venedig, in die Stadt des Todes,
getrieben. Doch statt Selbstmord zu bege-
hen, wird sie Zeuge des Todes eines dro-

Regie: Peter Mettler
Kanada 1992

gensiichtigen Médchens. Als Madeleine
nach vielen Jahren in Paris, wo sie als
Kunstlehrerin unterrichtet hat, nach
Montréal zuriickkehrt, begibt sie sich auf
die Suche nach ihrer einstigen Liebe.
Doch Jacques gibt es nicht mehr. Er heisst
jetzt Jennifer und lebt als Transvestit in
New York. Madeleines Erinnerungen und
Kontinente tiberschreitende Reisen bilden
die briichige Linie, entlang derer sich die
tektonischen Bewegungen vollziehen.
Wo Kontinente gegeneinander driften,
gehen ganze Stiddte wie Venedig unter.
Wo sie auseinanderbrechen, 6ffnen sich
Ozeane, welche Menschen und ihre Ge-
schichten trennen und an fremde Strénde
spiilen. Erschiitterungen, Erdbeben, Ris-
se, Spaltungen und Auffaltungen entste-
hen, wo Menschen wie Erdkorper unter
dem Einfluss geheimnisvoller Krifte
zusammenstossen und sich reiben, um
ebenso unerkldrlich wieder auseinander
gerissen zu werden. Die unterirdischen
Krifte und ihre Folgen machen die
Theaterleute in immer neuen, bald reali-
stisch, bald poetischen und meist verbliif-
fend einfachen Bildern sichtbar: Zwei
Konzertfliigel werden zu Kontinenten, die
sich ineinander schieben und dabei eben
noch vereinte Freunde trennen.

Hiitte es Peter Mettler dabei bewen-
den lassen, diese Theaterbilder und -sze-
nen bloss aufzuzeichnen, wire «Tectonic
Plates» wie viele Theaterverfilmungen
mehr das Dokument eines Ereignisses
geworden. «Tectonic Plates» ist jedoch
gleichsam die Weiterfiihrung dieses un-
besténdigen Theaterprojekts im Medium
Film. «Es sei», erklirt Mettler, «die
hervorragendste Eigenschaft von Robert
Lepage, andere Leute kreativ sein zu las-
sen.» So sei ihm fiir das Filmprojekt freie
Hand gelassen worden. Dank &hnlicher
Arbeitsmethoden und verwandter Inter-
essenkam es zur fruchtbaren Zusammen-



arbeit. «Ich arbeite gerne mit Parametern.

Ich habe meist ein Biindel von Ideen und
versuche dann herauszufinden, wo sie
sich kreuzen, welche Beziehungen zwi-
schen ihnen existieren. Die Parameter
sind gleichsam die Kriterien, nach denen
ich Bilder und T6ne auswihle, die zu den
Ideen und ihren Beziehungen passen.
Diese Art, eine Idee zu gestalten, ent-
spricht dem, wie das Théatre Repere in
’Plaques Tectoniques’ arbeitete.» Als
Grundparameter iibernahm Mettler «die
Bewegung von Oberfldachen und Konti-
nenten». Man konnte es eine Improvisa-
tion mit der Kamera nennen, wie Mettler
ausserhalb des Theaters nach Bildern
suchte, welche die Grundideen des
Stiicks verdichten.

Ganz besonders faszinierend wird
diese Art der Verdichtung, wo sie auf den
Film selber angewendet wird. «Formal
interessierte es mich, Theater und Film
verschmelzen zu lassen. Das Théatre
Repere entlehnt bei seiner Auffiihrung
bereits einiges aus dem Kino. Diese
Entlehnungen sind recht gewohnlich und
wiren im Film langweilig gewesen, hitte

ichssie einfach iibernommen.» Neben den
Aufnahmen von Szenen auf dem Theater
verwendet Mettler daher auch Spielfilm-
szenen, die in Venedig, Paris und Schott-
land aufgenommen wurden. Die Uber-
ginge zwischen diesen Film- und Thea-
terszenen sind hochst iiberraschend und
irritierend. Die Kamera taucht in einen
Kanal in Venedig, und wenn sie wieder
auftaucht, ist sie im Theater. Eine Figur
besteigt im Theater eine Gondel und eine
Riickprojektion suggeriert eine Fahrt
durch Venedig, bis die Gondel tatsdch-
lich durch Venedig fahrt. Das Spiel mit
der Tduschung und Illusion ist schon und
bezaubernd und bestitigt, was Jennifer
alias Jacques im Stiick zu ihrem ge-
tduschten Liebhaber sagt: «Die Téu-
schung, das ist Poesie». Zugleich entlarvt
es die Macht des Mediums Film, dessen
Liigen viel schwieriger zu durchschauen
sind als diejenigen auf der Biihne.

