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dann kann man nicht erwarten,
dass in dieser Branche viel Geld
zu gewinnen ist. Der eine oder
andere Produzent hofft, dass er
irgendwann einmal einen
Riesenerfolg produziert, der in-
ternational auswertbar sein
konnte. Dies wird in Zukunft sel-
ten moglich sein, weil die Pro-
duktion solcher Filme die Mittel,
die zur Verfligung stehen, Uber-
schreitet. Die Finanzierung der
Filme wird wie bisher Gber Sub-
ventionen, Stiftungen und &hnli-
che Kanale laufen; nur ein klei-
ner Teil der Gelder, die flr die
Produktionskosten eingesetzt
werden, werden wieder zurick-
kommen. Es ist Aufgabe der
Eidg. Filmkommission zu
schauen, dass die wirtschaftli-
chen Moglichkeiten der Filmin-
dustrie geschitzt und gefordert
werden, dass der Filmkredit
nicht abgebaut, sondern standig
ausgebaut wird, dass die wirt-
schaftlichen Massnahmen, die
notwendig sind, auch durchge-
fuhrt werden. Das Schweizer
Fernsehen wiederum sollte be-
reit sein, einen gerechten Preis
fur die Produkte, die wir herstel-
len, zu zahlen; dies ist heute
nicht der Fall. Das Fernsehen ist
immer noch der Meinung, dass
es genlgt, wenn das Publikum
mit billigen Produkten aus dem
Ausland zufrieden ist. Das ist
eine verhangnisvolle Politik, die
dem Fernsehen letztlich auch
Schaden zufigt. &

Bruno Jaeggi

Ugetsu Monogatari

(Erzahlungen unter dem
Regenmond)

Japan 1953.

Regie: Kenji Mizoguchi
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/229)

Eine einfache, scheinbar beildu-
fige Sequenz reisst schon am
Anfang zwischen Mann (Gen-
juro) und Frau (Miyagi) eine
Kluft: Er hat ihr einen Kimono
gekauft, ein Geschenk, das fur
ihn materiellen Wert besitzt, sie
jedoch ideell, als (vermeintli-
cher?) Liebesbeweis beglickt.
Miyagi winscht nichts als einen
harmonischen, von Liebe erflll-
ten Alltag, die Nahe von Mann
und Kind. Genjuro dagegen
sieht nur das Geld: Als Bauer
und Topfer wiinscht er sich den
naherrickenden Krieg herbei,
well er sich von ihm Gewinn
verspricht.

Auch sein Schwager Tobei
glaubt, der Krieg erfille ihm sei-
nen grossten Wunsch: ein Sa-
murai zu werden. Er erkennt
nicht, wie sehr er sich in diesem
Verlangen nach Heldenehre |&a-
cherlich macht und erniedrigt.
Selbst nachdem beide Familien
die allgegenwartige Gewalt und
Bedrohung erfahren haben, de-
nen sie zu Wasser und zu Land
ausgesetzt sind, halt er an sei-
nem Bubentraum fest.

Der Krieg, die eiserne Faust

der zerstorerischen Mannerwelt,

treibt die beiden armen Fami-
lien bald auseinander in diesem
dunstverhangenen Frithsom-

mer, den die Japaner Regen-
mond nennen und fur die be-
vorzugte Zeit der Geister halten.
Tobei bristet sich mit der Hel-
dentat eines andern, den er
meuchlings ermordet: Als prah-
lender Samurai zieht er mit sei-
nem Gefolge durchs Land. Gen-
juro betort mit seiner Keramik
die junge Prinzessin Wakasa,
die ihn durch ihren Liebeshun-
ger an sich zu binden versucht.
Spater erfahrt er, dass sie ein
Phantom ist, das sich nach dem
Leben sehnt, das zu erleben ihr
bis heute vergdénnt geblieben
ist. Denn frih schon wurde sie
und ihr ganzer Clan ausge-
l6scht: durch einen — Krieg. To-
beis Frau, Ahama, wird von ma-
rodierenden Soldatenvergewal-
tigtund landetim Bordell. Lands-
knechte bringen Miyagi um und
rauben das fiir ihr Kind be-
stimmte Brot, das sie wie wilde
Tiere verzehren.

Am Schluss 16st sich Genjuro
vom Zauberbann Wakasas: Er
gibt das wahre Glick, das ihm
ein Geist geschenkt hat, auf, um
in seine Hutte zurtickzukehren,
wo ihn, in einer wunderschonen
Begegnung, seine Frau emp-
fangt: Als Geist nun auch sie.
Am andern Tag bleibt Genjuro
nur noch die Stimme Miyagis,
die ihm helfen will, die bei sei-
ner Arbeit mitfiebert, unsichtbar,
unfassbar, im Grab des ersehn-
ten Friedens, zu dem das Kind
noch warme Mahlzeiten tragt.
Tobei dagegen lebt wieder mit
Ahama zusammen: Im krassen
Gegensatz freilich zu Mizogu-
chis Absicht gilt dieses Ende
doch als von den Produzenten
aufgezwungen und mit allen
Mitteln durchgesetzt.

Die Gegensatze und Dialektik,
die allein diesen skizzierten
Handlungsmomenten innewoh-
nen, die Zeitspringe, mit denen
das Geschehen verlauft, und die
vielen verschiedenen Orte, an
denen sich das Schicksal der
zersplitterten Familie zutragt, fi-
gen sich durch Mizoguchis ge-

19



schmeidige Filmsprache zu ei-
ner harmonischen Einheit, in der
die unterschiedlichsten Tonfalle,
Themen und Ebenen ver-
schmelzen, ohne je liber die be-
stimmenden Widerspriche hin-
wegzutauschen. Diese Gegen-
satze lassen die sozialen Ab-
hangigkeiten und Machtverhalt-
nisse ableiten, gesellschaftlich
und individuell: Der historische
Rahmen - die Geschichte spielt
am Ende des 16.Jahrhunderts —
wird einmal mehr durch die
zwingende filmkunstlerische
Kraft gesprengt.

Immer wieder rickt dabei,
hadchst vielfaltig in Gestaltung
und Motivation, der Konflikt zwi-
schen Korper und Geist, Mate-
riellem und Ideellem (und da-
durch auch zwischen Mann und
Frau) in den Mittelpunkt. So
etwa dort, wo Ahama nach ihrer
Vergewaltigung Geld nachge-
worfen wird oder wenn Tobei
auf dem Hohepunkt seines
Triumphs im Freudenhaus seine
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Frau und so den Preis fiir seinen
falschen Erfolg entdeckt. Und
wo Genjuro auf dem Markt
seine Keramik als blosse Han-
delsware feilbietet, wird Wakasa
von der Schonheit beeindruckt —
und vom Menschen, der diese
Kunst vollbringt. Genjuro dage-
gen scheint zumindest anfang-
lich weniger durch die Anmut
der Prinzessin willfahrig zu wer-
den als durch deren hohen so-
zialen Stand, von dem er sich —
materiell — etwas verspricht. Wo
sein Traum und der flirstliche
Palast in TrGmmer zerfallen,
wird er als Dieb des heiligen
Schatzes betrachtet, und man
nimmt ihm Geld und Schwert
ab. Seine Ruckkehr zum realen
Leben fuhrt nicht nur zum Be-
wusstsein des Todes, vielmehr
erscheint nun die tote Miyagi
gegenwadrtiger, als es eine Frau
in der sozialen Wirklichkeit der
Mannergesellschaft je sein
kénnte.

