Zeitschrift: Zoom : Zeitschrift fir Film
Herausgeber: Katholischer Mediendienst ; Evangelischer Mediendienst

Band: 47 (1995)
Heft: 2
Rubrik: Kritik

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 19.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

MEIRITIK
Leon

Léon - Der Profi

Dominik Slappnig

D amals kaum 22jihrig, hat Luc Bes-
son seine erste Schlacht gewonnen:

Mit «Le dernier combat» (1982) wurde er
Frankreichs jiingster Wunderknabe der
Filmwelt. Seit langem plant er seinen Ab-
sprung in die USA. Im eigenen Land von
den Kritikern nie sonderlich geliebt, gab
er seinen Filmen englische Titel: Auf
«Subway» (1985) folgt «The Big Blue»
(1988), und «Léon», den er erstmals im
Land der Trdume drehte, realisierte er die
beiden Filme «Nikita» (1990, ZOOM 13/
90) und «Atlantis» (1991). Beide Titel
lassen sich ohne Miihe englisch lesen.

«ILéon» wurde inden USA unter dem
Namen «The Professional» gestartet. Der
grosse Erfolg des Films gibt den langen
Vorbereitungen Bessons recht. 18 Millio-
nen Dollar hat der Film dort in acht Wo-
chen eingespielt, mehr als jeder andere
franzosiche Film bisher.

«Léon» entstand aus einer Weiter-
fiihrung der Figur Victors, des nettoyeurs
im Film «Nikita». Léon ist ein Sizilianer,
der als Kind nach New York gekommen
ist, vom Mafiaboss Tony unter die Fitti-
che genommen, und zum Killer, cleaner,
wie es Léon bezeichnet, ausgebildet wur-
de. Und gleich wie Luc Besson «Nikita»
fiir Anne Parillaud gemacht hat, erklrt
Besson im Presseheft zum Film, er habe
Léon fiir Jean Reno gemacht.

Léon (Jean Reno) ist ein Einzelgin-
ger. Er wohnt in Little Italy in New York
allein in einer kleinen Wohnung. Die
Wiinde seiner zwei Zimmer sind braun-
gelb, vorden zwei Fenstern hingen weis-
se Vorhinge. Am Abend biigelt er seine
weissen, langidrmligen Unterhemden und
pflegt seine Topfpflanze. Diese stellt er
tagsiiber aut das Fensterbrett in die Son-
ne. Die Pflanze ist sein einziger Freund,
«always happy, no questions». Wenn es
Zeit zum Schlafen ist, setzt er sich auf
einen Stuhl, zieht die dunkle, runde Son-
nenbrille an und legt eine Pistole neben
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Regie: Luc Besson
Frankreich 1994

sich. Dann 16scht er das
Licht.

Die 12jihrige Ma-
thilda (Natalie Portman)
stort diesen rituellen Ta-
gesablauf. Als cleaner
straft Léon diejenigen,
die sich in den Augen
seines Bosses schuldig
gemacht haben. Aber er
rettet die, die unschul-
dig sind. Beispielsweise
Mathilda, Tochter eines
kleinen Ganoven, der Rauschgift unter-
schlédgt und dafiir mitsamt Familie umge-
legt wird. Die Abrechnung in der
Nachbahrwohnung ist im vollen Gange,
als Mathilda mit zwei Kartons Milch, die
sie flir Léon gekauft hat, vom Einkaufen
zuriickkommt. Als sie merkt, was in ih-
rem Zuhause geschieht, geht sie daran
vorbei und bleibt weinend vor Léons Tiire
stehen. Sie bettelt, dass er sie einlasse.
Doch Léon denkt nicht daran. Erst als
einer der Gauner sich fiir sie zu interessie-
ren beginnt, 6ffnet Léon die Tiir. Im Film
sieht man das, indem Licht auf Mathildas
verweintes Gesicht fzllt. Von Léon erlost,
ist sie der Holle vorerst entronnen, doch
der Weg ins Paradies ist noch weit.

Und dieser Weg fiihrt iiber die Liebe
und den Tod. Léon und Mathilda freun-
den sichan. Sie fragt ihn, wie er sein Geld
verdiene. Als er ihr antwortet, er sei ein
cleaner, findet sie das cool. Und als sie
Léons Namen hiibsch findet, verschiittet
der Mann sein Glas Milch. Sie bringt ihm
das Lesen bei, er ihr, wie man mit Waffen
umgeht. Eines Tages lédsst sich Mathilda
auf ihr Bett fallen, breitet die Arme aus
und sagt Léon, dass sie ihn liebe...

Exemplarisch wird in «Léon» das
Wort everyone eingesetzt: Einmal fragt
Mathilda Léon, ob er alle (everyone) um-
bringe. Worauf Léon verneint: «Keine
Frauen, keine Kinder». Léon ist ein Mor-

der mit moralischen Grundsiitzen. Sein

Gegenspieler Stansfield (Gary Oldman),
ein fiihrender Polizeioffizier, selber in
Drogengeschifte verwickelt und siichtig,
kennt dagegen keine Moral. Er bringt alle
um, Minner, Frauen und Kinder, wie er
beim genussvollen Abschlachten von
Mathildas Familie zeigt. Als Stansfield
Léon und Mathilda ausfindig gemacht
hat, ldsst er brutal ihre Bleibe stiirmen.
Léon leistet erfolgreich Widerstand.
Ausser sich fordert Stansfield Verstir-
kung an. Als er einem Polizisten sagt:
«Hol” mir alle!», und dieser fassungslos
sagt: «Was meinst du mit "alle’?», schreit
er ihn an: «everyone!».

Wie Gary Oldman diesen Stansfield
in seiner unkontrollierten Extravertiert-
heit verkorpert, ist ein Phdnomen. Genau
so liberzeugend Natalie Portman, deren
feine Mimik des Gesichtes und die Inten-
sitidt ihres Blickes auf der Breitleinwand
voll zur Geltung kommen, beispielswei-
se wenn Léon von ihr verlangt, mit dem
Rauchen aufzuhoren.

Als die letzte Schlacht geschlagen
ist, entschwindet Mathilda mit der
Roosevelt Island Seilbahn hintiber nach
Brooklyn. Im Hof ihrer Schule gribt sie
ein Loch fiir Léons Pflanze. Endlich ist
sie im Paradies angekommen. Doch nicht
weit dahinter leuchtet die Versuchung,
die Skyline Manhattans. H



L’homme

des casernes

Martin Schlappner

D ass sich erst dieser eine Film von
Jacqueline Veuve — die Chronik
einer Infanterie-Rekrutenschule — der
schweizerischen Armee als eines fiir den
Film geeigneten Themas annehme, ist
eine zu «L’homme des casernes» mehr-
fach gedusserte Meinung. Solches kann
sich nur eine Kritik einfallen lassen, die
ohne historisches Gedichtnis auskom-
men zu konnen meint. Uber die Armee
unseres Landes hat es Filme schon frith
und zahlreich gegeben — Filme, die den
Zugang zu ihrem Thema aut Grund des
Bediirfnisses ihrer Zeit je anders suchten.
Indendreissiger Jahren beispielhafte Fil-
me im Sinne der Beschworung des Wehr-
willens gegen die Arglisteiner totalitiren
Bedrohung. Nicht weniger beispielhaft
zuletzt, seitder Druck von aussen wegge-
fallen ist, der Diskurs iiber den sicher-
heitspolitischen Sinn der Armee.
Jacqueline Veuve nun ist die erste
Frau, die sich der Aufgabe stellte, in
einem Prozess des Filmens sich ein Bild
—gewiss nichtdas Bild —der Armee eines
Landes zu verschaffen, das in der Verfas-
sung die allgemeine Wehrpflicht nieder-
geschrieben hat und dessen militérisches
Potential auf den Milizdienst seiner Biir-
ger — obligatorisch der minnlichen, frei-
willig der weiblichen — abgestellt ist.
«L’homme des casernes», withrend der
Winterschule von Infanteristen in Co-
lombier gedreht, unternimmt — was kaum
gelinge — keineswegs einen umfassen-
den Blick auf die schweizerische Armee.
Was der Film bietet, belegt den Verlauf
einer Rekrutenschule der noch immer
umfangreichsten Waffengattung unter
den kombattanten Truppen. Mehr und
anderes nicht, doch das thematisch Vor-
genommene, soweit es fiir die Kamera
einblickbar ist, in tiberzeugender Weise.
Keineswegs aber ist es ein blosser Aus-

bildungsfilm, deren es viele gibt.