Der Film bildet wie das Theaterstiick
ein letztlich unfassbares, dichtgewobenes
Netz von wuchernden Motiven, Beziigen
und Assoziationen. Darin kommt die
Sinnlichkeit des Reperschen Theaters

ebenso zum Ausdruck wie Mettlers kine-
matografische Handschrift. Mettler ent-
stammt der Filmszene von Toronto, wo er
mit den Regisseuren Atom Egoyan («Fa-
mily Viewing», 1987; «The Adjuster»,
1991) und Patricia Rozema («I’ve Heard
the Mermaids Singing», 1987) die Film-
schule besucht und zusammengearbeitet
hat. Seine eigenen Filme («Scissere»,
1982; «The Top of His Head») drehen sich
um die menschliche Psyche und um die
Wahrnehmung der Aussenwelt. Auch
wenn in «Tectonic Plates» das Thema
vorgegeben war, fallt es Mettler leicht zu
diesem «Auftragsfilm» zu stehen. Einzig
die Lingenbegrenzung, vom mitprodu-
zierenden britischen Channel Four aufer-
legt, bedauert Peter Mettler. Gerne hitte er
seinen Film noch epischer, noch tiberbor-
dender gestaltet. «Der Film wire grosser
geworden. Grosser im Sinne von: grosser
als du denken kannst, als deine Gedanken
reichen.» Eine durch und durch Mettler-
sche Phantasie - und mitphantasierend
sdhe man nicht nur gerne das Theater,
sondern auch eine solche erweiterte Ver-
sion von «Tectonic Plates». ll
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Aus einem Dino

eine Kuh gekiont

Giinter N. Pipglas

E in Schweizer namens Stefan Spiel-
berger, ein junger, hoffnungsvoller
Regisseur, hat eine Idee fiir einen Spiel-
film. In harter Arbeit schreibt er ein Dreh-
buch, in dem ein Wissenschaftler aus
einer in Bernstein ein-
gegossenen Miicke, die er
in einem Gletschersee ge-
funden hat, das Blut eines
Sauriers entnehmen kann
und daraus richtige Dinos
klont. In einem Park in
den Alpen baut er einen
Dino-Zoo, doch bei ei-
nem Unwetter brechen
die Dinos aus ihren siche-
ren Gehegen aus und be-
drohen nun die Schweiz.
Stefan Spielberger gibt
dieses Drehbuch mehre-
ren Produzenten zum le-
sen, doch iiberall sieht er
die gleichen traurigen Ge-
sichter. Niemand interes-
siert sich fiir seinen Dino-
Film. Ein gutes Buch, doch wer soll denn
so etwas fordern? ist die meistgehorte
Antwort. Doch Spielberger gibt nicht
auf. Er griindet mit seinem ersparten
Geld eine eigene Produktionsfirma und
reicht das Buch bei verschiedenen zu-
standigen Stellen mit der Bitte um Forde-
rung ein. Doch die Gremien, allesamt in
diesem Lande mit erfahrenen Ménnern
besetzt, lehnen den Film ab. Spielbergers
Vertrauensmann, der in der zustdndigen
Filmkommission sitzt, gibt ihm auf An-
frage den Tip, das Buch so umzuschrei-
ben, dass es mit der Realitét der Schweiz
etwas mehr zu tun habe. «Die Dinos sind
doch bereits seit 65 Millionen Jahren tot. -
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*Unter diesem Titel erscheinen in unregelmassiger Folge Glossen und Kommentare

Was interessiert das die Kids von heute ?»

Die finanzielle Last driickt Spiel-
berger immer mehr. Auf Anraten mehre-
rer Freunde schreibt er eine neue Fassung

seines Drehbuchs. Spielberger verwan-

delt die Dinos in Kiihe, sieht von der
futuristischen Klonerei ab und bindet sei-
ne Story in einen Westernplot ein. Doch
abermals winkt man in Bern miide ab. In
einem Telefongesprich aus dem Bundes-
haus gibt der Vertrauensmann Spielber-
ger einen letzten gutgemeinten Rat. Er
solle besser einen Dokumentarfilm tiber
Kuhweiden in den Schweizer Alpen dre-
hen. Da sei ihm die Unterstiitzung von
Bern sicher. Spielberger trifft der Schlag.
Das Spital, in dem er sich von seinem
droht
ihm bereits mit der Betreibung, als Spiel-

Nervenzusammenbruch erholt,

berger bei einer Krankenschwester Pa-
pier und Bleistift verlangt. Mit seinem

letzten geborgten Geld stellt er die nétigen
Kopien seines Entwurfes fiir einen Doku-
mentarfilm iiber «Kuhweiden in den
Schweizer Hochalpen» zusammen. Und
dieses eine Mal hat Spielberger Gliick.
Die entscheidenden Gre-
mien geben sofort griines
Licht fiir sein Projekt. Der
Vertrauensmann aus Bern
besucht Spielberger am
Krankenbett und meint la-
konisch: «Du hittest dir
diesen Umweg ruhig er-
Stefan,
denn im Grunde genom-

sparen konnen,

men wussten wir alle, dass
du Talent hast. Du muss-
test bloss zuerst diese
Dino-Flausen aus deinem
Kopf vertreiben».

Drei Jahre sind seit-
her vergangen, als Spiel-
berger in einem kleinen
dunklen Kino seiner Hei-
matstadt als einziger Zu-
schauer seinen Dokumentarfilm, der aus-
gezeichnete Kritiken erhalten hat, an-
schaut. Mehrere grosse Kinos der Stadt
zeigen gleichzeitig einen Fantasy-Film
mit Dinos. Die Kinos sind restlos ausver-
kauft. Die langen Schlangen der Kids
sind wahrscheinlich der Grund, dass
Spielberger keinen Blick in die Schauka-
sten hat werfen konnen und daher auch
nicht weiss, was fiir ein Film hier gespielt
wird. Aberim Grunde genommen interes-
siertes ihn nicht mehr. Spielbergers nich-
ster Dokumentarfilm tiber «Schafweiden
in den Schweizer Hochalpen» ist bereits
von den zustidndigen Gremien genehmigt
worden und restlos finanziert. ll
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