Haben sich in Kenji Mizogu-

chis vorangegangenem Werk
«Saikaku Ichidai Onna» (Das Le-
ben einer Frau nach Saikaku,
1952), viele ungemein starke
Sequenzen verselbstandigt, so
wird in «Ugetsu Monogatariy
kein einziger Moment hervorge-
hoben. Ausserlich geht Mizogu-
chi, der so oft vom Leiden der
Frau wie gelahmt erschien, auf
Distanz. Das Grauen kontrastiert
mit einer fliessenden, lyrischen
Lichtfihrung; Grossaufnahmen
gibt es keine, Naheinstellungen
nur ganz wenige. Verschiedene
zeitliche Ebenen verbindet er
mit unaufdringlichen, aber ge-
rade in ihrer Selbstverstandlich-
keit atemberaubenden Kamera-
bewegungen. Das Geschehen
wird umschrieben, konzis, aber
auch fragend und stets im
Dienst einer poetischen Verin-
nerlichung.

Die zwei etwas moralisch ge-
farbten Erzahlungen Akinari
Uedas (1734-1809), «Das Haus
im Schilfgrasy» («Das Haus im




niedrigen Schilf») und «Die
Liebe einer Schlange» («Die Lu-
sternheit des Geistes einer
Schlange»), werden umgepolt,
neu gedeutet und gewichtet, zu
einem einzigen, homogenen
Beispiel daflir geformt, wie
Krieg heller Wahn ist und wie
die Frau selbst im Frieden das
schutzlose Opfer der Mianner
bleibt. Dariber hinaus handelt
der Film von der vielfachen Ge-
fahrdung des Menschen in ei-
ner unsozialen, materialisti-
schen Welt. Dennoch lasst sich
«Ugetsu Monogatariy, ein altes
Lieblingsprojekt Mizoguchis,
auf keine abstrakte Aussage
festlegen. nicht zuletzt dank der
Fahigkeit Mizoguchis, ganz intu-
itiv die Geheimnishaftigkeit des
Lebens zu bewahren und fuhl-
bar zu machen. Was das Leben
verweigert, wird hier durch die
Kunst erwirkt: die Identitat von
sinnlicher Gestalt und ideellem
Wahrheitsgehalt. Darin liegt die
einmalige Kraft dieses Films,
seine absolute Schénheit, seine
Vollkommenheit. B

Hubert Haslberger (fd)
Yjimbd
(Die Leibwache)

Japan 1961.

Regie: Akira Kurosawa
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/216)

Nicht genug, dass Kurosawas
Samurai-Geschichten wieder-
holt von Westernregisseuren
Ubernommen wurden — «YO-
jimho» diente beispielsweise als
Vorlage zu Sergio Leones «Per
un pugno di dollariy, 1964; «Shi-
chinin no samurai» zu «The
Magnificent Seven» von John
Sturges, 1960) -, seine Bildspra-
che und Typisierung der Perso-

nen wirkte uberhaupt stilbildend
fur den Italo-Western. Und die
Gestalt des einsamen Kampfers
zwischen Heldenpathos und
Verbrechertum, die dann in
«Djangoy (Sergio Corbucci,
1966) endgultig zur grausam-
ironischen Kunstfigur erstarrte,
hat ebenfalls ihre Wurzeln in
den Werken des japanischen
Meisterregisseurs. Im Gegen-
satz zu vielen Filmen seiner Epi-
gonen ist Kurosawas «Yojimbo»
(der Ubrigens im Zusammen-
hang mit dem ein Jahr spater
entstandenen «Tsubaki Sanjlrd»
gesehen werden muss; vgl. Be-
sprechung im ZOOM b5/86) je-
doch ein Werk, das sehr hohen
asthetischen und ethischen An-
sprichen gentgt.

Ein Samurai kommt in eine
Stadt, die von Macht- und Erb-
schaftskdmpfen zwischen ei-
nem Sake-Fabrikanten und ei-
nem Seidenhandler erschittert
wird. Der Fremde bietet sich
beiden Parteien als «Leibwach-
tery an, will damit seinen Preis
in die Hohe treiben und zu-
gleich mit einem hinterlistigen
Doppelspiel dafiir sorgen, dass
die verfeindeten Parteien sich
ohne sein direktes Zutun gegen-
seitig aufreiben. Doch seine In-
trige wird durchschaut, nach-
dem der ansonsten so gnaden-
lose Held einer jungen Familie
selbstlos die Flucht ermaglicht
hat. Man misshandelt ihn brutal,
aber er kann mit Hilfe eines al-
ten Wirtes fliehen. Nach seiner
Genesung kehrt er in die Stadt
zurlck und fhrt sein grausa-
mes «Geschafty zu Ende.

Kurosawa zeichnet mit bosem
Humor und oft genug recht ma-
kabren Ausdrucksmitteln eine
heillos verderbte Welt des be-
ginnenden Kapitalismus im Ja-
pan der sechziger Jahre des
19 Jahrhunderts. Die Herrschaft
der Tokugawa, die zweieinhalb
Jahrhunderte bestanden hatte,
brach zusammen. Mit ihr starb
auch die Kaste der Samurai, de-
ren Elite sie war. Als fahrende

Ritter, sogenannte «Roniny», zo-
gen sie besitz- und herrenlos
Uber Land, verdingten sich als
Leibwachter («Y6jimbdy) oder
wurden zu Banditen und Wege-
lagern, um ihr Leben zu fristen.

In dieses korrupte und un-
menschliche System tritt ein
fremder Held ein, der die alte
Woiirde der Samurai-Kaste nicht
mehr und das zynische Selbst-
verstandnis der neuen Zeit noch
nicht hat — ein Grenzganger zwi-
schen Heldenehre und Gang-
stertum zur Zeit des Nieder-
gangs der Feudalherrschaft.
Fast verfUhrerisch mutet die Art
an, wie Kurosawa diese martiali-
sche Geschichte und seinen
merkwdrdig irrlichternden Hel-
dencharakter in Szene setzt: in
packenden, elegant-gewalttati-
gen Sequenzen.

Aber der Regisseur formuliert
in der dausseren Form auch
schon den Widerspruch, der
dieser Geschichte innewohnt:
Betorend schone und gesuchte
Raumkompositionen wechseln
ab mit hochst unakademischen
Kamerabewegungen, und die
kraftvolle, tanzerische Eleganz
des Helden verkommt oft plotz-
lich zur Vulgaritat eines verlau-
sten Desperados. Sehr kunstvoll
ist auch der Raum der Handlung
dramaturgisch schlissig und
bedeutungstragend eingesetzt.
Der Held wohnt in der Hitte des
alten Wirtes, von der aus stets
sowohl die Kampfstatten als
auch die Hauser der verfeinde-
ten Parteien zu Uberschauen
sind. Hierhin zieht sich der
Blickwinkel der Kamera immer
wieder zuriick, hier wird kom-
mentiert und reflektiert — und
der Zuschauer hat in diesen ru-
higen Momenten und der letzt-
lich «theatralischeny Perspekti-
vik Gelegenheit, das Gesche-
hene zu «uberschaueny, von der
grausamen Unmittelbarkeit ab-
zurticken und moralisch Stel-
lung zu beziehen.

Nattrlich bedarf es schon ei-
ner wachen Aufmerksamkeit,
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um diese feinen Distanzverfah-
ren und Brechungen der pak-
kenden Abenteuergeschichte zu
erkennen und den Film nicht als
oberflachliches oder gar ver-
herrlichendes Gewaltstuck
misszuverstehen. Uber weite
Strecken mutet das Gebaren
des «Leibwachtersy ja recht
fragwdrdig an: Er will einfach
die Stadt sdubern — mit Gewalt,
versteht sich, und wenn dabei
auch noch viel Geld heraus-
springt, um so besser. Aber,
ohne dass es gross ausgespro-
chen wird, erfahrt er eine rela-
tive Wandlung. Er spurt, dass
eine selbstzweckhafte Ordnung
ohne Mitmenschlichkeit ebenso
verbrecherisch sein kann wie
die chaotische, verderbte Ge-
sellschaft, die er bekampft. Er
rettet eine junge Frau, vereint
sie mit ihrer Familie und verhilft
den Leuten zur Flucht.