Jacqueline Veuve und ihr Team, her-
vorstechend in diesem wie immer der
Kameramann Hugues Ryffel und die Cut-
terin Edwige Ochsenbein, sind — offenbar
von keinerlei militiroffizieller Lenkung
manipuliert — an den Ausbildungsalltag
der Soldaten nahe herangekommen. Dass
dieser Alltag unverstellt zu Bildern wird,
deren Fertigung in seinen regelhaften,
normalen Ablauf eben doch einen Ein-
eriff hiitte darstellen konnen, ist bewun-
dernswiirdig und hat natiirlich mit der
grossen Erfahrung der Autorin zu tun. In
keinem ihrer bisherigen Filme —vorallem
nicht in ihrer «Chronique paysanne en
Gruyere» (1991) — hat diese sich anders
eingemischt als eben in dem Sinne, dass
sie die Dinge gestalterisch ordnet.

In solcher Ordnung ist Jacqueline
Veuve Kiinstlerin. Deren Voraussetzung
jedoch ist immer das Auge der Ethnolo-
gin (die sie von Hause aus ist). Den Alltag
einer Rekrutenschule beobachtend, hat

Regie: Jacqueline Veuve
Schweiz/Frankreich 1994

sie das einer Ethnologin eigene Bediirf-
nis nach Erforschung einer Stammes-
gesellschaft, einer geschlossenen Grup-
pe, wie auch eine Soldatenschule sie dar-
stellt, befriedigt. Sie sammelte an Ein-
driicken, was davon es nur geben mochte,
und ordnete diese Eindriicke nach Moti-
ven, zeitlichem Ablauf und sachlicher
Relevanz. Doch eines eigenen Urteils
enthiilt sie sich, einer wie immer ideolo-
gisierenden Bewertung gibt sie nicht
nach. Vielmehr hilt sie fiir Zuschauerin-
nen und Zuschauer den Raum offen, um
zu dem, was zu sehen und zu horen ist,
eine eigene Stellung beziehen zu konnen.
Weder lodert das Pamphlet, in heutiger
Zeit sei fiir unser Land eine Armee obso-
let geworden, noch plidiert der Film fiir
eine militaristische Intransingenz. Ob-
gleich er in Voten von Rekruten Armee-
skepsis vernehmbar, in Sentenzen eini-
ger Offiziere die Gefahr selbstzweckhaf-
ter militaristischer Gesinnung erkennbar
macht.
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MEIRITIK

uiz Show

Franz Everschor

uiz Show» ist einer jener selte-
(( nen Filme, in denen Hollywood
das Selbsverstidndnis und Selbstbewusst-
seinderamerikanischen Nation einerkri-
tischen — hinter hoher Unerhaltungsqua-
litiit getarnten — Uberpriifung unterzieht.
Ahnlich wie in Paddy Chayefskys und
Sidney Lumets «Network» (1976) ist es
das Fernsehen, sein Glanz, seine

USA 1994

ty-One» und war eine der beliebtesten
Sendungen des US-Fernsehens, bis sie
1958 zum Anlass eines Skandals wurde,
der als symbolisch angesehen werden
kann fiir den allméhlichen Verlust der
«Unschuld», der sich withrend der fiinf-
ziger Jahre in den bis dahin scheinbar
festgefiigten amerikanischen Familien

Regie: Robert Redford

Grund, dass sein illustrer Nachfolger
nicht Teil des selben Komplotts sei.

Es spielt kaum eine Rolle, aber es ist
so: Der Film beruht auf Tatsachen. Das
unehrenhafte Komplott hat stattgefun-
den. Geradeso, wie der verbitterte Verlie-
rer es beschrieb. Hier und dort verfihrt
«Quiz Show» etwas frei mit den Fakten,

so etwa in der stark dramatisier-

Macht und seine Verfiihrungs-
kraft, die den Hintergrund dafiir
abgeben. «Quiz Show» weist zu-
riick in die fiinfziger Jahre, als
Millionen und Abermillionen
von Amerikanern die abendli-
chen Herausforderungen ihrer
Quiz-Idole mit ebensolcher fa-
natischer Siichtigkeit verfolgten
wie heute nur noch die Mutmas-
sungen im Umfeld des eines
Doppelmordes angeklagten
Footballstars O. J. Simpson. Es
ist die Zeit des Nachkriegsopti-
mismus, des kapitalistischen
Traums von Aufstieg und Erfolg
—eine Zeit, in der man sich eben-
so an den kleinen jiidischen Aus-
senseiter wie an den gelackten
jungen Literaturprofessor aus
bestem Hause klammerte, wenn
ithnen im gleissenden Licht der
Fernsehstudios Woche fiir Wo-
che das grofie Geld in den Schoss fiel.
Denn das war der Grund aller Faszinati-
on: nicht die (scheinbar) demonstrierte
unglaubliche Intelligenz, sondern der
Wettlauf um den Dollar.

«Quiz Show» erzihlt von einem Er-
eignis, das die ganze Nation als Betrug an
ihren Traditio nen und Idealen empfand,
von dem Regisseur Robert Redford (in
einem Interview mit der New York Times)
meint, es habe das Wort «Ethik» aus dem
amerikanischen Wortschatz ge strichen,
dhnlich wie inden letzten Jahren das Wort
«Scham» in Vergessen geraten sei. Die
Quiz-Show, um die es geht, hiess «Twen-
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ausbreitete. Der bisherige Held der Show,

ein nahezu unschlagbarer, aus kleinen
Verhiltnissen kommender Bronx-Jude
namens Herbie Stempel (John Turturro),
musste dem attraktiveren weissen Dozen-
ten Charles Van Doren (Ralph Fiennes)
weichen und stiirzte das NBC-Network in
einen Offentli chen Aufruhr. Er beschul-
digte den Sender und dessen Produzenten
derbewussten und geplan ten Irrefiihrung
des Publikums. Alle Fragen und Antwor-
ten seien vorher mit ihm abgesprochen
worden. Als dann die Ratings eines Tages
nicht weiter stiegen, habe man ihn fallen
lassen, und es gebe keinen ersichtlichen

ten Rolle, die der junge Anwalt
und spitere Redenschreiber
John F. Kennedys, Richard N.
«Dick» Goodwin (Rob Mor-
row), bei der Aufklirung des
Skandals spielt. Auch wenn der
Handlungszeitraum von etwa
drei Jahren vom Drehbuch auf
wenige Monate «konzentriert»
wurde, so hat es sich alles in
allem so zugetragen. Oft leiden
Filme, die bei den Tatsachen
bleiben wollen, an zu trockener
Lehrhaftigkeit. Nicht so Red-
fords Produktion «Quiz Show»,
die ein aussergewohnlich ani-
mierender Film geworden ist,
hinter den Bildern angestachelt
von einem der besten Drehbii-
cher, das Hollywood seit langer
Zeit gesehen hat. Es wurde ge-
schrieben von Paul Attanasio,
einem fritheren Filmkritiker der
Washington Post. Den Namen sollte man
sich merken. Attanasio trigt ebenso
scharf profilierte Dialoge von durch ethi-
sche Konflikte unbelasteten Geschifts-
leuten wie ironische Seitenhiebe auf die
Gesellschaftsstruktur Amerikas in den
fiinfziger Jahren bei. Die Figuren gewin-
nen dadurch iiber den Einzelfall hinaus-
weisendes Gewicht und miissen fiir die
Darsteller schon beim Lesen der Rollen
eine reine Freude und Herausforderung
gewesen sein.

Robert Redford als Regisseur be-
weist aufs neue seine Sicherheit im Um-
gang mit Schauspielern. Doch die eigent-



Lei-

stung ist die (ganz beilidufi-

liche herausragende

ge) Gestaltung einer Periode
des Ubergangs. in der die
heroisch-spartanische ~ Ara
der Eisenhower-Zeit den
Zugang zu  erneuertem
Selbstbewusstsein und Fort-
schrittsglauben fand. Nicht

zuletzt sind es die glaubwiir-

John
Turturro,
Johann
Carlo

digen Interieurs einer modi-
schen Renaissance, mit de-
ren #usserlichen Attributen
die Kompensation biirgerli-
cher Miefigkeit durch Erfolg und Karrie-
re symbolisiert werden, die den Film zum
Anfassen echt erscheinen lassen. In sol-
cher Umgebung gediehen nicht nur die

uneingestandenen Animosititen zwi-
schen Juden und weissen angelsichsi-
schen Protestanten, den WASPs, son-
dern manifestierte sich auch die zuneh-

mende Kontroverse zwi-

schen traditionsbewusster
Intelligenz und geschiifts-
siichtigen ~ Pragmatikern.
«Quiz Show» spiegelt das
alles, ohne es akademisch
aufs Podest zu heben. Red-
fords behende und bewegli-
che
Rhythmus das gerade Ge-

Inszenierung - im

genteil seines kontemplati-
ven letzten Films «A River
Runs Throug It» (ZOOM 5/
93)—machtes moglich, sich
gut zu unterhalten, obwohl es um so
fundamentale Dinge wie die Kéuflich-
keit der Medien und die Verfiihrbarkeit
der Menschen geht. H

«Das Publikum misstraut dem Fernsehen»

Gesprach mit Robert Redford

Dominik Slappnig

H err Redford, denken Sie, dass Kino
irgend etwas bewirken kann?

