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Robin Williams als Parry, Mercedes Ruehl als Anne, Jeff Bridges als Jack und Amanda Plummer als Lydia

Die Architektur des Fegefeuers

THE FISHER KING von Terry Gilliam

Es beginnt mit einer Metapher.

Ein Blick von oben in einen dunklen
Kasten. Darin: ein schattenhaftes We-
sen ohne Gesicht und ohne Korper.
Annadherungen an diese Kreatur scha-
len immer wieder nur eines heraus:
den Mund, der vor einem Mikrofon
seine Zynismen herausgeifert. Ein
Horfunk-Studio als finsteres Reich
der Schatten. Der Moderator Jack Lu-
cas ist in seiner Eigenliebe gefangen,
lebt in der Enge und Sterilitat einer
hermetisch abgeschlossenen Kunst-
welt, fir deren Mittelpunkt er sich
halt. Seine Aussenkontakte reduzie-
ren sich auf Telefonate mit Hoérern, die
wie er nur Stimmen sind — ohne Ge-
sicht, ohne Korper, scheinbar ohne
menschliche Substanz.
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Die Kommunikation verlauft entspre-
chend: Jack Lucas ist eine lauernde
Spinne im Netz, in dem sich die Opfer
verfangen, ist jemand, der andere be-
nutzt und ausstellt, nur um sich selbst
zu zelebrieren. Ein Mann ohne Skru-
pel, der Menschen verflihrt, manipu-
liert, sogar zum Bdsen verleitet. Ein
Mann ohne Herz und ohne Seele, der
in seinem Hollen-Studio triumphie-
rend herumspringt, wenn er wieder
einmal einen Radiohdrer zur fragwur-
digen Unterhaltung eines Massenpu-
blikums gedemditigt hat. Ein Mann,
der in seinem Medium ein Star ist und
sich fur einen Gott oder flrr einen K&-
nig halt, aber nichts weiter ist als — so
beschreibt ihn die Metapher - ein
Furst der Dunkelheit.

Jack Lucas ist ein jack-in-the-box, ein
Springteufelchen, aber das ist nur die
eine Seite seines Charakters; der
Nachname emblematisiert, was nach
“Jack” kommen wird, prophezeit sei-
ne Lauterung und Wandlung, deutet
an, dass dieser Mann der rhetori-
schen Gewalt das Zeug zu einem
Evangelisten haben koénnte, wenn er
nur seinem speziellen Heiland begeg-
net, der ihn auf den rechten Weg leitet
und dem er seinerseits daftir den Weg
bereiten kann.

«Hit the road, Jack, and never come
back», die Erkennungsmelodie der
Jack-Lucas-Show, ist ein moralischer
Appell, ein wohlmeinender Ratschlag
an Jack selbst, der sich fur Jack zum
allegorischen Erlebnis realisieren wird:
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Jack Lucas wird in der Gosse landen,
um auf den rechten Weg zu finden.
Terry Gilliams morality play THE Fl-
SHER KING erzahlt — nach dem sehr
katholischen, voller biblischer Konno-
tationen steckenden Drehbuch Ri-
chard LaGraveneses — die Geschich-
te einer Wandlung vom Saulus zum
Paulus. Die Exposition skizziert Jacks
Weg in die Verdammunis: seinen Siin-
denfall, seine Anmassung, wie Gott
zu sein, seine Vertreibung aus dem
Horfunk-Paradies, das nichts weiter
als Teufelsblendwerk war, seinen ja-
hen Sturz vom Himmel in die Holle.
Nach der Exposition schildert der
Film Jacks Qualen im Fegefeuer, sei-
ne L&uterung, seine Erlésung, seine
Wiedergeburt und Menschwerdung.
Zwischendurch drickt Gilliam das
auch mit der Symbolik des Marchens
aus: Jack Lucas bekommt von einem
Kind eine Pinocchio-Figur geschenkt
— als Spiegel seiner selbst, denn das
Springteufelchen Jack Lucas ist wie
Pinocchio kein Mensch aus Fleisch
und Blut, wird aber schon noch einer
werden.

Jeff Bridges als unglaubiger, verdor-
bener, skeptizistischer Medien-Evan-
gelist Jack Lucas ist die vorderste
Hauptfigur in diesem Film, auch wenn
Robin Williams (als Parry, der Mes-
sias, den Lucas flr sich findet) auf-
grund seines grosseren Marktwerts
den ersten credit davontragt. Parry
Ubernimmt in der Dramaturgie des
Films die Funktion des Katalysators,
der Jacks Charakterwandel initiieren
wird.

Parry ist eigentlich Henry Sagan, ein
Universitatslehrer fur mittelalterliche
Geschichte, der nach der brutalen Er-
mordung seiner Frau verrtickt gewor-
den ist, Gedachtnis und Identitit ver-
loren hat, zum Vagabund herunterge-
kommen ist, sich aber — Reminiszenz
an seine mediavistische Profession —
fur einen fahrenden Ritter héalt, der
nun samtliche Penner New Yorks als
seine Vasallen um sich schart — wie in
der Legende Konig Artus seine Ritter
der Tafelrunde oder wie Robin Hood
seine Geachteten im Sherwood Fo-
rest. Parry, ein leidender “Fischerko-
nig” wie der sieche Amfortas der
Gralsmythologie, glaubt in Lucas sei-
nen Parzival gefunden zu haben, den
Erwahlten, der den Heiligen Gral fin-
den und Parry von seinen Leiden er-
I6sen wird.

