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Eine Begegnung mit Neil Jordans Film The Crying Game

Fragestellungen sind ebenso in Jordans The Crying Game eingeflossen wie eine spezi-
fische Taktik, die die IRA in den 1970er Jahren im Kampf gegen die britische Armee
einzusetzen begann: Irin verfiihrt britischen Soldaten, der dann entfithrt oder ermordet
wird. Die Reprisentation dieser spezifischen femme fatale lehnt sich — vor allem in
ihrer Stilisierung als Werbeikone fiir den amerikanischen Markt — zudem an einen
Klassiker des deutschen Kinos an: Georg Wilhelm Pabsts Die Biichse der Pandora
(1929).
Jordan hat The Crying Game in Cinemascope gedreht. Dieses Format betonte
einst — vor der Erfindung der Flachbildschirme — die Figenstindigkeit des Kinobilds
gegenitber dem Fernsehen, das das Breitwandbild zwischen schwarze Balken klem-
men musste. Einerseits entstanden in Cinemascope Kinofilme, die das neue Format
mit bestimmten Genres, wie dem Western, und neuen Sujets verkniipften; andererseits
wurde Cinemascope zu einem Markenzeichen der Nouvelle Vague, in der das neue
Format, wie etwa in Fritz Langs Ausfilhrungen zum Cinemascope in Le Mepris, selbst
thematisch wurde. Wer im Zeitalter des Fernsehens in Cinemascope drehte, konnte
nicht zuletzt herausstellen, was das Kinobild kennzeichnete und dadurch spezifisch fiir
das Medium Kino war. Und auch J ordan hat das Format auf eine neuartige Weise be-
nutzt. Sein Film ist von Anfang an dadurch gekennzeichnet, dass er die Eigentﬁmlich—
keit seines Mediums herausstellt. T he Crying Game beginnt mit einer zweimindtigen
Einstellung: Die Kamera fihrt von rechts nach links auf einer FuBggngerbriicke, die
unterhalb der Eisenbahnbriicke einen Fluss iiberspannt, und zeigt einen Jahrmarkt mit
einem sich im Gegenuhrzeigersinn drehenden Riesenrad. Die Eisenbahnbriicke bildet
den oberen Bildrand und lastet schwer und dunkel auf dem noch distanzierten Blick
des Betrachters. Das ist zwar ein Anfang wie aus einem Lehrbuch formalistischer und
strukturalistischer Erzihlanalyse, das die Grenziiberschreitung als den archetypischen
Beginn des Erzahlens (Lotman) und das Fest als den Schauplatz, auf dem das Volk
zum Akteur wird (Bachtin), ausgewiesen hat. Aber es ist zugleich ein Anfang, der die
Bewegung der Kamera als dasjenige zeigt, auf das simtliche Bewegungen in der Die-
gese zu beziehen sind, und einen Unterschied zwischen Sehen und Sehen-als heraus-
stellt. Die Augen des Betrachters folgen einer Bewegung, die als eine Grenziiber-
schreitung gesehen wird, und einem Jahrmarkt, der einen spezifischen Schauplatz an-
zeigt. Riesenrad und Kettenkarussell rahmen eine sich um ihre eigene Achse drehende
Rutschbahn ein, und der Zuschauer, der diese Rutsche als einen helter-skelter sieht,
weiB, dass es sich um cinen britischen Rummelplatz handelt. Schnitt, Die Kamera
schwenkt, das Riesenrad dreht sich, und Percy Sledge singt "When a Man Loves a
Woman". Schnitt zu dem Lautsprecher und auf die darunter liegende Bude, an der Fo-
rest Whitaker geschickt Ringe {iber Kegel wirft und fiir seine blonde Begleiterin, Mi-
randa Richardson, einen riesigen rosa Teddybir gewinnt. "And that ... that is Cricket,
honey" sind seine ersten Worte. Fr ist britischer Soldat, sie ist Irin, Mitglied der IRA.
Mit der Aussicht auf Sex lockt sie ihn weg vom Rummel, an eine Stelle, wo er
schlieBlich unbemerkt geschlagen, gefesselt und entfiihrt wird.
Jordans Film wurde wegen seiner Darstellung des Nordirlandkonflikts kritisiert:
S0 wurden ebenso die stereotype Darstellung Irlands wie auch die vermeintlich natur-
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Nach und nach findet also zwischen dem Geschehen und dem Betrachter (nach

Roland Barthes "selber schon eine Pluralitéit von anderen Texten"4) eine Begegnung
statt. Wir sehen Unterschiede zwischen uns und den Figuren auf der Leinwand und
noch haben wir nichts mit ihnen gemein. Im Verlauf des Films kommt es dann zu ei-
ner schrittweisen Annidherung zwischen den verschiedenen Horizonten, und die Gren-
ze zwischen Betrachter und Betrachtetem wird zunehmend durchléssig.