Obwohl der Regisseur — ab-
gesehen von seinem Erstlings-
film — stets soziale und humani-
tare Ziele vertreten hat, meidet
er den Absolutheitsanspruch ei-
ner Uberdeutlichen «Botschafty.
In «Rashomony» (ZOOM 9/85)
etwa erweist sich «Wahrheity als
Trugbild; nichts ist «wahr» in
Kurosawas Filmen, bis auf die
spontane Geste der Mitmensch-
lichkeit. So bleibt auch in «Y6-
jimb&» sowohl die Geschichte
als auch der Held bis zuletzt
«ambivalent». Die Brichigkeit
der Grenzen zwischen Gut und
Bdse bleibt ebenso bestehen
wie die letztlich nicht eindeutig
definierbare Position des Regis-
seurs zwischen lronie, Bewun-
derung, Bitterkeit und Trauer,
wenn er seinen Helden zuletzt
feststellen lasst, dass nun wie-
der «Ruhey in der Stadt herr-
sche. Es ist wahr: Er hat die
«Ruhe» wiederhergestellt — aber
als er geht, hinterlasst er eine
Totenstadt. B
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Ursula Blattler

Job Lazadaza
(Hiobs Revolte)

Ungarn/BRD 1983.

Regie: Imre Gyongyossy und
Barna Kabay
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/223)

«Zwischen Mai und Oktober
1944 wurden mehr als 600000
Juden aus Ungarn deportiert.
500000 kehrten niemals zurtick.»

Ein kurzer Nachsatz, das Re-
sumeée eines traurigen Kapitels
neuzeitlicher Geschichte am
Schluss eines Spielfilms, der bis
dahin so wenig in Worten und
so vieles in Bildern auszudrik-
ken weiss: «Hiobs Revoltey be-
richtet vom Holocaust, aber er
tut dies auf ungewdhnliche
Weise und fast beilaufig. Es ist
dies die Geschichte eines Kin-
des, des christlich getauften
Waisenknaben Lacko, der von
einem judischen Ehepaar adop-
tiert wird, nachdem sieben ei-
gene Kinder schon in jugendli-
chem Alter starben. Lacko ist
fortan der einzige Sohn von
Hiob und Rosa, und erist ihnen
mehr als blosser Nachkomme
und Erbe: Es herrscht Krieg,
schlimme Gerlichte reisen
schnell, und Hiob und Rosa ah-
nen, dass ihre Tage in diesem
schicksalshaften Jahr 1943 ge-
zahlt sind. Die Adoption des
Christenbuben erfolgt weder
aus selbstloser Gite noch aus
missionarischem Eifer, sondern
ist reiflich Gberlegt: Wenn das
Unvermeidliche eintritt, soll ei-
ner aus der Familie Gberleben
und das kulturelle Erbe der judi-
schen Gemeinschaft des Dorfes
weltertragen.

Hiob, wie der alte Mann nicht
ganz zuféllig heisst, ist wohl
auch der passive Dulder, der
nichts zur Rettung der eigenen
Haut unternimmt. Aber er revol-
tiert auf seine Weise, indem er

gegen den Tod listig ein Men-
schenleben in die Waagschale
wirft. Es ist, wie er weiss, ein ris-
kantes Spiel, fur alle Beteiligten
grausam, und die Spielregeln
sind hart.

Der Titel des vielschichtigen
Films von Imre Gyongyossy und
Barna Kabay macht bereits
deutlich, wer hier im Zentrum
steht; nicht der kleine Bub (Ga-
bor Fehér), der nur sehr wider-
willig die neue Stelle an Sohnes
Statt annimmt, um dann doch
neugierig seinen neuen Lebens-
raum zu erkunden, sondern des-
sen strenggléubiger «Vatery, der
von Anbeginn weg nudchtern mit
seinem eigenen Sterben in we-
nigen Monaten rechnet. Er ist
gewiss kein Held und auch kein
judischer Heiliger, dieser Hiob
(Ferenc Zethe), sondern ein
Mann mit Schwachen und Exi-
stenzangsten, und auch seine
Frau Rosa (Hédi Temessy) ist in
ihrer zeitweisen Ungeduld und
Verbitterung keine Verkorpe-
rung idealisierter mutterlicher
Aufopferungsbereitschaft. Eines
hingegen macht sie beide
gross: ihre Bereitschaft, den an-
genommenen Sohn bedin-
gungslos in seinem Glauben
aufzuziehen.

Der wandernde Bettelmonch,
den sie sich zu diesem Zweck in
die gute Stube holen, erweist
sich allerdings als wenig taugli-
cher Religionslehrer. Und so
bleibt es letztlich bei der bei-
spielgebenden Anschauung,
bei einem vorbildlich frommen
Leben, das weder spezifisch ju-
disch noch christlich zu nennen
ware, sowie bei wegleitenden
klugen Worten, die einmal aus
der Bibel und dann wieder aus
der Tora stammen. Aus einem
misstrauisch-trotzigen Wildfang
wird so in der idealen (gewiss
auch idealisierten) Atmosphare
gegenseitigen christlich-jidi-
schen Respekts ein ganzheitli-
cher Mensch, dem der Begriff
«Toleranz» gewiss nie im Leben
ein Fremdwort sein wird.



«Job lazadaza» (Hiobs Revolte)
von Imre Gyongyossy und Barna
Kabay.

Gleichzeitig ist er aber auch ein
heimatloser Mensch, der nicht
Jude sein darf in jenem entsetz-
lichen Moment, da sie die Ju-
den im Dorf wie Vieh zusam-
mentreiben, obwohl er sich
doch in seinem Innersten als ih-
resgleichen fuhlt.

«Hiobs Revoltey ist kein be-
quemer Aufklarungsfilm, der zu
den aufgeworfenen Fragen
auch gleich die passenden Ant-
worten liefert. Weder bietet er
gewissermassen ethnologi-
sches Anschauungsmaterial zu
judischen Feiern, Brauchen und
Ritualen, noch geht er den Ursa-
chen und Folgen der Judenver-
folgung im Dritten Reich nach.
Ein Kunstgriff macht solche wei-
tergehenden Hintergrundinfor-
mationen vorderhand unnotig:
Indem sich der Zuschauer mit
dem neugierigen Kind Lacko
identifiziert, erlebt er das

Fremde (das Judentum) ebenso
wie das Bedrohliche (den Natio-
nalsozialismus) aus der Sicht
des Kindes und mit seinen Au-
gen. Ganz ohne religionswis-
senschaftliche Detailtreue und
historische Exaktheit macht der
Film deutlich, worum es letztlich
geht: Um eine spirituelle Gebor-
genheit, die in verschiedenen
Formen religidsen Empfindens
und Handelns gleichermassen
zu erfahren ist, und um die na-
menlose Angst, die in der Ara
der vermeintlichen «tausend
Jahre» auf den Menschen la-
stete. Gerade fur ein jugendli-
ches Publikum bietet sich das
Werk auch an als Denkanstoss
und maogliche Diskussions-
grundlage: «Wie wirdet ihr
euch verhalten, wenn euch ein
Wildfremder aus dem Waisen-
haus holen mdchte? Was wur-
det ihr tun, wenn Soldaten eure
Eltern einfach abfiihren wollten?
Und wenn sie euch dann plotz-
lich nicht mehr kennten?»

Imre Gyongyossy und Barna
Kabay sind in Ungarn keine un-
bekannten Filmernamen. lhre
Schule ist (auch) das Theater,
und zusammen Kino machen
sie seit 1971, als sie gemeinsam
das Drehbuch zu «Meztelen
vagy» (Die Legende vom Tod
und von der Auferstehung
zweier junger Leute) schrieben.
Durch das Werk Imre Gyon-
gyossys zieht sich, dhnlich wie
durch dasjenige seines Lands-
mannes Miklos Jancso, als roter
Faden eine Auseinandersetzung
mit christlichen Symbolen und
ldealen. Sein ungezwungenes
Verhaltnis zu natlrlichen Phano-
menen wie Sexualitdt und Tod
kommt auch in diesem (nicht
nur) an Kinder gerichteten Strei-
fen zum Ausdruck, in dem die
zwischenmenschliche Liebe
und die standige Gegenwart
des Todes zentrale Motive sind.