Ich wiinschte, ich wiirde das denken kon-
nen, aber ich glaube nicht daran. Ich bin
dankbar, dass ich Filme machen kann.
Film bietet riesige Moglichkeiten, sich
frei und kreativ auszudriicken, aber ich
denke nicht, dass Film irgend etwas
beeinflusst, ausser vielleicht Mode. Leu-
te wollen genau die Kleider tragen, die
ein Schauspieler in einem bestimmten
Film Musik  wird
durch Filme bekannt, sie

tragt.

kommt in Hitparaden und
wird dadurch besser ver-
kauft. Aberich denke nicht,
dass Film irgend etwas in
Politik oder Gesellschaft
bewirken kann. Natiirlich
hatte ich einmal die Illusi-
on, mit Film etwas zu ver-
dndern, aber heute habe ich

-

die Hoffnung aufgegeben.
Und doch fahre ich fort, Fil-
me zu machen.

Wann genau ist das passiert?
Das war ein allmédhlicher Prozess. Ange-
fangen hat es damit, als ich 1969 meinen
ersten Film produzierte. Der Film heisst
Michael
Ritchie) und handelt von einem Ski-

«Downhill Racer» (Regie:
champion. Ich vertrat darin die Ansicht:
Schaut euch die Realitit des Spitzen-
sports in den USA genauer an: um was
geht es da wirklich? Es geht nur ums
Geld. Und es geht nur ums Gewinnen.

Denn die Gewinner bekommen das
grosse Geld. Keinerinvestiertinden Ver-
lierer. Aber als ich als Kind Sport trieb,
hat man mir immer gesagt: «Es spielt
keine Rolle, ob du gewinnst oder ver-
lierst, was einzig zihlt ist die Freude am
Spiel». Das ist eine Liige und darum
wollte ich einen Film machen, der zeigt,
dass es eben alles bedeutet, ob du ge-
winnst oder verlierst. Sieg ist Geld und
Popularitit und garantiert hohere Werbe-

einnahmen. Auch um die

Werbung geht es in diesem
Film. Die Werbung, die den
Amateursport langsam aus-
hohlt. Ich hoffte, wenn die
Leute «Downhill Racer» se-
hen, werden sie dafiir kimp-
fen, dass sich etwas verin-
dert. Aber schon einige Jah-
re nachdem der Film abge-
dreht war, sah man Skifahrer
mit Werbeaufschriften auf
dem ganzen Dress verteilt.
Dann machte ich «The P
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Gesprach mit Robert Redford

» Candidate» (Michael Ritchie). Ein
Film dariiber, wie man in den USA Poli-
tiker wihlt. Die Aussage des Films war:
Wir wihlen Politiker, die korrupt sind.
Der Film kam 1972 ins Kino. Das war das
erste Jahr, in dem die 18jidhrigen in den
Staaten wihlen konnten. Ich erhoffte mir,
dass sie sich in den Schulen den Film
ansehen werden. Aber was passierte? Die
Jungen scherten sich einen Deut um die
Wahlen, und daran hat sich bis heute
nichts geédndert. Bei den Wahlen vom
Herbst 94 war vor allem ausschlagge-
bend, wer wieviel Geld in seinen Wahl-
kampf investierte, um moglichst oft im
Fernsehen prisent zu sein. Ein Kandidat
in Kalifornien gab 30 Millionen Dollar
aus. Er war vollig unqualifiziert fiir das
Amteines Senators, aber er hat die Nomi-
nation nur ganz knapp verpasst. Was ist
das heute noch fiir eine Politik, in der
Politiker die Leute anliigen, ohne zur Re-
chenschaft gezogen zu werden? Richard
Nixon hitte es beinahe geschafft. Zehn
Jahre spiter war die Iran-Contra-Affire,
und Oliver North stand vor Gericht und
versicherte, er sage die Wahrheit, und
Ronald Reagan vertuschte etwas, das er
wusste, und George Bush verneinte et-
was, von dem er Kenntnis hatte...

Aber geben sie sich jetzt nicht etwas
naiv wenn sie sagen: Meine Filme bewir-
ken nichts und stellen damit bewusst ihr
Licht unter den Scheffel?

Tatsdchlich sagte mir das kiirzlich auch
ein Moderator einer TV-Show in New
York. Wir sprachen iiber meinen Film
«All the President’s Men» (Alan J. Pa-
kula, 1976) und er sagte: «Jetzt sind sie
aber doch ein bisschen zu naiv, was die
Wirkung Ihrer Filme angeht». Natiirlich
sei es naiv zu denken, das ganze politi-
sche System der USA werde sich dndern
wegen einem Film. Aber genauso naiv
wire es zu meinen, der Film habe iiber-
hauptkeinen Einfluss darauf. Ich antwor-
tete, dass ich keine Beweise habe. Wie
ldsst sich der Einfluss eines Films mes-
sen, wenn sich nichts verdndert? Natiir-
lich lief der Film gut. Er spielte viel Geld
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ein. Aber wie setze ich diese Einnahmen
in Relation mit dem ausbleibenden poli-
tischen Wandel? Tatsache ist: Ich habe
bis heute keine Verinderung bemerkt.

Wiirde der Skandal um «Quiz Show»
heute passieren, konnte man damit iiber-
haupt noch Schlagzeilen machen?
Natiirlich startete damals etwas mit die-
sem Skandal, das bis heute immer stidrker
geworden ist. Es ist der Beginn des gene-
rellen Misstrauens gegeniiber dem Sy-
stem, in dem wir leben, dem Geld, der
Politik, der Macht und der Unterhaltung.
Das Fernsehen ist das Bindeglied zwi-
schen diesen Faktoren.

Personlich kann ich mich sehr gut an
den Skandal erinnern, den «Twenty-
One» ausloste. Ich war gerade 20jihrig,
kam von Kalifornien nach New York,
heiratete und griindete eine Familie. Die
riesige Popularitit dieser Show nahm das
Land im Sturm. Die Einschaltquoten wa-
ren einzig vergleichbar mit den Hearings
von 1956, als McCarthy vor Gericht auf-
trat und klar wurde, wie geistesgestort
dieser Senator war. «Twenty-One» hatte
noch hohere Einschaltquoten. Vor allem
aber waren erstmals 55 Millionen Zu-
schauer bereit, zur reinen Unterhaltung vor
dem Fernseher zu sitzen. Auch ich habe
Van Dorens Auftritte gesehen. Nie hatte
ich dabei den geringsten Zweifel, dass
etwas nicht mit rechten Dingen zugehen
konnte. Das Fernsehen war noch so neu
und hatte sich bisher als Kanal der Wahr-
heit, gerade im McCarthy Prozess, hervor-
getan. Als die Show dann platzte, war das
ein riesiger Schock. Von diesem Moment
an war es fiir das Fernsehen undenkbar, je
wieder in die Position der Unschuld zu-
riickzukehren. Seit damals hat sich dieser
Schock wieder und wieder ereignet. Nur
wurde er immer kleiner, weil wir dem
Fernsehen auch immer weniger vertrau-
ten. So denke ich, wenn heute etwas wie
1958 geschehen wiirde, wiirde das nicht
mehr so grosse Wellen werfen.

Liegt da nicht die Gefahr des Films,
dass «Quiz Show» auf den ersten Blick
nicht viel mit der heutigen Fernseh-Si-
tuation zu tun hat?