Einer Bemerkung von Samuel Fuller folgend ist jeder Film ein "Schlachtfeld".

Der Stoff, aus dem Film gemacht ist, ist Affekt. Schon Rainer Werner Fassbinder hat
sich auf Douglas Sirk (der als Detlef Sierck in Deutschland arbeitete, bevor er vor den
Nationalsozialisten floh), berufen, um die Funktion des Affekts wie folgt zu beschrei-

ben:

Douglas Sirk hat gesagt, Film, das ist Blut, das sind Trénen, Gewalt, Hal, der Tod und
die Liebe. Und Sirk hat Filme gemacht, Filme mit Blut, mit Trédnen, mit Gewalt, Haf},
Filme mit Tod und Filme mit Licbe. Sirk hat gesagt, man kann nicht Filme {iber etwas
machen, man kann nur Filme mit etwas machen, mit Licht, mit Blumen, mit Spiegeln,
mit Blut, eben mit all diesen wahnsinnigen Sachen, fiir die es sich lohnt.?

Es sind diese "wahnsinnigen Sachen", die auch Jordans Film vorantreiben und uns, die
das Geschehen betrachten, einbinden und verkniipfen mit den Bildern und Beziehun-
gen auf der Leinwand.
Jordan hat aus der Einsicht, wie sie im Umfeld der Ereignisse um 1968 oft for-
muliert wurde, dass der Sex eine politische Angelegenheit sei, die Schlussfolgerung
gezogen, dass sich das Verhiltnis von Politik und Sex nicht in Allgemeinbegriffen
thematisieren lasst. Der Film zeigt dasjenige, das sprachlich mit den Bezeichnungen
von Politik und Sex gefasst wird, als eine Folge von konkreten Situationen, in denen
jeder Korper, jede Beriihrung, jeder Blick — also jede Begegnung — seine Eigentiim-
lichkeit besitzt. Auf diese Weise kommt ein Geschehen zum Ausdruck, das eine Un-
terscheidung von politischen und sexuellen Handlungen fragwiirdig werden ldsst.
Auch wenn in der Entfilhrung des Soldaten der Sex als ein Instrument flir politische
Zwecke dient und der Kuss Judes tats#chlich zum Judaskuss wird, funktioniert diese
Entfithrung ja nur, weil Politik und Sex in Subjekten und deren Kérpern nicht ausein-
ander zu halten sind: Man ist nicht der Soldat oder der Liebhaber, sondern immer nur
ein Soldat, der auch ein Liebhaber ist. So sehr die Ausdifferenzierung von sozialen
Rollen eine 6ffentliche Wahrnehmung von Politik und Sex bestimmt, so sehr ist diese
Ausdifferenzierung selbst bereits das Produkt einer Politik, die als Unterscheidung
gegeniiber dem Privaten definiert wurde. Die IRA hat eben nicht Jody entfiihrt, son-
dern einen britischen Soldaten, der dementsprechend von dem Fiihrer der Gruppe
cbenso sachlich wie korrekt als "Soldier" angeredet wird. Die Sphéren von Politik und
Sex sind, so lieBe sich zundchst schematisieren, entweder einander duflerlich: Sie sind
getrennt, wie in der offiziellen Position der [RA, oder die Politik instrumentalisiert
den Sex, wie in der Entfiihrung. Oder beide Sphéren sind vermischt, wie in der IRA-

4 Roland Barthes, S/Z. Aus dem Franzdsischen von Jirgen Hoch. Frankfurt a.M.: Suhrkamp,
1987, 8. 12,

5 Rainer Werner Fassbinder, Imitation of Life. In: ders., Filime befreien den Kopf. Frankfurt a. M.:
Fischer, 1984, S. 11. Erstdruck in: Fernsehen und Film 2 (1971), S. 8-13.