In «Hiobs Revolte» geht es bei
naherem Zusehen um weit
mehr als «nur» um einen reli-
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gionskritischen Vergleich. Zu
denken geben sollte aber be-
reits der untibersehbare Wink
mit dem Zaunpfahl, dass die
wahrhaft christlich handelnden
Menschen in dieser Geschichte
fast durchwegs judischen Glau-
bens sind. A

Sabine Schneeberger

Opera do Malandro

Frankreich/Brasilien 198b.
Regie: Ruy Guerra
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/228)

«In den sechziger Jahren zeigte
das «Cinema Novo> der Welt,
dass es eine Region des intel-
lektuellen und physischen
Elends gab. Wir zeigten Europa
das Elend der Dritten Welt.» (Ar-
naldo Jabor.) Mittlerweilen ist
das Cinema Novo gestorben:
Jegliche heftigeren Regungen
im brasilianischen Kino mussten
der Diktatur weichen. «Die As-
thetik des Fllsterns» wurde zur
einzig moglichen, kinematogra-
fischen Ausdrucksweise: Gewalt
oder Erotik kamen in die Schere
der Zensur —von politischen
Anspielungen ganz zu schwei-
gen. Die Regisseure des Ci-
nema Novo, wollten sie Uberle-
ben, mussten sich anpassen.
Ruy Guerra, einer dieser Regis-
seure, schockte anfangs sechzi-
ger Jahre mit «Os cafahestes»
(1962) und «Os fusils» (1964),
drehte dann im Ausland und
feierte 1983 ein Comeback mit
der Verfilmung von Gabriel Gar-
cia-Marquez’ Roman «Erendiray.
Sein neustes Werk, «Opera
do Malandroy, wurde in einem
im Studio aufgebauten Rio de
Janeiro von 13000 Quadratme-
tern realisiert. Es kostete rund
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acht Millionen Franken und
konnte dank einer franzdsisch-
brasilianischen Kaproduktion
entstehen.

«Opera do Malandro» stammt
aus der Feder Chico Buarques,
der mit 14 Chansons auch den
musikalischen Teppich liefert.
Spatestens seit dem Jazzfestival
von Montreux 1986 ist er (wie
Elba Ramalho, eine der Haupt-
darstellerinnen im Film) auch in
der Schweiz ein Samba-Begriff.
Chico Buarques Stiick ist in gro-
ber Anlehnung an die Handlung
der Dreigroschenoper von
Brecht und Weill geschrieben
und kam erstmals 1974, in einer
von der Diktatur zensierten Fas-
sung, auf Rios Buhnen. Ruy
Guerras Filmadaptation eroffnet
mit einer Sequenz aus «Scar-
face», einem alten amerikani-
schen Musical, das in einem
Freiluftkino eines Quartiers des
Rio de Janeiro anno 1941 aufge-
fahrt wird.

Brasilien, den Zweiten Welt-
krieg um die Ohren, spaltet sich
in zwel Lager: in die mit den
Amerikanern sympathisieren-
den Unterweltler, denen Max
(Edson Celulari), der «Ma-
landroy» (Edelganove) angehort,
und in die Staats- und Hitler-
freundlichen, zu welchen der
deutschstammige Cabaret- und
Bordellhalter, Otto Stridell (Fa-
bio Sabag) zahlt. Mal da, mal
dort steht die korrupte Polizei,
angefiihrt von Kommissario Ti-
grao (Ney Latorraca). Margot
(Elba Ramalho), Max" Freundin,
Tigraos Exfreundin, Dirne und
Tanzerin in Otto Stridells Caba-
ret Hamburgo, wird von dem-
selben, auf eine von Max verur-
sachte und in-seinem Cabaret
stattfindende Schlagerei hin
entlassen. Max beschliesst,
Ludmilla (Claudia Ohana), Stru-
dells 18-jahrige Tochter und
Ein-und-alles zu benutzen, um
sich fir Margot zu rachen. Doch
die zielstrebige, hiibsche Lud-
milla sieht in Max die Chance
ihres Lebens und will nicht nur

den «schdonen Mann» Max, son-
dern auch einen geschaftlich er-
folgreichen Max. So bietet sie
ihm eine Partnerschaft auf die-
sen beiden Ebenen an, worauf
sich Max zwischen der kalkulie-
renden Lu und der erotischen
Margot zu entscheiden hat.
Margot greift schliesslich auf Ti-
grao zurlick.

Vollstandig in diese Handlung
integriert, sind die Chansons;
liesse man sie weg, entstinde
eine Lucke in der narrativen Li-
nie. Die Beleuchtung ist die ei-
ner Theaterszene, die Atmo-
sphare wechselt: Der Zuschauer
hebt mit den Chansons zusam-
men ab, schnuppert ein Latino-
Liftchen, obwohl die Choreo-
grafie einiger Tanze gut mit
Michael Jacksons Videoclip
«Billy Jean» vergleichbar ist,
also etwas amerikanisch anmu-
tet und von der Tradition ab-
[asst, nicht zuletzt, um ein brei-
teres Publikum anzusprechen.
Besonders beeindruckend ist
der Tanz der beiden Frauen,
Margot (ganz in Rot) und Lud-
milla (ganz in Schwarz), um
Max" Gunst — Ruy Guerra nennt
ihn Hahnenkampf —, den die Ka-
mera zuerst aus Max' Perspek-
tive, horizontal aufnimmt, dann
die Szene in Aufsicht darstellt,
den Bildausschnitt durch ein
Retrozoom in die Halbtotale
fihrt und die beiden Frauen
schliesslich in einer Nahauf-
nahme, immer noch aus Auf-
sicht, in der Mitte des Raumes
festhalt.

Margot, Ludmilla, Max und
Tigrao offenbaren sich mittels
der Chansons. Dort zeigen sich
der Personen wahre Werte,
dricken sie ihre Gefiuhle aus.
Striidell dagegen driickt sich
mimisch aus: Nicht der bose
Nazi, sondern ein gutmutiger
Patriot, der den Staat mit der
Regierung verwechselt, spricht
aus seiner Mimik. Aber wie so
etwas tauschen kann! Schon ein
paar Sequenzen spater horen
wir arme Haftlinge seines Ge-



fangnisses nach Wasser und
Nahrung schreien.

Die Personen in Hauptrollen
(Max, Tigrao, Margot, Ludmilla,
Stridell) stehen je mit minde-
stens zwei ihresgleichen in
(Konflikt-) Beziehung. Die Intri-
gen sind mehr oder weniger gut
angelegt, mit Ausnahme einer
Sequenz, die so ziemlich plump
wirkt: Ich meine die Fussball-
match-Sequenz, in der Max
«eine angeln» will, dabei ganz
zuféllig an Lu gerat, die er doch
so dringend als Racheinstru-

ment brauchte und die noch viel
zufalliger sofort anbeisst. Diese
Sequenz ist auch eine der einzi-
gen, die im Tageslicht spielen.
Ansonsten bevorzugt Ruy
Guerra die Nacht, mit sich in La-
chen spiegelnden, «amerika-ori-
entierten» Neonlichtern.

Die Farben sind so klar und
brillant wie in der Kodakre-
klame. Roter als rot, schwarzer
als schwarz, weisser als weiss
herrschen vor. Allesamt sind sie
intensiv, wirken deswegen aber
nicht kitschig, treten sie doch in

Claudia Ohana in «Opera do Ma-
landro» von Ruy Guerra.

geschmacksvollen Kombinatio-
nen auf. Margots Tops sind aus-
nahmslos rot und unterstreichen
thre sinnlich-erotische Ausstrah-
lung; Ludmilla erscheint zuerst
weiss-gelb wie die Unschuld
vom Lande, dann schwarz wie
Geld und Machtstreben oder
wie die Gangsterbraut, darauf in
einem violetten (komplementar
zu gelb) «Amerika-Direktimport-
Hochzeitskleid» und schliess-
lich, beim zweiten Hochzeitsan-
lauf wie's sich gehort in weiss,
diesmal weder knallweiss, noch
knalleng — das Bauchlein hat
sich inzwischen beachtlich ge-
rundet.