Dazu kann ich ihnen eine lustige kleine
Geschichte erzihlen. Tom, ein Freund

von mir, ist Moderator fiir NBC. Jeden
Abend isterumsechs Uhr mitden Abend-
nachrichten zu sehen. «Twenty-One» war
eine NBC-Produktion, und ich bin vollig
iiberzeugt davon, dass NBC damals im
vollen Wissen korrupt gehandelt hat.
Tom ist mein Nachbar in Sundance. Wir
gingen zusammen skifahren, und ich habe
Tom vorgeschlagen, mit ihm zusammen
den Film anzusehen. Als die Vorfiihrung
vorbei war, sagte Tom zu mir: Gratulati-
on, dies ist wirklich ein guter Film. Ich
war liberrascht und sagte: Ja? Was meinst
Du, was NBC zum Film sagen wird? Und
er sagte: Ich denke sie sollten ihn kaufen,
denn das ist doch alles schon lingstens
Geschichte...

Heute gibt es keinen Van Doren
mehr, den man in die Verbannung schik-

ken kann. Wer zahlt denn jetzt den Preis

fiir die Korruptheit des Fernsehens?

Das Publikum, natiirlich. Das hat sich
schon lidngst davor geschiitzt und ver-
traut dem Fernsehen nicht mehr. Das sagt
sich bloss noch: Unterhalte mich, denn
darauf kann ich mich noch verlassen.
Aber verlange nicht von mir, dass ich
mich noch auf etwas emotional einlasse,
nur um dann zu erfahren, dass alles eine
grosse Liige war.

So ist sich das Publikum also be-
wusst, dass es getduscht wird?
Ich denke nicht. Kiirzlich war auf NBC
eine Show, in der sie einen richtigen
Autounfall zeigten, um zu beweisen, dass
mit dem Auto etwas nicht in Ordnung
war. Das Publikum sah zu, der Wagen
explodierte, und spéter fand man heraus,
dass NBC den ganzen Unfall geplant und
vorgetduscht hat. Da ging ein riesiger
Aufschrei der Entriistung durch Publi-
kum und Presse...

Aber CNN plante einen ganzen
Krieg und keiner war entriistet...
Was heisst da Krieg, das war Showbusi-
ness! Wiistensturm war die perfekteste
Verpackung fiir Werbung iiberhaupt. Und
wenn man sich heute diese Bilder ansieht,
muss man sich dringend fragen: Was ist
damals wirklich geschehen? Und warum?

Das Interview wurde am 30. November
1994 in Paris gefiihrt. B
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Le Colonel Chabert

Matthias Riittimann

M ein Herr, mit wem habe ich die
« Ehre zu sprechen? — Mit Oberst
Chabert. — Welcher Chabert? — Derjenige
welcher in Eylau gestorben ist.»

Zehn Jahre nach der Schlacht in
preussisch Eylau, wo besagter Chabert
als Oberst des napoleonischen Heeres
gefallen ist, dabei eine Witwe und ein
ansehnliches Vermogen in Paris hinter-
lassend, kehrt bei dem ehrgeizigen Ad-
vokaten Derville in Paris ein verschrobe-
ner, verlumpter Kerl ein und re-
klamiert Namen, Rang und Ver-
mogen des Verstorbenen. Der
Auferstehung des Totgeglaub-
ten, deren sich der Anwalt tiber-
raschend annimmt, stehen be-
achtliche Hindernisse im Wege.
Das Hartnéckigste: die Witwe
des Obersten, welche dank des
geerbten  Vermdgens  einen

Giinstling des Adels heiratenund
so ihre soziale Stellung iber den
Untergang des Kaiserreichs ins
restaurierte  Frankreich unter
Ludwig XVIII. retten konnte.
Die Comtesse Ferraud, ehemali-
ge Chabert, zeigt wenig Neigung, ihre
zweite Ehe fiir ungiiltig erklért zu sehen
durch die Riickkehr ihres totgeglaubten
Gatten. Erst recht nicht in einem Mo-
ment, wo dies ihrem jetzigen Gemahl
nicht ungelegen kidme. Dem Comte
Ferraud, der dank des erheirateten Ver-
mogens weit aufgestiegen ist, fehlt fiir
den Einzug ins Oberhaus des Parlaments
einzig der Pairstitel, ein erblicher Titel,
den ihm seine biirgerliche Gattin mit all
ihrem Geld nicht verschaffen kann.
Diese Ausgangssituation ermoglicht
dem franzosischen Kameramann Yves
Angelo in seinem beeindruckenden Re-
gieerstling ein delikates Spiel von Ver-
stellung, Betrug und Intrige aufzuziehen.
Anders als Honoré de Balzac (1799 —
1850), der in der gleichnamigen Novelle
dieses Spiel mit moralischem Zeigefin-

ger begleitet, 6ffnet Angelo dabei einen
vorurteilslosen Blick auf die abgriindi-
gen Seiten der menschlichen Seele. Und
diese treten hervor, subtil, tiefgriindig,
meist kaschiert, selten offen, in Gesicht,
Gebirde und Sprache dreier hervorra-
gender Schauspieler und einer Schau-
spielerin.

Gérard Depardieu verleiht der Riick-
kehr des Toten glaubwiirdige Prisenz.

Der einstige Glanz des Obersten, sein

Tod und das Jahrzehnt als Namenloser in
der Gosse scheinen der massigen Gestalt,
ihren lddierten Gesichtsziigen und dem
sanften Timbre der Stimme eingeschrie-
ben. Thm begegnet Fanny Ardant als
Comtesse Ferraud, nach aussen be-
herrscht und zu allem entschlossen, in-
nerlich brennend von widersprechenden
Gefiihlen. Hin- und hergerissen zwi-
schen Ehrgeiz und moralischem Schau-
dern spielt André Dussolier den Empor-
kommling an der Seite der Obersten-
Witwe. Geradezu brillant, undurchsich-
tig, gewinnend und teuflisch zugleich
gibt Fabrice Lucchini die Rolle des An-
walts, der listig das Schicksal seiner drei
Mandanten kniipft.

Die kammerspielnahe Inszenierung
besticht durch das Spiel und die prizise
Fihrung der Akteure, die sich der drama-

Regie: Yves Angelo
Frankreich 1993

tischen Anlage des Films zu Folge in
wechselnden Gruppierungen begegnen.
Doch Yves Angelo wire nicht Chef-Ka-
meramann in Produktionen von Corneau
(«Tous les matins du monde», 1991),
Sautet («Un coeur en hiver», 1992), Mil-
ler («L’accompagnatrice», 1992) oder
Berri  («Germinal», 1993) gewesen,
wenn er sich der Film- und Bildsprache
nicht zu bedienen wiisste. Mit einem ein-
dringlichen  Travelling  iiber  das
Schlachtfeld von Eylau, wo das
grosse Aufrdumen in Gang ist, be
schwort Angelo die Vergangen-
heit. Leichen und noch verwend-
bares Kriegsmaterial werden
fein sduberlich getrennt. Die
Verletzlichkeit und Nichtigkeit
des menschlichen Lebens (ganz
nebenbei auch dass ein Halbtoter
unter die Toten geraten kann)
wird ebenso plausibel wie die
Bestindigkeit der materiellen
Werte, die hier in Form von Si-
beln, Minteln und Stiefeln fiir
kiinftige Kriege eingelagert wer-
den. Wenn ein Mensch ver-
schwindet, wird seine Habe weiterver-
teilt und -verwendet. In der Anwalts-
kanzlei findet dies Ausdruck in den zahl-
losen Dossiers, welche die menschlichen
Schicksale in Form rechtlicher Besitz-
streitigkeiten reprisentieren. Wire die
Identitéit des Obersten nicht an Besitzan-
spriiche gebunden, stiinde der Identifika-
tion des Untoten wohl kaum etwas im
Wege.

«Der Ausdruck und das Gefiihl kén-
nen nie kiinstlich durch die Kamera er-
stellt werden, man muss sie dort suchen
und finden, wo sie ihren Ursprung ha-
ben.» Dieser Uberzeugung ist Angelo in
seinem Erstling mit Recht treu gefolgt.
So gewinnt die comédie humaine, unge-
achtet des historischen Dekors ihres Auf-
tritts, im gekonnten Spiel der Darsteller

iiberzeugendes Leben.
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Balagan

Volker Baer

s zenen aus einem Land voller Bre-
chungen und Briiche, Beobach-
tungen von Menschen mit all ihren Wi-
derspriichen, in all ihrer Zerrissenheit, die
vor allem daraus resultiert, dass die por-
tritierten Gestalten im Widerspruch ste-
hen zu iiberlieferten Ansichten, dass sie
nicht zuletzt Tabus zu brechen versuchen.
Und sie, die Schauspieler vom Thea-
terzentrum im israelischen Akko, stehen
in der Tat ausserhalb konventioneller,
streng gehiiteter Uberlieferung; sie ste-
hen vor allem aber auch im Kontrast zu
ihren eigenen Landsleuten, seien es nun
Israelis oder Araber.