102 Christiane Schonfeld

Gl‘:'uppe, in der Fergus und Jude ein Paar sind, oder sie beginnen, sich zu vermischen,
wie in der Begegnung von Fergus und Jody.
Die Begegnung von Fergus und Jody ist nicht zuletzt eine Geschichte sinnlicher
Wahrnehmungen. Um es mit einem Vergleich zu sagen: Der gefangene Jody, dem bé‘iﬁ
der Entfithrung ein Sack iiber den Kopf gezogen wird, ist zunichst blind wie der Zu--‘.
sghauer im Kino. Im Kino verliert ja die alltégliche Wahrnehmung, in der Sehen und
Horen auf scheinbar natiirliche Weise zusammenspielen, seine Selbstverstindlichkeit:
Sehen und Héren werden, nachdem es im Saal dunkel geworden ist, auseinander ge-
nissen und rekombiniert. Die Fahigkeit bzw. Unfihigkeit zu sehen zieht sich wie ein
roter Faden durch Neil Jordans Film, :

Das fiir den amerikanischen Markt produzierte schwarzweifle Filmplakaté ver-
m.eidet Jeglichen Hinweis auf den Nordirlandkonflikt und stilisiert stattdessen Miranda
Richardson zur femme fatale: Frisur und Kostiim verschmelzen mit dem dunklen Hin-
tergrund, vor dem sich das weiBe Gesicht mit groBen Augen und geschminkten Lip-
pen, das scharf-geschnittene Dekolleté abhebt. Die rechte Hand tritt hervor, die mit
lackierten Nageln eine rauchende Pistole an die Wange driickt. Vorbild dieser deadly
dgll ist vor allem Lulu (Louise Brooks) aus G.W. Papsts berithmtem auf Frank We.dé-
@ds gleichnamigem Theaterstiick basierendem Stummfilm Die Biichse der Pandora:
die Frisur, das kontrastreiche Gesicht, die rauchende Pistole, und sogar der eigene Un-
tergang am Ende des Films lassen das Filmposter wie eine hommage an diese archety-
pische Frauengestalt erscheinen. Aber auch Emma Peel (Diana Rigg) aus der briti-
schen Fernsehserie The Avengers der 60er Jahre hat ihre Spuren hinterlassen, Das Pla-
kat kiindigt an: "Sex. Murder, Betrayal. In Neil Jordan's new thriller, nothing is what it
seems to be." Die couch potatoes werden gewarnt: "The Crying Game... play at your
own risk." Die Suggestion ist iiberdeutlich: Der Betrachter ist eingeladen zu Spielén
und Grenzen zu {iberschreiten. Oder zumindest darf er zusehen, wie es andere tun. Die
W_erbestrategie zahlte sich aus: Wahrend Jordans Film nach seiner Premiere in Grof-
britannien nur duBerst moderate Einspielergebnisse brachte, wurde er in Amerika Zum
Publikumserfolg.

Obwohl Jude erst gegen Ende des Films in dieser Aufmachung auf der Leinwand
erscheint, wirkt sie auch im Aran-Strickpullover gefithlskalt und damit unsicher und
ge.fangcn. Im abgelegenen Unterschlupf angelangt, serviert sie zwar Tee und Sand-
wiches, reagiert aber erst auf F ergus' Aufforderung hin auf den erstarrten Gefangenen
der mittlerweile weil, dass er (in intermedialem Bezug auf Frank O'Connor) "Gast':
der IRA ist und wahrscheinlich nur noch drei Tage zu leben hat. Es sei denn, die briti-
sche Regierung lisst ein IRA-Mitglied frei, das im selben Moment von der Polizei
verhdrt wird. Seine blinde Erstarrung 16st sich erst durch eine Bertihrung,

Initiiert wird diese Beriihrung vom IRA-Mann Fergus (Rea), der schon unmittel-
bar ngch der Entfithrung Interesse an mehr als der politischen Funktion des Gefessel-
ten zeigte, als er nach dem Namen des Soldaten fragte. ZwoIf Stunden spiiter schweigt
Jody jedoch noch immer und sitzt regungslos und blind in der Speisekammer der klei-
nen, abgelegenen Hiitte, die der Gruppe als Unterschlupf dient. Wihrend Jude und

6 Siehe zum Beispiel: http://en.wikz'pedia.org/wikiflmage: The Crying Game Poster. Jipg.
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Fergus den Gefangenen bewachen, erinnert uns die Kamerafithrung an die folgenrei-
che Begegnung zwischen Jude und dem britischen Soldaten. Wihrend die Kamera von
der am Boden sitzenden Jude zu Jody schwenkt, der gefesselt, mit schwarzem Sack
auf dem Kopf auf cinem Stuhl sitzt, fordert Fergus in einer Mischung aus Mitleid und
Neugier Judes Anteilnahme ein: "Have a look on him!" Und er insistiert trotz ihrer
wiederholten Weigerung — "See if he's still alive. Poke him or something."