Die Aussage des Filmes
springt einem nicht direkt an
den Kopf. In erster Linie will der
Film gut unterhalten und spricht
von daher emotionell an oder
auch nicht — je nach Zuschauer-
erwartung. Auf einer zweiten
Ebene ubt er Kritik an Brasiliens
geschichtlicher Entwicklung,
insbesondere am amerikani-
schen Einzug; der «Veramerika-
nisierung» Brasiliens, darge-
stellt anhand von Importgttern,
sich spiegelnden, alles — auch
die Tradition — Gberglitzernden
Neonlichtern und des 1942 in
Brasilien arrivierenden amerika-
nischen Filmmusicals.

Immer noch fliegt ein breites
Publikum auf amerikanische
Produkte, insbesondere auch
auf amerikanisch aufgemotzte
Filme. Was Ruy Guerra mit sei-
nem Filmmusical macht, finde
ich letztlich genial, schlagt er
doch mit gleichen Waffen zu-
rick: Fein sauberlich in die vom
Publikum gewUnschte Form ver-
packt, gelingt es ihm, seine Kri-
tik an die richtige Adresse zu
schicken. H

25



Ursula Blattler

Momo

BRD/Italien 1986.

Regie: Johannes Schaaf
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/224)

Michael Ende, Schopfer so
phantasievoller MarchenbUcher
wie «Die Unendliche Ge-
schichte» und «Momoy, ist in
gewisser Hinsicht ein spatgebo-
rener Romantiker und als sol-
cher bereits wieder zu den Pio-
nieren eines neuen, auf Gefuhle
pochenden Zeitgeistes zu rech-
nen. In einer Welt, die dem seit
rund 150 Jahren verkindeten
Fortschrittsglauben allmahlich
untreu wird und nach menschli-
chen Werten jenseits des tech-
nologischen Denk- und Mach-
baren, aber nicht unbedingt
Wiinschbaren sucht, verkiindet
Ende seine wohltuend simple
Botschaft: Werdet wieder wie
die Kinder, hort auf das, was
eure Herzen sagen, nehmt euch
die Zeitzum Leben und setzt die
Phantasie ein als wirksame
Waffe gegen das «Nichts» eines
sinnentleerten Daseins.

Dass Michael Ende Romanti-
ker ist und als solcher derart Er-
folg hat (zu dem Phanomen gibt
es mittlerweile ausfihrliche wis-
‘senschaftliche Abhandlungen),
spricht keineswegs gegen den
bis vor kurzem in ltalien wohn-
haften Deutschen und schaon
gar nicht gegen seine, aus dem
reichen Fundus eines internatio-
nalen und jahrtausendealten
Mythenschatzes geschopften,
Blucher. «kMomoy etwa, 1973
veroffentlicht und erst im Fahr-
wasser der 1979 auf Anhieb zum
Bestseller gewordenen «Unend-
lichen Geschichte» ebenfalls
zum Hitparadenstlirmer avan-
ciert, hat uns Nutzniessern von
Fast Food und Computer Chips
sehr wohl etwas zu sagen. Die
Frage ist nur, ob 270 Buchseiten
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Lebensweisheit, komprimiert in
100 Minuten Leinwandaben-
teuer, nicht am Ende selbst zum
hastig verdrickten, unzerkaut
geschluckten Schnellimbiss ge-
raten.

Die Frage stellt sich nicht zum
ersten Mal. Um die Entste-
hungsgeschichte des Filmes
«Die Unendliche Geschichtey
von Wolfgang Petersen rankt
sich gewissermassen als Rah-
menhandlung die leidvolle Pas-
sion des Buchautors Ende, der
per Vetorecht und eigenhandi-
gen Umschreibungen verzwei-
felte Rettungsversuche am ei-

genen Gedankengut unternahm,

bis er zuletzt seinen zugkrafti-
gen Namen aus der bayrisch-
amerikanischen Grossproduk-
tion zurtickzog. Eine zweite sol-
che Enttauschung wollte er sich
ersparen. Zwar waren die Film-
rechte an «Momo» schon lange
vor der leidigen Auseinander-
setzung um den Kommerzkino-
Ausflug ins jungfrauliche Land
der Phantasien vergeben. Doch
schaffte es Ende immerhin, den
bereits angeheuerten «Klim-
bim»-Regisseur Michael Pfleg-
har wieder auszubooten und in
Gestalt seines Freundes Johan-
nes Schaaf, einen nicht zuletzt
auch theatererprobten und da-
bei jeweils verheissungsvoll
werktreuen Regisseur zu ver-
pflichten. Mit dem jetzt vorlie-
genden Ergebnis zeigt sich Mi-
chael Ende einigermassen zu-
frieden — sein moderates Urteil
anlasslich der Zircher Presse-
konferenz zur Schweizer Pre-
miere: «Ein sehenswerter, hib-
scher Filmy.

Hubsch ist der richtige Aus-
druck. «Momo — Der Film» ist
ein rechtes Sonntagskinover-
gnugen fur die ganze Familie;
spannend, rihrend, liebenswert,
lustig und nett. Wer will, kann
das auch zynisch verstehen.

Meister Hora (John Huston) bie-
tet Momo Radost Bokel Schutz
vor den «grauen Herreny.

«Heiter bis bewdlkty lautet fast
durchwegs die Devise, nur
manchmal stehen die Zeichen
auf Sturm, und dann kann die
Familie im klimatisierten Kino-
saal schon ins Frieren kommen
—dies als Warnung an zartbe-
saitete Eltern. Eine andere War-
nung ergeht vom Schulzahnarzt:
Unbedingt nach dem Filmge-
nuss die Zahne putzen, das
Zeug klebt ndmlich wie Caramel
Mou.

Im Ernst: Johannes Schaaf
hat sich ja alle Mihe gegeben,
der werkimmanenten Aussage
der Fabel vom Madchen Momo
und seinem einsamen Kampf
gegen die Zeitdiebe nicht zu
nahe zu kommen. Vor lauter




Buchstabentreue hat er jedoch
Ubersehen, dass sich die (legi-
time und notige) Phantasie des
Filmers nicht einfach durch das
Beschwaoren irgendwelcher
«Stimmungeny ersetzen lasst.
Stimmung «heiter» entsteht da
etwa aus einem Konglomerat
von lieblich-dekorativen Styro-
porkulissen, strahlenden Kin-
dergesichtern und schmelzen-
den Streicherklangen, die An-
gelo Branduardi komponiert hat.
Und Stimmung «dister resul-
tiert aus untbersehbaren Anlei-
hen an die expressionistische
Kunstwelt der einstigen «Metro-
polisy-Ausstatter («Achtung, Zi-
tatly), aufgerissenen Kinderau-
gen und dumpf drauendem Mu-

sikbrei, den gleichfalls Angelo
Branduardi angerichtet hat.
Nichts gegen den italienischen
Barden und seine gewiss laute-
ren musikalischen Absichten
prinzipiell, aber Urs Frauchiger,
wortgewandter Kampfer gegen
Muzak, Walkmen und andere

akustische Dauerberieselungen,

hatte an diesem quantitativen
Grossangriff auf Trommelfell
und Gemit gewiss keine
Freude. Weniger wéare mehr ge-
wesen, und das gilt fir das «na-
turalistische» Dekor dieses in
der romischen Cinecitta herge-
stellten Romer Stadtteils so gut
wie fUr den Gebrauch von
Schminke, Perticken, Klischees
und Zeigefingern. Nur an den

«Special Effects» hat man ge-
spart, damit nicht die Elektronik
die Vorstellungskraft des Zu-
schauers ruiniere. Dass man
das Schiff, welches sich Kinder
beim Spiel ausdenken, und die
geheimnisvollen «Stundenblu-
men» nun halt in voller filmi-
scher Realitat zu sehen be-
kommt, ist schon schmerzlich
genug.