Andres Veiel, der 1959 in Stuttgart
geborene Regisseur, der von Haus aus
Psychologe ist (und in Berlin unter ande-
rem bei Krzysztof Kieslowski eine Re-
gie- und Dramaturgieausbildung absol-
vierte), versucht, ein weithin unbekann-
tes Israel «hier und heute» zu portritie-
ren, wobei es ihm vornehmlich um jene
zweite Generation geht, die den Holo-
caust selbst nicht mehr erlebt hat, aber
immer noch unter dem Druck und dem
Eindruck der
Massenmorde an jiidischen Menschen

nationalsozialistischen

leidet und gleichzeitig — dies ist einer der
unlosbaren Widerspriiche — an der Uber-
hohung des Holocaust zu tragen hat. Sie
nennt ihn in ihrer polemischen Aggressi-
vitét eine neue Religion, Opium fiir Isra-
el, bezeichnetihn als Leim, der das ganze
Land zusammenhilt. Und sie reibt sich,
so ganz nebenbei, aber zugleich auch
uniiberhorbar, an einem {ibersteigerten
Nationalismus in Israel.

Andres Veiel hat sich bei seiner Do-
kumentation drei Protagonisten des
Theaterzentrums Akko vor die Kamera
geholt, hat sie im Gespridch und in ihrem
Alltag beobachtet und immer wieder,
gleichsam kontrapunktisch, Szenen aus
ihrem Stiick «Arbeit macht frei vom
Toidtland Europa» eingeblendet, einem
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Regie: Andres Veiel
Deutschland 1993

Stiick iibrigens, mit dem die Truppe
1992 in Berlin und 1993 in Hamburg
erfolgreich gastiert hat. Diese Szenen —
sie spielen in einem fiktiven KZ-Lager
unter dusserst niedriger Balkendecke in-
mitten des Publikums — werden dem Zu-
schauer gleichsam um die Ohren ge-
schlagen. Zunichst aber der Gang durch
ein israelisches Gettokimpfer-Museum,
bei dem die kluge und wandlungsreiche
Madi Smadat Maayan mit subversiven
Texten als Kustodin fungiert, die ganz
beildufig kritische Wahrheiten serviert
und ein still beobachtendes Publikum
vermutlich nicht weniger schockiert, als
es die folgenden Szenen auf der Biihne
mit KZ-Charakter tun: schrille Episoden
mit einem nackten Flagellanten, mit ei-
ner Frau, die, vom Hunger gequilt, an
Gitterzdunen héngt, von Todesangst ge-
peinigt — die NS-Verfolgung der Juden
und ihre Folgen bis heute, bis hin zur
israelisch-arabischen Konfrontation dar-
stellend. Dazwischen stille, nicht minder
aggressive Episoden von kabarettisti-
scher Hintergriindigkeit, in denen die
Protagonistin ihre Begeisterung fiir die
melodische Raffinesse etwa des Horst-
Wessel-Liedes verrit, sich sogleich Ge-
danken macht iiber den jungen, blonden
SA-Mann Horst Wessel, der als Kind
wohl «Alle meine Entchen» gesungen
haben mag. Briiche ohne Ende all dies,
Blasphemie und Provokation, irreale
Schaubiihne und hilfloser Schrei in ei-
nem.

Und dazwischen immer wieder die
Begegnungen mitden Akteuren, mitdem
strenggldubigen Moni Yosef etwa, der
im Zwiespalt steht zwischen seiner Reli-
gion und dem von orthodoxen Juden
nicht gern gesehenen Theaterspiel, der
friedfertig fiir den Verzicht auf die
Golanhohen eintritt und nach dem Be-
such bei seinem Bruder auf dem Golan
doch wieder in Zweifel gerit. Oder eine

Begegnung mit dem Paldstinenser Kha-
led Abu Ali, der in seinem Heimatdorf es
nicht wagt, mit Verwandten iiber seine
Titigkeit an einem israelischen Theater
(er ist unter anderem der nackte Flagel-
lant) zu sprechen. Auch er im Zwiespalt
der Gedanken und Gefiihle: Er ist fiir
Versohnung zwischen Juden und Ara-
bern, was keiner in seinem Palédstinen-
serdorf verstehen kann, muss jedoch die
Briichigkeit aller Friedenswiinsche er-
kennen, als er erfihrt, dass in seiner Hei-
mat Hduser und Menschen von israeli-
schen Soldaten ziellos beschossen wur-
den. Vor allem aber steht Madi Smadar
Maayan, die Frau des Autors und Regis-
seurs David Maayan am Theaterzentrum
Akko und wohl auch die intellektuelle
Kraft dieses Hauses, im Mittelpunkt der
Gespriche; auch sie im Zwiespalt der
Empfindungen, zwischen Einsicht und
Verzweiflung.

Andres Veiel hat mit nahezu unun-
terbrochener Intensitit die drei Schau-
spieler beobachtet und mit ihrem Portrit
zugleich das Bild eines zerrissenen Lan-
des abgeliefert. Da wird Siegeszuver-
sicht und kraftvolle Selbstdarstellung
entlarvt, da bleibt am Ende ein qualvolles
(und keineswegs ein lustvolles) Leiden
an sich selbst. Was bleibt, ist eine scho-
nungslose Attacke israelischer Intellek-
tueller auf eine Gesellschaft, die «nie
nachdenkt», nicht (allen Beteuerungen
zum Trotz) nachdenkt iiber ihre Vergan-
genheit und nicht nachdenkt iiber ihre
Gegenwart. Das mag parteiisch sein, der
Blick jedenfalls ist unerbittlich. Eine
Antwort vermogen weder die israeli-
schen Akteure noch deren deutscher
Dokumentarist zu geben. So bleiben bit-
tere Bilder, Bruchstiicke einer grossen
Verwirrung, einer tiefen Ratlosigkeit,
Dokumente eines unlosbaren Chaos, was
dem Begriff des hebriischen Wortes
«Balagan» entspreciien diirfte. H
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Neak sré

Regie: Rithy Panh

Les gens de la riziere/Das Reisfeld

Lutz Griife

E in kleines Dorf in Kambodscha:
Noch vor dem offiziellen Beginn
der Reissaison, dem «Erwecken» der Fel-
der, kiindigt sich Unheil an fiir die Familie
von Vong Poeuw (Mom Soth) und seiner
Ehefrau Yim Om (Peng Phan). Sie begeg-
net am Rande der Felder einer Schlange
und fillt in Ohnmacht — ein boses Omen.
Und als sich Vong Poeuw kurze Zeit
spater beim Pfliigen einen Dorn in den
Fuss tritt, ist das der Beginn einer Reihe
von Schicksalsschldgen. Denn da der Fa-
milie das Geld fehlt, kann man
ihn nicht in die Stadt bringen.
Nach dem Versuch, sich den
Dorn mit seinem schmutzigen
Rasiermesser herauszuschnei-
den, stirbt er an den Folgen einer
Infektion. Nun muss Yim Om
seinen Platz einnehmen und sich
zugleich weiterhin um die sieben
Tochter kiimmern. Das fragile
Gleichgewicht des Lebens und
des Uberlebens gerit im weite-
ren Verlauf der Geschichte mehr
und mehr aus den Fugen

Das Spielfilmdebiit des Dokumenta-
risten Rithy Panh ist eine ganz eigene
Erfahrung. In der ersten Hilfte wie eine
langsame Dokumentation tiber das Le-
ben der asiatischen Reisbauern wirkend,
entfaltet er dann eine kraftvolle und poe-
tische Geschichte iiber die Kraft und
Stdrke der Frauen und wie der Reis und
sein Anbau das Leben der Menschen be-
stimmen. In einfachen, klaren Bildern
lasst er das Publikum eintauchen in diese
archaische Welt und ihre Produktionsbe-
dingungen, die sich tiber mehrere hun-
dert wenn nicht gar tausend Jahre nicht
verdndert haben. Gemessen an diesem
langen, immer gleichen Ablauf, der das
Leben der Bauern und ihrer Familien
determiniert, ist selbst der volkermor-
dende Terror der Roten Khmer nur eine
Episode und spielt folglich im Film keine

Rolle, obwohl der Filmemacher selbst im
Alter von elf Jahren in die Lager der
Khmer wanderte: In einer Fiebertraum-
sequenz erinnert sich Vong Poeuw an die
Nacht, als die Khmer kamen.