Erst sein "Go on, have a heart!" l4sst sie aufstehen und — wiederum gefolgt von
der Kamera — mit ihrem Schuh zweimal an den des Gefangenen stoBen. So losgelést
sie emotional von der verzweifelten Situation des Gefangenen scheint, so amputiert
scheint ihr FuB in Nahaufnahme, der sich nur iiber einen kurzen Stoff vom Leben eines
Menschen iiberzeugen mag. Erst als sie den Sack anzuheben beginnt und sich dem
Unbewegten zuneigt, explodiert dieser in eine wutentbrannte Vorwirtsbewegung und
wirft sich auf Jude: "You fucking bitch! You fucking whore!"

Sie rennt nach draufien, st6Bt den Soldaten von sich und wird wiederum vom
mitfithlenden Fergus beruhigt: "Tough work, that." — "Yeah, well, someone's gotta do
it,"

Die IRA-Kémpferin Jude passt sich an, erfiillt ihre Rolle, die sie zum Instrument
der IRA hat werden lassen. Weil aber der Zweck die Mittel nicht wirklich heiligt, er-
starrt sic zum Stereotyp. Spéter wird sie Jody wieder einen Sack iiber seinen Kopf
stiilpen und ihn hart mit der Pistole ins verdeckte Gesicht schlagen. In einer Detailauf-
nahme sehen wir Jodys Mund, seine Lippen, die zu Beginn des Films Judes kiissten
und aus denen nun langsam das Blut sickert. Der schwarze Sack aus grobem Leinen
rahmt den Mund, der wie eine riesige, blutende Wunde ins Zentrum des Cinemascope
Bildes gertickt ist. "Women are trouble, did you know that, Fergus? ... Some kinds of
women are,"

Jude tritt in drei Rollen auf: als Kdder in Minirock und Jeansjacke instrumentali-
siert sie Sexualitét, als teekochende irische Nationalistin im Aran-Strickpullover im
abgelegenen cottage wirkt sie miitterlich und doch gefithlskalt, und als Terroristin mit
schwarzer Periicke, Kostiim und Handschuhen, die entschlossen mit der Waffe umzu-
gehen vermag, verkérpert sie schlieBlich das Klischee der femme fatale. Thr Tod ist
Programm. Wie fiir Pabsts bzw. Wedekinds Lulu wird die Bestrafung der gewalttiti-
gen Frauengestalt mit dem Tod zur unausweichlichen Konsequenz der narrativen
Struktur. In der Figur Judes wird durch das Spiel mit dem Klischee im Film das Unzu-
reichende jeder Konfliktanalyse, die letztlich in Stereotypen denkt, verdeutlicht, Thre
Ambivalenz stellt binére Strukturen und Erklirungsmodelle in Frage” und damit auch
unsere Begegnung mit dem Gesehenen. Jordan zieht keine Grenzen, er verdeutlicht
ihre Fragwiirdigkeit,

Im Cinemascope Format schafft Jordan deutliche visuelle Beziehungen, die
durch gezielte Gegeniiberstellungen ihre eigene Geschichte erzihlen. Die Kameraein-
stellungen und Schnitte zwischen Jude, Fergus und dem gefesselten Jody unterstrei-
chen Judes erkaltetes Gefangensein im nationalistischen Rollenverstindnis und Fer-
gus' neugierige Menschlichkeit. Als Jody in das angrenzende Gewichshaus verlegt

7 Siehe w.a, Mary Ann Doane, Femmes Fatales: Feminism, Film Theory, Psychoanalysis. New
York: Routledee. 1991.
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2 ungen iiber Ethik. Frankfurt a.M.: Suhr
9 Tugendhat, Vorlesungen iiber Ethik, S, 349, f