Es war einmal ein kleines
Madchen, das nistete sich in
den Ruinen eines alten Amphi-
theaters ein, weil es kein Zu-
hause hatte. Das Kind konnte
zuhoren wie niemand sonst,
und es brachte allein mit seiner
Aufmerksamkeit andere dazu,
die gescheitesten Ideen zu ent-
wickeln. Und es hatte Zeit fur
alle und jeden. Aber die ande-
ren hatten mit der Zeit immer
weniger Zeit fur das Madchen
Momo: Unheimliche «graue
Herreny gingen um und Uberre-
deten die Menschen, Zeit zu
sparen und im Tresor der «Zeit-
Sparkasse» zu deponieren. An-
statt von der gesparten Zeit —
spater — zehren zu kdnnen, ver-
loren die Menschen immer
mehr Zeit, wahrend die «grauen
Herren» immer machtiger wur-
den. Bis Momo in das schlimme
Geschehen eingriff und, mit
Hilfe des gutigen alten «Meister
Hora» und seiner hellsichtigen
Schildkrote Kassiopeia, den
«grauen Herreny und ihrer Gier
nach der Lebenszeit der Men-
schen den Krieg erklarte.

Eine derart einfache, aussa-
gekraftige und beziehungsrei-
che Geschichte sollte sich doch
auf einfache, aussagekraftige
und nach Moglichkeit filmische
Weise verfilmen lassen. Tat-
sachlich verfugt auch die vorlie-
gende Kinofassung von
«Momoy Uber entsprechende
Ansatze, etwa Uber ein beste-
chend schlichtes Konzept flr
die «grauen Herreny, die neben
metaphorischen, durchaus
menschliche Zuge tragen, und
vor allem Uber eine hochkara-
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tige Besetzung der wichtigsten
Rollen. Die elfjahrige Radost
Bokel lasst sich als «Momo» von
den Verniedlichungsbemuihun-
gen der Produzenten keines-
wegs unterkriegen, und John
Huston personlich verleiht dem
Zeitverwalter Hora («Bist Du der
Tod?») gewichtiges Format.
Aber sonst? Michael Ende
wiunscht sich fur eine allféllige
kinftige Verfilmung seiner
«Spiegel-im-Spiegel»-Kurzge-
schichten schon heute «etwas
Surrealistisches» vom Format
der legendaren «Chien anda-
louy-Zusammenarbeit von Dali
und Bufiuel. Und er stimmt der
Auffassung zu, die seinerzeiti-
gen Adaptationen der beiden
«Jim Knopf»-Romane durch die
«Augsburger Puppenkistey fir
das Fernsehen seien bis heute
die adaquatesten Verfilmungen
von Ende-Stoffen geblieben.
Koketterie oder Resignation?
Der Kinozuschauer tut jedenfalls
gut daran, nach dem Film
«Momo» nochmals (oder erst-
mals) zum Buch «Momo» zu
greifen. Wer dazu keine Zeit hat,
gehort schon zu den schwere-
ren Fallen. &

Cornelia Sidler

The Money Pit

(Geschenkt ist noch zu
teuer)

USA 1985.

Regie: Richard Benjamin
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/225)

Der Traum vom eigenen Haus —
Inbegriff individuellen Glicks —
hat auch seine Tucken; die
Wirklichkeit sieht manchmal
ganz anders aus. Diese Erfah-
rung macht das junge New Yor-
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ker Paar Walter und Anna, das
zu einem verlockend glnstigen
Preis eine Prachtvilla erwerben
kann, nachdem es die Wohnung
von Annas ex-Ehemann kurzfri-
stig raumen musste.

Die frischgebackenen Haus-
besitzer kdnnen sich nicht lange
ihrer marchenhaften Errungen-
schaft freuen. Das hausliche
ebenso wie das Liebes-Glick
erweisen sich als briichig, denn
im imposanten Altbau steckt
der Wurm. Es beginnt mit der
verklemmten Haustlr, die
schliesslich aus dem morschen
Rahmen fallt. Dann folgt die In-
nentreppe, die bei den ersten
Reparaturversuchen den Geist
aufgibt. Naturlich warten auch
Kidche und Badezimmer mit un-
liebsamen Uberraschungen auf.
Was Walter und Anna auch an-
fassen, es fallt augenblicklich
auseinander. Die beiden Ver-
liebten wollen nicht so leicht
aufgeben und versuchen tapfer,
den widrigen Umstéanden zu
trotzen. Die Handwerker werden
es schon richten. Doch bestati-
gen sich die Erfahrungen so
mancher geplagter Hausbesit-
zer: Nicht sie, sondern die ge-
fragten Berufsleute diktieren die
Bedingungen. So wird kein Fin-
ger geruhrt, bevor nicht ein
Scheck und die nétigen kleinen
Aufmerksamkeiten garantiert
sind.

Unter den finanziellen und
nervlichen Strapazen des Paares
beginnt auch die Beziehung be-
denklich zu leiden, bis es
schliesslich zum grossen Krach
kommt. Doch keine Angst, die
mitstrapazierten Nerven des Zu-
schauers durfen sich am (gltck-
lichen) Ende wieder beruhigen.

Nach diesem in den Produk-
tionen von Steven Spielberg be-
wahrten Rezept ist auch «The
Money Pit», das neuste Produkt
aus seiner Filmkuche, geschaf-
fen, diesmal unter der Regie
von Richard Benjamin. Der fri-
here erfolgreiche Broadway-
Schauspieler, der spater in zahl-

reichen Hollywood-Filmen mit-
wirkte, sammelte seine ersten
Regieerfahrungen mit Bliihnen-
und TV-Produktionen. «The Mo-
ney Pity ist sein vierter und
gleichzeitig bisher aufwendig-
ster Spielfilm.

Im Stil einer Slapstick-Komo-
die folgen sich in diesem Werk
die mehr oder weniger gelunge-
nen Gags Schlag auf Schlag.
Dabei wird auch auf die Trickki-
ste vergangener Zeiten zurtck-
gegriffen, was manchmal einen
Déja-vu-Effekt erzeugt.

Daneben sind jedoch auch ei-
nige originelle Einfalle zu sehen.
Der standige Kampf des Besit-
zerpaares mit den Tucken der
Hausobjekte wirkt an manchen
Stellen allerdings eher ermu-
dend, als wirklich lustig. Flr
Auflockerung sorgen dazwi-




Tom Hanks in «The Money Pit».

schen Uberraschungsmomente
wie die Szene, in der zur In-
standstellung der altersschwa-
chen Villa ein ganzer Haufen
abenteuerlicher Gestalten an-
ruckt. In der Folge hausen Wal-
ter und Anna unter einer Art Be-
lagerungszustand, wobei sich
ihr gesamter Tagesablauf, bis
ins Schlafzimmer, vor den Au-
gen der rege anteilnehmenden
Arbeiter abspielt. Walter revan-
chiert sich schliesslich (unfrei-
willig) mit einer spektakuléren,
nach Spielberg-Manier perfekt
inszenierten Geisterfahrt quer
durch die Baugeruste.

Neben solchen publikums-
wirksamen Slapstickszenen rik-
ken die teilweise recht witzigen
Dialoge in den Hintergrund; ei-
nige bewegen sich jedoch am
Rande des Geschmacklosen. So
wird der Israelische Geheim-
dienst (und damit indirekt die
Verfolger von Ex-Nazis) auf et-
was unglickliche Weise lacher-
lich gemacht. Auch Meryl
Streep muss daran glauben.