«Die Bauern machen sich ewig Sor-
gen liber dies und das. Einmal klagen sie
tiber Trockenheit, dann iiber zu viel Re-
gen. Sie fiirchten Hagel und Frost. Sie
leben stdndig in Angst. Immer gehen sie
mit Sorgen schlafen und stehen mit Sor-

gen auf.» So formulierte es der Dorf-

ilteste Gisaku in «Die sieben Samurai»
von Akira Kurosawa. Panhs Film illu-
striert diese Angste und zeigt, woher sie
kommen. Er konzentriert sich ganz auf
den Reis, seinen Anbau und die mannig-
fachen Gefahren, die die Ernte bedrohen.
Das sind nicht nur Naturkatastrophen wie
etwa Gewitterstiirme, dazu zéhlen auch
ganz liberraschende Parasiten, die in den
Film eindringen wie in das Feld, ungese-
hen und lautlos: Eines Nachts bringt ei-
nes der Kinder eine Krabbe vom inzwi-
schen tiberfluteten Feld, worauf im Dorf
eine zunédchstunverstidndliche Panik aus-
bricht. Diese und die folgenden Nichte
sammeln die Bewohner unzéhlige Krab-
ben und verbrennen sie, denn sie knab-
bern die Pflanzen an und gefdhrden so
das Uberleben des Dorfes, das sich dank
seiner Reisfelder selbst versorgen kann.

Kambodscha/Frankreich/Deutschland/Schweiz 1994

Dieses Prinzip der Uberraschung prakti-
ziert der Film auch spiter, wenn die Kin-
der beim Drachensteigenlassen Vogel
aufschrecken und man erkennt, dass sich
Tausende von Spatzen in den Feldern
niedergelassen haben. Auf diese Weise
lasst der Film die Zuschauerinnen und
Zuschauern die Bedrohung hautnah mit-
erleben.

Auch sonst wird die Welt aus der
Sicht der Bauern gezeigt. So gibt es in
diesem auf einer weiten Ebene spielen-
denFilmrechteng kadrierte Bil-
der, nur einmal —beim Drachen-
steigen — offnet sich der Blick
auf den weiten Himmel. Es ist
eben der Blick des Bauern auf
sein (Nutz-)Land, den der Film
teilt. Dabei glorifiziert Panh
weder die harte Arbeit noch
jene, die sie tun. Er zeigt die
Menschen und ihre Welt so, wie
sie sind: In ihrer Kraft und Stér-
ke, aber auch in ihrer Unduld-
samkeit gegeniiber der Verriick-
ten, wobei man nicht vergessen
sollte, dass auch wir unsere «lrren»
wegschliessen. Getragen von einer star-
ken Hauptdarstellerin, ist das ganz ande-
res Kino im Rhythmus des béuerlichen
Lebens, konsequent abseits der Erzéhl-
konventionen, einfach, klar und doch
voll poetischer Kraft. Gerade darin erin-
nert dieser kambodschanische Film
manchmal an «Warum Bodhi-Dharma in
den Orient aufbrach», ist aber bodenstéin-
dig-erdverbundener, eben in besten Sin-
ne biuerlich. W

Uber die Dreharbeiten hat Koproduzent
Pierre-Alain Meier den Dokumentarfilm
«La danse du singe et du poisson» ge-
dreht, in dessen Mittelpunkt die jungen
Darstellerinnen der sieben Schwestern
stehen. Erhdltlich bei Thelma Film Dis-
tribution, Ziirich.
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Chronologie des Zufalils

Michael Lang

P hilosophie, Psychologie und Thea-
terwissenschaft hat er in Wien stu-

diert, der 1942 in Miinchen geborene
Filmautor Michael Haneke, ein kluger
Mann. Heute gilt er als Aushdngeschild
des osterreichischen Filmschaffens, ganz
besonders seit dem Abschluss der hochin-
teressanten Trilogie iiber die Gewalt des
Menschen am Menschen, vorgetragen in
einer Bild- und Tonsprache, die

gegen die gingigen Kriterien

des sogenannten amerikani-

Miko
schen Unterhaltungskinos und
gegen die Tradition des biirgerli-
chen Romans des 19. Jahrhun-
derts gesetzt ist. So etwa positio-
niert Haneke selbst seine Hal-
tung, er, der sich in einer 20jdhri-
gen Karriere mit dem Werkzeug
des modernen Fernsehens be-
stens vertraut gemacht hat und
nun dieses Konnen, dieses Wis-
sen um die Tricks und Effekte
des Massenmediums auch in die
filmische Arbeit (fiir das Kino
gedacht) einbringt und variiert.
1988 legte Haneke «Der sie-
bente Kontinent» vor, 1992
«Benny’s Video» (ZOOM 11/
92): Zwei
«Liéngsschnitte» durch das Gesellschafts-

Familiengeschichten, als

gefiige verstanden. Nun kommt «71 Frag-
mente einer Chronologie des Zufalls»,
gleichsam der Versuch eines «Quer-
schnitts» durch die soziale Befindlichkeit
einer urban gepragten (und deformierten)
Sozietdt. Um es vorwegzunehmen: Die
im Filmtitel erwihnte Zahl «71» hat keine
symbolische Bedeutung: «Ich bin nicht
Peter Greenaway», sagt Haneke selber
dazu und legtdamit gleich eine Linie fest,
die fiir jede Betrachtung seiner Arbeit
wichtig ist: Psychologisierungen und
Codierungen will er vermeiden, aber
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Lukas

auch dramaturgische Winkelziige zur
suggestiven Zementierung eines mora-
lisch (oder politisch) korrekten, fixierten
Denkens. Das Publikum soll vielmehr
seinerseits die Fahigkeit behalten diirfen,
anders zu empfinden und nachzudenken
— bis in die Verunsicherung hinein —, als
es der Autor vorspurt. Ein ehrenwerter
Ansatz, aber auch einer, der mit viel

Chuzpe angebracht wird. Haneke ist na-

tiirlich sehr wohl darum bemiiht, seinen
ganz personlichen, subjektiven Blick auf
die Dinge auch in den Zuschauersaal zu
tibertragen und mit Nachdruck einen be-
stimmten Denkweg vorzubahnen. Das
Beispiel seines aktuellen Films macht
das besonders deutlich, weil die etwa
nochin«Benny’s Video» dramatisch und
drastisch erzeugte Emotionalitit zu Gun-
sten (oder Ungunsten) einer eher kiihlen
Erzihlweise ins zweite Glied geriickt
wird.

Worum geht es? In «71 Fragmente»
erschiesst ein 19jdhriger Student (Lukas

Miko) in einer Wiener Bankfiliale drei
Menschen und richtet sich dann
draussen, im eigenen Auto, selber. Eine
Tat ohne Motiv, mit dem die Justiz arbei-
ten konnte; kein Beziehungsdelikt, kein
Raub. Nichts. Ratlos und ohne Skandal-
kitzel stiinde die Boulevardpresse da,
wenn sie aus dieser (notabene rein fikti-
ven Geschichte) eine quotensteigernde
Story machen miisste. Nun aber
ndhert sich Haneke, gewisser-
massen von hinten der Figur, um
das Umfeld sowohl des Titer,
als auch seiner Opfer plasti-
scher, realer werden zu lassen,
indem er das alltigliche Dasein
abbildet. Ein Rentner, der sich
von den Seinen verlassen fiihlt,
tritt auf; ein frustriertes, kinder-
loses Paar auf der Suche nach
dem passenden Adoptivkind;
ein streunender Bub, der sich
aus dem gebeutelten Ruminien
nach Wien durchgeschlagen
hat, um eine bessere Zukunft zu
finden; Studenten, der Fahrer
einer Geldtransport-Firma und
weitere Personen. Mit dieser
Gruppe zusammen schafft Ha-
neke nun eine Art biographisches Patch-
work, setzt Fragmente des vermeintli-
chen Lebens neben- und gegeneinander,
realisiert Bilder, um eines zu vollenden:
Wir erkennen (was wir natiirlich schon
wissen), dass alle Charaktere tagtiglich
Schlige abbekommen, dass sie in Kon-
fliktsituationen schlittern, Stressmomen-
te aushalten miissen und in kurzen
Gliicksmomenten triigerische Hoffnun-
gen schopfen. Kurz: Alle sind im Leben
ausgesetzt, dem Schicksal ausgeliefert.
Dass einer von ihnen zum Schluss
nicht nur von Waffengewalt redet (und
damit Gewalt, Terror und pervertierte