Die schiere GroBe des Bildausschnitts im Cinemascope schafft immer wieder
Platz fiir ein Affektbild, das gleichzeitig zwei GroBaufnahmen zeigt. Zwei Gesichter,
die affektiv miteinander im Gewichshaus kommunizieren, obgleich sie visuell meist
durch einen Mauervorsprung getrennt bleiben. Erst ein Gesprich iiber das starre
Verhaftetsein im Stereotyp anhand der Parabel iiber Frosch und Skorpion — ein Skor-
pion bleibt ein Skorpion und Téten liegt in seiner Natur — wird im Kontext des Nordir-
landkonflikts zur Kritik beider Seiten. Obwohl Jody die Parabel erzihlt und Fergus
passiv zuhort, verdeutlichen die Kameraeinstellungen das Gefangensein beider Min-
ner in stereotype Denkmuster und Rollenmodelle. Wenn Jody vom Zwang des Skorpi-
ons zu Téten spricht — der den giftigen Stachel in die Seite des Frosches senkt, ob-
gleich der Tod des Frosches auch seinen eigenen Untergang bedeutet — steht Fergus
hinter einem verrosteten Regal, das ihn rahmt und mit Gitterstiben versicht. Den ge-
fesselten Jody sehen wir aus seiner Perspektive wiederum durch die Querstreben des
Regals, die auch ihn rahmen, teilen und einsperren. Erst die Frage nach der Bedeutung
der Parabel — "a scorpion does what's in its nature" — lisst Fergus hinter dem Regal
hervortreten und sich so von den Eingrenzungen 18sen. Er bricht hier visuell mit den
Rahmenbedingungen seiner derzeitigen Existenz, noch bevor er tatséchlich unfihig
ist, den britischen Soldaten zu erschieBen und stattdessen nach England flicht.

Im letzten Teil des Films werden noch einmal unsere Sehgewohnheiten und her-
kémmliche Grenzziehungen in Frage gestellt: Dil, die Fergus in England aufsucht und
7u der er sich schnell hingezogen fithlt, ist eine wunderschéne Frau — und zugleich
Mann. Dils cross dressing wird zum Spiegelbild der Maskerade Judes, die in England
als Bilderbuch-femme fatale auftaucht, um Fergus zur Beihilfe bei einem politischen
Mord zu zwingen. Wihrend Jude sich vor dem Attentat vor einem dreigeteilten Spie-
gel schminkt, der ihre Uneindeutigkeit unterstreicht, fesselt Dil den schlafenden Fer-
gus ans Bett und verhindert so seine Téterschaft. Denn sie weill nun, dass er schon
zum Titer geworden ist. Und so biiBt er seine Schuld am Ende des Films im Gefing-
nis, zu dem er aufgrund des Mordes an Jude verurteilt worden ist, den eigentlich Dil
begangen hat. Und zu Dil, die ihn bei ihrem Besuch im Gefiingnis nach dem Grund flir
sein Opfer fragt, sagt er: "it's in my nature." Denn das ist es eben genau nicht.

Vom Anfang des Films an zeugen erst die Fragen, die Fergus stellt, und schliel-
lich seine Taten von seiner Menschlichkeit. Diese wird in Jordans Film zu einer Kraft,
die vorgegebene Strukturen und Ordnungen veréndert und in ontologischer Hinsicht
zum Ereignis'® wird. Und so lernen auch die Betrachter von dieser Menschlichkeit,
beginnen zu verstehen und werden verkniipft mit dem Geschehen auf der Leinwand.
Jude, die politische Zielsetzungen verabsolutiert, verhartt im Klischee und muss ster-
ben. Am Ende leben nur noch Fergus und Dil. Sie sitzen sich im Gefingnis gegen-
{iber, sind beide unvollkommen, verwundet, einzigartig — und vielleicht gerade des-
halb zur eingangs beschriebenen Begegnung befihigt.

Jordan glaubt an unsere Fahigkeit zu sehen. An das Kino, das unsere Blicke len-
ken kann, uns mit dem Geschehen auf der Leinwand verkniipft und uns eine Maglich-
keit der Begegnung und des Erkennens bietet. Er glaubt an Begegnungen, die zu Er-

10 Ereignis = von althochdeutsch irougen, also zeigen, vor Augen stellen.
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eignissen werden. Im Kino finden sie ihren Schauplatz. Wie in den gewaltt:
Troubles fiihrt der Weg der sich um ihre eigene Achse drehenden Rutschbahn zt
ginn des Films nur nach unten. Helter-skelter heifit im Englischen auch verwirrt
hastig, {iberstiirzt und wahllos. Ein Konflikt, der von inaddquaten Stereotypen,
fachungen, Unwissenheit und letztlich Gleichgiiltigkeit geprigt ist und dabei
zu zerstoren, das es zu erhalten gilt. Wie Judas, der sich selbst am meisten vetra
hat. ‘
Neil Jordans eigentiimliche mediale Vermittlung des Nordirlandkonflikts
letztlich eine Liebeserklirung — an all diejenigen, die zweifeln, mutig Grenzen {ib
schreiten, sich der Vielschichtigkeit und Mehrdeutigkeit des Gesehenen stets bewu
sind. Rainer Werner Fassbinder folgend erwéchst solcherart — und vielleicht nur 8
cherart — eine Liebeserkldrung an den Menschen und an die wahnsinnigen Sachen, fiir
die es sich lohnt.
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