Immerhin hebt sich «The Mo-
ney Pity doch von den dummli-
chen Hollywood-Klamotten a la
«Police Academy» ab. Die
Hauptdarsteller Shelley Long
und Tom Hanks kommen ohne
Grimassen aus. Sie bemUhen
sich in ihren Rollen (als Anwalt
von Rockbands und als ge-
schiedene Violinistin in einem
Sinfonieorchester) auch um Nu-
ancen. Recht gut besetzt ist der
Part des arroganten, exzentri-
schen ex-Ehemannes und Star-
dirigenten, verkorpert vom 1979
in die USA abgesprungenen
Tanzer Alexander Godunow.

Gesamthaft bleibt Richard
Benjamins Komaodie jedoch ein
vordergrundiges Unterhaltungs-
produkt ohne Hintersinn. Der
Stoff Uber den Blrgertraum vom
Eigenheim hatte durchaus mehr
hergegeben als eine brav im
Rahmen des Konventionellen
sich bewegende Geschichte, in
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der es vor allem auf die Stunts
ankommt. Nichts wird hinter-
fragt, und an den geltenden Ide-
alen wird nicht gerittelt —im
Gegensatz zu einem vollig an-
deren Film mit einem ahnlichen
Thema, der im vergangenen Fe-
bruar leider nur ganz kurz bei
uns zu sehen war: «Die Familie
mit dem umgekehrten Disen-
antrieby» von Sogo Ishii.

Der junge Japaner widmet
sich in seinem nicht weniger
spektakularen Werk ebenfalls
dem Hausbesitzer-Traum(a) und
spielt ebenso auf das «Funda-
ment» des Hauses an. Nur ge-
schieht die Zerstorung des Ob-
jektes nicht unabsichtlich und
wie von selbst, sondern eigen-
handig durch die darin woh-
nende Familie. Die bissige Sa-
tire zeichnet ein respektloses
Bild der japanischen Mittel-
standsgesellschaft. Dagegen
wirkt «The Money Pity harmlos
und geschliffen. Ein netter Film,
der ansprechende Unterhaltung
bietet, aber keinem weh tut. &

Lorenz Belser

Il diavolo in corpo
(Teufel im Leib)

[talien 1986.

Regie: Marco Bellocchio
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/220)

Man pflegt es «amour fou» zu
nennen: wenn zwei sich lieben
und besitzen und so besessen
sind von dieser Liebe, dass sie
sich eine Insel schaffen, Skan-
dal machen, sich selber zerflei-
schen und sich von der Gesell-
schaft zerfleischen lassen.
Wenn man so etwas in einem
Buch liest oder in einem Film
sieht, pflegt man es hingerissen

mit der Etikette «<amour fou» zu
versehen.

In «ll diavolo in corpoy liebt
eine Tochter aus reichem, kon-
servativem, katholischem, romi-
schem Haus, die schon einem
jungen Mann versprochen ist,
einen Mittelschuler, der eben-
falls aus guter Familie stammt
und Sohn eines Psychoanalyti-
kers ist. Sie treffen sich zum er-
sten Male im Gerichtssaal, denn
der fidanzato der Tochter war an
einem terroristischen Anschlag
beteiligt und bereut nun. Die
nicht reumutigen Kollegen sind
von ihm durch ein Gitter ge-
trennt, und ein Parchen unter ih-
nen praktiziert ungeniert freie
Liebe.

Die ungetreue Verlobte und
der Gymnasiast werden sich
von nun an in der zuktnftigen
Ehewohnung treffen und das
zuklnftige Ehebett schanden.
Es ist eine teure Wohnung, und
es sind Giorgio-Armani-Ko-
stime und Lacoste-Hemden,
die da fallen. Die zukUnftige
Schwiegermutter wird hinter
diese Liebe kommen und den
Psychoanalytiker benachrichti-
gen. Und dieser wiederum wird
den Filius warnen. Denn be-
sagte Tochter ist eine Patientin
von ihm, potentiell depressiv,
una folle.

Der Film ist dem Psychoana-
lytiker gewidmet, der die Fach-
beratung innehatte. Entgegen
dem Psychologen im Film ver-
tritt digser Massimo Faggiolli
die Ansicht, die Analyse habe
sich nicht einfach mit der beste-
henden Welt abzufinden, son-
dern sie zu sprengen, eine An-
sicht, die zu seinem Ausschluss
aus der Freudschen Gesell-
schaft gefuhrt haben soll. Ist
nun auch dieser Film Analyse,
will auch er Bestehendes auf-
sprengen? Vorgefihrt wird vor
allem das religiése und politi-
sche Patriarchat: der konserva-
tive Analytiker, ein katholischer
Abbate, ein beangstigend wohl-
wollender Maturaexperte, Mit-
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telschulprofessoren, Rechtsan-
walte. Und unser Parchen mei-
det diese Welt zumindest.

In die Gegenrichtung flichtet
ein reumdtiger Terrorist. Den
gehornten Verlobten packt auf
einmal das Reissen nach nor-
malita und den christlichen |de-
alen seiner Kindheit. Wéahrend
er das seiner promessa gesteht,
greift sie ihm in die Hosen. Er
lasst sich das ein Weilchen ge-
fallen, dann sagt er, sie tue ihm
weh. Auch ein Fall fur den Ana-
lytiker?

Maruschka Detmers, welche
die leicht depressive junge Frau
spielt, zeigt den Teufel, den sie
angeblich im Leib hat, als buch-
stablich nackte Tatsache. Das
ist schon; weh wirde es aber
nicht einmal einem reumutigen
Terroristen tun. Einmal spielt sie
mit einer Schere, spater mit ei-
nem Messer. Dazu gewittert es
ganz zunftig, doch passieren tut
nichts. Die Nahaufnahmen wis-
sen nie recht, ob Maruschka
Detmers als kleines Madchen
oder als erfahrene Frau zu zei-
gen sei; schauspielerisch nimmt
sie ihr ganzes mittelmassiges
Talent zusammen und kann
knapp ihr schones und aus-
drucksvolles Gesicht wahren. Es
scheint, als habe sich der Regis-
seur weder flr ihren noch fur
den Charakter ihres Partners in-
teressiert.

Wo ist da der Teufel? An eine
Leidenschaft kann ich mich nur
noch mit dem Kopf erinnern. Es
gab nackte Szenen, schon foto-
grafiert, also muss es auch,
denkt man an die Story, so et-
was wie «amour fou» gegeben
haben. Seltsamerweise ist aber
gerade dieser kalte Rationalis-
mus das wirklich Tolle am Werk,
und das will partout nicht zum
Inhalt der Geschichte passen.

Marco Bellocchio inszenierte
und Giuseppe Lanci fotogra-
fierte. Bellocchios Sinn flr das
Filmische ist gross. Schon die
Eingangspassage, in der sich
eine Schwarze vom Dach stur-

30

zen will, zeigt das: Die Kamera
bleibt ruhig, das Objektiv weit,
das Auge offen und aus dem
Off interpretiert jemand ein Ge-
dicht von Pascoli. Lange und
starr bleibt die Kamera auf dem
Gesicht dieser Frau, dann er-
schrecken wir plotzlich: Die
Frau hat sich gesetzt, und die
Kamera hat jah ihr Gesicht ver-
folgt. Die Frau hat vom Selbst-
mord abgelassen.

Auch in den so schdn foto-
grafierten Liebesszenen
herrscht dieser Sinn und sogar
in zuvor erwahntem Gewitter.
Bildhaftigkeit und Dramatik wer-
den zwar kraftig und treffend
eingesetzt, doch sie werden
nicht, wie es ein Bertolucci tun
wirde, genussvoll ausgespielt,
sondern kihl vergegenstand-
licht; nicht episierend, nicht re-
flektierend, sondern instrumen-
talisiert. Auch die Tonspur,
meisterhaft gehandhabt, kennt
diese Tendenzen. Sie illustriert
nur trocken und zeichenhaft,
verweigert sich bis an die
Grenze des Asthetizismus.
Diese Methode gibt sich nlch-
tern, hart. Doch vor allem ist sie
ratlos und resigniert.