Macht meint), sondern eine Pistole zieht
und sinnlos Menschen erschiesst, konnte
tatséchlich Zufall sein, ist aber keiner
mehr: Alle hitten, so will uns Haneke
zeigen, geniigend Griinde gefunden, sich
aufzulehnen, durchzudrehen, auszustei-
gen, vom Karussell der Rituale zu sprin-
gen, das der hochindustrialisierte High-
Haneke

mahnt an, dass trotz (oder wegen) der

Tech-Westen geworden ist.

grenzenlosen Kommunikationsmoglich-
keiten das Zusammenkommen der Indi-
viduen schwieriger wird. Und so erstaunt
nicht, dass Haneke als einzige optische
Klammer immer wieder den Blick in die
Scheinwelt des Fernsehens aufmacht.
Seinen Figuren und uns, dem Publikum.
Eine triigerische Realitét, die wir alle nur
zu gut kennen, eine, die sogar das Aller-
schlimmste stets schrecklich geschont
abbildet, ohne dass wires merken. Tages-
schaubildsplitter aus Krisengebieten
oder Seichtes aus der Unterhaltungsecke
(Michael Jacksons Aussagen zum The-

ma «Kindsmissbrauch»; warum eigent-
lich?) werden zwischen die Handlungs-
fragmente geschnitten und werden so zu
zusitzlichen Fragmenten einer Hand-
lung. Diese Technik des Zusammenfii-
gens hat etwas faszinierendes, fraglos,
und Haneke erweist sich erneut als Mei-
ster der Montage, auf der Bild- und der
Tonebene. Raffiniert jongliert er mit sei-
nen Elementen, liebdugelt mit allgemein
vertrauten TV-Wahrnehmungsmustern,
um sie dann handkehrum zu brechen,
zeitlich zu dehnen, zu verkiirzen, dann
und wann ein Bild einfrieren zu lassen,
aber bestimmt ein anderes als das erwar-
tete!

Das Resultatdieses Prozesses ist mo-
ralisch anriihrend, aber es sollte gerade
das anspruchsvolle, kritisch denkende
Publikum nicht per se zu einer wider-
spruchslosen Akzeptanz verleiten. Der
Autor Haneke manipuliert natiirlich
ebenso wie andere, auch wenn er sich
verbal nach aussen darum bemiiht, seine
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Filme als nach allen Seiten offene Gebil-
de zu bezeichnen. Am Beispiel von «71
Fragmente» zeigt sich die Grenze des
Machbaren, lauert sogar die Gefahr des
Missverstiandnisses, dass eine Schrek-
kenstat zwar nicht verharmlost, aber
doch auf ein Ereignis der etwas unge-
wohnlichen Art reduziert wird. Doch
wahr muss bleiben: Wer Menschen totet,
wie der Student ohne Eigenschaften
(nicht erst seit Musil wissen wir, dass es
solche Menschen nicht gibt), raubt Le-
ben, mordet also und gerade dies darf
eine noch so subtile, gutmeinende intel-
lektuelle Konstruktion niemals negieren.
Der Téter darf nicht zum Opfer werden,
ungeachtet dessen, dass moglicherweise
alle irgendwie, irgendwann Anlass fin-
den wiirden, auszuklinken.

Und so gesehen ist, bei allem Re-
spekt fiir Hanekes Integritdt, seiner be-
stechenden Methode der k‘lugen Recher-
che in Sachen Gewalt, verstirkte Vor-
sicht entgegenzubringen. Im Gegensatz
zu «Benny’s Video», wo das Schicksal
eines verschlossenen Jungen resolut aus-
geleuchtet worden ist, eine Wahnsinnstat
chirurgisch untersucht wird und sich iiber
das Einzelschicksal hinaus Blicke auf die
Krebsgeschwiire des Jetzt-Zustands der
Gesellschaft auftun, im Gegensatz dazu
also hinterldsst «71 Fragmente» eine ge-
wisse Unsicherheit, bleibt die Frage: Hat
Haneke nicht iiber zu vieles reflektieren
wollen, in seinem Bemiihen, was Tater
und Opfer zusammengefiihrt hat? Und
weiter: Miissen wir es iberhaupt wissen,
sollen wir es wissen, diirfen wir es wis-
sen? Ist es von Wichtigkeit? Wird nicht
durch die breitgefdcherte Betrachtung
das zentrale Problem verwissert? Ha-
neke erzielt mit seinen «71 Fragmenten»
eindeutig weniger Wirkung, wirkt weni-
ger konsequent, weniger radikal, bericht-
erstatterischer, als sonst. Das liegt,
scheint mir, eindeutig daran, dass sein
aktueller Film eben als «Querschnitt»
durch das Gesellschaftsgefiige gebaut ist
und nicht ein «Lidngsschnitt» wie sein
wegweisender Beitrag «Benny’s Vi-
deo»; da liest sich Michael Hanekes
Handschrift noch eindriicklicher, pri-
gnanter und dichter. |
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Der Stand

der Bauern

Charles Martig

I m Schweizer Film bewegt sich das
Bild der Bauern zwischen «Mythos
und Realitidt». Vom mythisch iiberhdhten
Bauern der geistigen Landesverteidigung
iiber die Folklore in Werken von Franz
Schnyder ist es ein langer Weg bis zum
bauerlichen Alltag und der politischen
Auseinandersetzung. In keinem anderen
europdischen Land hatten die Bauern
iiber lange Zeit jene ideologische,
mythische und symbolische Funkti-
on wie in unserem modernen Klein-
staat. Und kaum ein anderer Staat hat
sein landwirtschaftliches Subven-
tionssystem in solcher Perfektion
entwickelt, um seine Agrarwirtschaft
vor Veridnderungen zu schiitzen.

Den Zeichen der Krise und der
Neuorientierung des Bauernstandes,
seinem Pendeln zwischen Mythos
und Realitit, gehen Christian Iseli
und Peter Moser im Dokumentarfilm
«Der Stand der Bauern» nach. Fiinf
Bauernbetriebe werden portritiert,
keine anonymen Landwirtschaftsunter-
nehmen, sondern Familienbetriebe. Im
Zentrum steht die Familie Meister aus
Liitzelfliih im Emmental, der Wirkstitte
Gotthelfs, die sich mitten im Umbruch an
den traditionellen Werten festzuhalten ver-
sucht. Thr Bauernbild ist ein Relikt aus der
Zeit der geistigen Landesverteidigung, das
sie nur schwer loslassen konnen. lhre Ver-
wurzelung mit dem Land, die als eine Ver-
bundenheit mit der Schopfung aufscheint,
ist authentisch und notwendig fiir ihr Uber-
leben. Aus dieser Verbundenheit erwéchst
die Kraftzum Widerstand. «Wir lassen uns
nicht unterkriegen», stellt Marianne Mei-
ster beherzt fest.

Unm die Familie im Emmental grup-
pieren sich weitere Bauern und Biuerin-
nen, die in der 6konomischen und politi-
schen Krise einen eigenstindigen Weg
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suchen, um ihre Existenz zu sichern und
zum Teil offensiv eine zukunftsgerichtete
Selbstdndigkeit anstreben. Im Biindne-
rischen Scharans bewirtschaften Vreni
und Moritz Buchli ihren Hof nach biolo-
gischen Kriterien. Sie bieten ihre hoch-
wertigen Produkte im Direktverkauf an

und schaffen sich damit eine sichere Exi-

stenzgrundlage frei von Zukunftsings-
ten. «Embryonentransfer» heisst das
Stichwort bei Luzia und Hanspeter Berry,
die sich auf moderne Zuchtmethoden mit
kiinstlicher Besamung eingelassen haben
und ihre weitgehende Unsicherheit in be-
zug auf ethische Fragen nicht verbergen.
Zwischen Autobahn- und Flughafenldrm
weiden die Bisons der Genfer Briider
Laurent und Pierre-Alain Girardet, die
mit marketing know how die Vorziige
Pririetierzucht verkaufen.
Schliesslich steht die Auflosung des Be-
triebes der Seeldnder Familie Schmid an,

ihrer

die in einer Versteigerung der Vieh- und
Fahrhabe vollzogen wird.

Quer zu diesem weiten Spektrum
vom Bauernalltag im Zeitalter des GATT
entwickeln Iseli und der Historiker Moser
die Geschichte der Bauernschaft — sowie

Regie: Christian Iseli

deren politische Interessenvertretung
durch den Chefideologen Ernst Laur —
anhand von Archivmaterial und Wochen-
schauen. Auf dieser historischen Ebene
entsteht ein vielschichtiges Bild der
Bauernidentitit, das sich in Bruchstiicken
bis in die heutige Zeit gerettet hat. Der
fleissige und geniigsame Bauer als Fun-
dament der Nation bildet nur mehr
ein ideologisches Fragment der gei-
stigen Landesverteidigung, das der
Bauernschaftim freien Markt weder
Heimat noch Schutz geben kann.
Zuriick bleiben Menschen, die sich
aus dem landwirtschaftspolitischen
Labyrinth zu retten versuchen, neue
unkonventionelle Wege gehen.

Mitten in der Debatte um den
Beitritt zum Welthandelsabkom-
men GATT und der Neugestaltung
des Agrarsektors setzt «Der Stand
der Bauern» auf den aktuellen Be-
zug. Zwischen Mythos und Realitit
des Bauernstandes besteht eine
Spannung, die Iseli mit solidem doku-
mentarischem Handwerk aufbaut. Die
diagnostische Schirfe erreicht er durch
eine ausgewogene Balance zwischen dia-
lektischer Montage und thesenhafter In-
formation. Patent Ochsner liefert den
soundtrack, der kontrastierend zu den
Bildern eingesetzt ist und ein ironisches
Schmunzeln trotz der Ernsthaftigkeit der
Lage erlaubt.

DerFilm geht weitiiber den Stand der
Bauern hinaus und zeigt eine gesell-
schaftliche Mentalitdt im Umbruch. Ein-
gefahrene Muster und Strukturen 1dsen
sich auf. Offnen sich die Betroffenen fiir
offensive Strategien und Ideenreichtum
oder fiihrt die Krise in die Resignation?
Hier setzen Iseli und Moser an, fordern
heraus und treiben die Auseinanderset-
zung voran. M
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Der Nestbeschmutzer/Der Unruhestifter

Matthias Heybrock

M it seiner Dokumentation tiber den
Fernsehdokumentaristen Roman
Brodmann wirft Alexander J. Seiler zum
ersten Mal einen filmischen Blick auf
einen Berufskollegen. Doch bei gleichem
Metier stehen sich zwei unterschiedliche
Produktionsweisen  gegeniiber:  Der
«freie» Filmautor, dessen Arbeit tiber das
offentlich-rechtliche Fernsehen lediglich
mitfinanziert wird, portrétiert den Journa-
listen, dessen Produktivitidt ganz an eine
Sendeanstalt gebunden war.

Roman Brodmann wurde 1920 in der
Region Basel geboren und begann seine
Karriere bei einer Lokalzeitung. 1960
tibernahm er die Chefredaktion der «Ziir-
cher Woche», war aber zugleich auch
Autor, Redaktor und Moderator des wo-
chentlichen «Freitagsmagazin» beim
Fernsehen DRS. Seine ironische und bis-
sige Art, an Tabus zu riitteln, fiihrte bald
zu Spannungen mit dem Sender. Brod-
mann sah sich der Vorzensur ausgesetzt
und ging 1963 nach Deutschland, wo er
fiir die ZDF-Reihe «In diesen Tagen»
arbeitete. 1965 holte ihn Dieter Ertel in
die Dokumentarfilmabteilung des Stid-
deutschen Rundfunks (SDR). Bis zu sei-
nem Tod 1990 war Brodmann dort titig,
unter anderem fiir die Reihe «Zeichen der
Zeit», die Dokumentarfilm-Geschichte
geschrieben hat.

Aus diesem Lebensweg ergibt sich
eine Zweiteilung des Portrits: Der bio-
graphische Teil «Der Nestbeschmutzer.
Roman Brodmann, Patriot und Exilant»
beleuchtet Brodmanns Verhiltnis zur
Schweiz, und wurde von Seiler fiir das
Fernsehen DRS produziert. Den Teil «Der
Unruhestifter. Roman Brodmann, Fern-
sehjournalist», der sich mitder dokumen-
tarischen Arbeitsweise des Journalisten
beschiiftigt, drehte Seiler fiir den SDR.

Auffallend ist hier zunichst Brod-

manns Interviewtechnik. Er ist ein auf-
merksamer Zuhorer, der verhalten, aber
prizise nachfragt. Scheinbar unkritisch
ldsst er seinen Gesprichspartnern Raum
zur Entfaltung, ohne sie mit seiner Mei-
nung zu konfrontieren. Genau dadurch
aber erhilt er ehrliche Aussagen und kei-
ne defensiven Statements. Im unverstell-
ten Verhalten der Personen liegt das kriti-
sche Potential, weil es eine Uberpriifung
durch den Zuschauer ermoglicht. Sehen
und Horen kann man das zum Beispiel in
dem Film «Die Eismiitter», der 1966
beim SDR entstanden ist und von jungen
Eiskunstlduferinnen und den Miittern, die
sie trainieren, handelt. Im Gesprich mit
Brodmann ist es wie selbstverstindlich
die Mutter, die erzihlt, wie ihre Tochter
zum Eiskunstlauf kam. Sie offenbart so
vor allem ihr eigenes Karrierestreben. Fiir
ihre Aufstiegsphantasie hat sie die Toch-
ter instrumentalisiert. Diese verhélt sich
tatsidchlich wie eine mechanische Puppe
und spult im Gesprich ebenso artig Sitze
ab, wie auf dem Eis Figuren.

Die «Eismiitter» lassen auch ein
zweites Stilmerkmal Brodmanns erken-
nen: Es sind die «scheinbar peripheren
Institutionen und Rituale», so Seiler, die
Brodmann zur Kennzeichnung der Ge-
sellschaft dienen. Gerade sie, die nicht
wie die «offiziellen Ereignisse» im Zen-
trum der Aufmerksamkeit stehen, erlau-
ben einen unverfilschten Blick auf ge-
sellschaftliche Verhiltnisse. Das Interes-
se Brodmanns fiir die Randphidnomene
zeigt sich aber nicht nurin seiner Themen-
wahl, sondern auch daran, wieerim jewei-
ligen Film formal vorgeht. In den «Eis-
miittern» etwa sind in den Kiirlauf der
Tochter Aufnahmen vom Gesicht der
Mutter eingeschnitten, die am Rand sitzt
und ihre Tochter angstvoll und skeptisch
beobachtet. Nicht der Wettkampf, son-

dern ihre Mimik spiegelt die wesentliche
Dramatik des Geschehens.

Den Schriftsteller Ludwig Hohl be-
schreibt Alexander J. Seiler in seinem
Film «Ludwig Hohl — Ein Film in Frag-
menten» (Schweiz, 1982), indem er ge-
duldig und aufmerksam verfolgt, wie
Hohl Passagen aus seinen eigenen Schrif-
ten vorstellt. Ahnlich wird Brodmann in
«Der Unruhestifter» vor allem durch ei-
gene Arbeiten charakterisiert, deren aus-
fiihrliche Darstellung dem Film seine In-
tensitit verleiht.

In seiner Besprechung des von Alex-
ander Kluge herausgegebenen Buches
«Bestandsaufnahme: *Utopie Film’» zi-
tiert Seiler daraus den Satz «Das Niitzli-
che allein ist nicht lebensfihig». Dieser
Satz beschreibt auch Brodmanns filmi-
sche Arbeitsweise, seine Filme gehen
spielerisch mit ihrem Gegenstand um,
ohne dabei verspielt zu sein. Demnach
kann die «Utopie Film» also auch im
Fernsehen stattfinden. Den freien Autor
Seiler und den Fernsehjournalisten Brod-
mann trennt weniger, als man vermutet.
Gemeinsam ist ihnen der Blick hinter die
Kulissen und die Vielschichtigkeit ihres
dokumentarischen Stils, der sich nie al-
lein auf die scheinbare Hauptsache kon-
zentriert.

Z.u seinem 40. Geburtstag entwickelt
das  offentlich-rechtliche
Selbstbewusstsein, es thematisiert sich

Fernsehen

selbst und lésst seine Geschichte Revue
passieren. Dieser Riickblick dient auch
der Standortbestimmung in der zukiinfti-
gen Multimediapluralitdt. Alexander J.
Seilers Brodmann-Portrit ist ein wichti-
ger Beitrag zu dieser Standortbestim-
mung, weil es auf die kreative dokumen-
tarische Arbeit reflektiert, die im Medi-
um Fernsehen moglich war — und hof-
fentlich weiter sein kann. H
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