Faszination steckt allein in der
Fotografie. Giuseppe Lanci ver-
anstaltet in dieser Kihle und
Trockenheit ein feines, sparsa-
mes Spiel mit Lichtintensitaten,
Dunkelheitsnuancen, Grauto-
nen, mit leichten Uberbelichtun-
gen und jenen zarten, fast aqua-
rellartigen Farben, seinem Mar-
kenzeichen (vgl. «Nostalghiay,
«Kaos», «Camorray). Bellocchio
weiss selbstverstandlich diese
Fotografie auch zu verwenden;
zu den Instrumenten des Films
gehort ja auch das Sinnliche.

Zuruck zum Rationalismus.
Marco Bellocchio hat auch am
Drehbuch, an den Dialogen mit-
geschrieben. Beim Anhéren
dieser Dialoge glaubt man
manchmal einen Anflug von
Doppelbodigkeit, versteckt hin-
ter Verismus, zu spuren. Das
weckt den Verstand. Und man

sieht hin auf diese fast doku-
mentarische, ein bisschen mo-
dellhafte und hart asthetisierte
Darstellung einer relativ seltsa-
men Menschenklasse und fragt
sich: Wozu.

Distanz herrscht zum ganzen
System der Story, einschliess-
lich dem Gesellschaftssystem,
in dem sie spielt. Schon Belloc-
chios letzter Film, «Enrico [V.»,
spielte in den hoheren Steuer-
klassen ltaliens, driickte sich
aber, von einem gewissen Au-
genblick an , vor der gesell-
schaftlichen Analyse und floh in
die Phantasiewelt pirandelliani-
schen Wahnsinns. «ll diavolo in
corpoy drickt sich nun nicht
mehr, doch er sagt alles und
nichts. Ist das Verismus, ist das
Parabel? Wo sind da die allge-
meingultigen Tendenzen? Und
vor allem: Wo sind die Gegen-
tendenzen?

Das Bild der freien Liebe hin-
ter Gittern und auch das An-
fangsbild — der Selbstmordver-
such eines schonen, verzweifel-
ten Menschenwesens — schei-
nen Zeichen daflr zu sein, dass
es in diesem Film um Revolu-
tion geht. Doch das Pulver die-
ser Filmliebe, «amour fou» hin
oder her, muss seit 1968 feucht
geworden sein und seine
Sprengkraft verloren haben. Der
Teufel hat sich zu Ruhe, Ord-
nung und ewigen Menschen-
werten bekehrt und der Rationa-
lismus sich dialektisch von einer
Unbequemlichkeit zu einer Un-
unbequemlichkeit gewendet.

Dieser Film — Ubrigens eine
freie Adaptation von Raymond
Radiguets Roman «Le diable au
corps» und Nachfolger von
Claude Autant-Laras gleichna-
migem, skandaltrachtigem Film
(1947) — spricht mich kihl an
und lasst mich kihl. Seine emo-
tionelle und seine politische
Seite scheinen sich voreinander
zu scheuen. Die Frage, wie die
Welt durch Psychoanalyse und
durch Film zu verandern sei,
wird Opfer des Asthetizismus.



Bleibt die grosse Bewunderung
vor einer Uberlegenen, souve-
ranen, nach wie vor routine-
feindlichen Filmemacherei. B

Guido Minzel

Bluebeard's Eight
Wife

USA 1938.

Regie: Ernst Lubitsch
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 86/217)

Der amerikanische Millionar Mi-
chael Brandon (Gary Cooper)
und die junge Dame Nicole de
Loiselle (Claudette Colbert) ler-
nen sich in einem Kaufhaus an
der franzdsischen Riviera ken-
nen: beim Kauf eines Pyjamas.
Er will nur eine Schlafanzugs-
jacke kaufen, weil er im Bett
grundsatzlich ohne Hose
schlaft. Sie ist an der einzelnen
Hose interessiert. Der stattliche,
selbstsichere und etwas herri-
sche Brandon gefallt nicht nur
Mademoiselle de Loiselle, son-
dern auch deren Vater, einem
Marquis, freilich aus anderen
Grinden. Der Marquis, finanziell
in Bedrangnis, mdchte mit Bran-
don gerne in geschéftliche Be-
ziehung treten. Als Michael ihn
in einem Hotel kennenlernt —
Nicoles Vater tragt die Pyjama-
hose, die seine Tochter gekauft
hat —weist er zwar die geschaft-
lichen Vorschlage des Marquis
zuruck, beschliesst jedoch, Ni-
cole zu heiraten. Sie selber hat
sich naturlich ebenfalls in den
Millionar verliebt, obwohl Ma-
demoiselle sich als «Geschéafts-
objekt» fuhlt, besonders als sie
am Tag der Trauung von Mi-
chael erfahrt, dass er schon sie-

Claudette Colbert und Gary Copper.

benmal verheiratet war. Nun be-
steht sie auf einer vertraglich zu-
gesicherten Summe von 100000
Dollar im Falle einer Scheidung.
Die Ehe verlauft so ziemlich
anders als sich dies Brandon
vorgestellt hat. Nicole betrachtet
ihre Ehe scheinbar als reine
Formsache. Sie will mit Michael
zwar eine «normaley» Ehe fihren,
jedoch ohne Streitereien und
ohne Liebeleien. Diese unge-
wohnliche Lebenssituation ent-
nervt den doch so erfolgsge-
wohnten Millionar. Alle seine
Versuche, die widerspenstige
Gattin zu bekehren, scheitern.
Als er dann seine Frau eines
abends sogar mit ihrem ver-
meintlichen Liebhaber zu tUber-
raschen glaubt, scheint ihm al-
les klar. Er willigt in die Schei-
dung ein, wobei er aus Prestige-
grinden die Schuld auf sich
nimmt. Mit einem Nervenzu-
sammenbruch wird er in ein Sa-
natorium eingeliefert. Erst hier
sorgt Nicole fur das Happy-end.
Lubitsch hat seine weniger
bekannte Screwballkomodie
1938 — zu den Glanzzeiten Holly-
woods — zwischen seinen Fil-
men «Angel» (1937, mit Marlene
Dietrich) und «Ninotchkay (1939,
mit Greta Garbo) gedreht und
fur Paramount gleichzeitig pro-
duziert. Auch dieses Filmlust-

spiel lebt vom so typischen Lu-
bitsch-Touch: Der Zuschauer ist
guasi in die Handlung einbe-
rechnet, ist ein Faktor derselben
(Truffaut). Lubitsch spielt mit
den Vorstellungen des Betrach-
ters. Dieser muss kombinieren,
assoziieren und die einzelnen
Handlungsmomente integrie-
ren. Die Komik der Gags resul-
tiert aus einem Zusammenspiel
verschiedener Komponenten:
Situationskomik, Dialoge, Ge-
rausche, Mimik und musikali-
sche Untermalung. Wesentliche
Elemente aus dem Stummfilm
bleiben auch hier wichtig. Keine
dieser Komponenten hat fur
sich isoliert eine nur annahernd
so komische Wirkung. Wird der
Gag vereinzelt nur auf den Dia-
log abgestellt — hier glaubte ich
die Handschrift Wilders zu er-
kennen — wirkt dieser oft kon-
struiert und blod. Die einzelnen
Gags stehen bei Lubitsch in ei-
nem Handlungszusammen-
hang, greifen ineinander und
nehmen aufeinander Bezug. An-
ders als beispielsweise in
«Trouble in Paradise» (1932)
fehlt der Handlung der Komaodie
eine gewisse Spannung. Dies
mag mitunter auch an der
grundsatzlichen Schwierigkeit
liegen, Buhnenstlcke fur den
Film zu adaptieren. &
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