Das ist der Weg, der dem weder an
den Gral noch an sonstige Wunder
glaubenden skeptischen Realisten
Lucas vorgeschrieben ist. Jack Lu-

cas, der “Konig”, muss sich selbst
zum Narren machen, die Rolle des
tumben téren spielen und in einer
aventiure seiner Imagination den Gral
aus einer mittelalterlichen Festung
mitten in New York entwenden, um
nicht nur Parry Erlésung zu bringen,
sondern auch selber erlést zu wer-
den.

Die Schicksale dieser beiden Ménner
sind auf tragische Weise miteinander
verknupft, denn Jack tragt Schuld an
Parrys Leiden. Eines seiner anmas-
senden Radiogesprache mit einem
ihm vollig ergebenen Hoérer hat ein
Massaker zur Folge gehabt, bei dem
Parrys/Sagans Ehefrau ums Leben
kam. Durch einen Akt der Wiedergut-
machung an seinem Opfer Parry hofft
der in seiner Selbstsicherheit er-
schitterte, aus seiner existentiellen
Bahn geworfene Jack Lucas wieder
zu sich selbst zu finden, zu dem, der
er einmal war.

Aber erst wenn er sich am Ende auf
die Ebene von Parrys verrlickten
Phantastereien herablédsst und zu be-
greifen beginnt, dass auch die Imagi-
nation eine Realitat ist, erst also, als
er sich das Gewand Parrys Uber-
streift, um selber zum “Ritter” zu wer-
den, und bei seiner Entwendung des
“Grals” aus der “Burg” eines New
Yorker Milliardérs eine mystische Of-
fenbarung erlebt, findet Lucas zu sich
selbst und die Heilsgeschichte ihren
Abschluss im Hollywood-Happy-End.
Lucas driickt dem mittlerweile in ein
Koma versunkenen Parry den Gral in
die Hand, der der Legende nach
nichts anderes ist als der Abend-
mahlkelch Christi, und bewirkt damit
ein Wunder, lasst den messianisti-

Jeff Bridges mit Mercedes Ruehl
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schen “Hausmeister Gottes” (wie
Parry sich selber nennt) wieder von
den Toten auferstehen.

Und Lucas - doppeltes Happy-End! -
findet zu seinem besseren Selbst,
wird nicht wieder der Jack Lucas von
ehedem sein, kein Springteufel mehr
und kein hélzerner Pinocchio; er ist
ein anderer, ist Mensch geworden,
der Seele, Herz und Korper hat. Jack

Lucas hat die Wandlung nicht durch
das Wort, sondern durch die Tat voll-
zogen; der Mund bekommt eine
Hand. Das zeichenhafte Finale de-
monstriert, wie Lucas selbst in die
Rolle eines Messias hineingewachsen
ist, als Stellvertreter Parrys (als sein
Evangelist) mit dem Abendmahlkelch
in der Hand einen Chor gesellschaft-
licher Aussatziger dirigiert, wobei die
Geste des Dirigierens identisch wird
mit der priesterlichen Pose der Heili-
gen Wandlung.

Diese nicht nur hochmoralische, son-
dern hochreligidse Geschichte, in der
die Mythen und Legenden des hofi-
schen Mittelalters nicht ihrer spirituel-
len Bedeutung entbunden sind, wird
eingefasst in die Form einer dramati-
schen Komdodie, in der sich romanti-
sche Anschauungen und an die Gren-
ze der Geschmacklosigkeit stossen-
de, subversive Monty-Python-Absur-
ditaten (zum Beispiel ein jammernder
Transvestit von dusserst trauriger Ge-
stalt in dem Rollenklischee einer
damsel in distress, einer Jungfer in
No6ten) die Waage halten.

Robin Williams mit Amanda Plummer

¢ STRERREN 7 (PP S

Auf der komodiantischen Ebene er-
zahlt der Film vor allem von der Be-
ziehung dieses seltsamen Manner-
paares Lucas und Parry zu den
Frauen Anne und Lydia, die trotz ihrer

materialistischen  Bodenstandigkeit
und ihres buchhalterisch-kalkulieren-
den Denkens das Herz auf dem rech-
ten Fleck zu haben scheinen. Jack
springt am Ende Uber seinen Schat-
ten, wenn er sich zu seinen Gefiihlen
zu der Videothekarin Anne bekennt,
die sich in den drei Jahren seiner Exi-
stenzkrise um ihn gekimmert hat.
Und der Don-Quijote-Ritter Parry,
dem die Wirklichkeit anders erscheint
als dem Normalsichtigen, erobert sich
als seine Dulcinea eine unscheinbare,
verschrobene Bliroangestellte mit un-
kultivierten Manieren, die in seiner
Phantasie zum Edelfraulein avanciert.
Gilliam kann sich bei der Umsetzung
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dieses sehr komplex angelegten Bu-
ches auf ein gut funktionierendes Dar-
steller-Ensemble verlassen — mit zwei
gleichwertigen Hauptdarstellern und
zwei Nebendarstellerinnen, die das
religiose Drama der Haupthandlung
komodiantisch ausbalancieren. Und
ausserdem ist Gilliam ein meisterhaf-
ter Autor-Regisseur, der es versteht,
ein nicht von ihm selbst verfasstes
Manuskript vollig seinem eigenen
Kosmos anzuverwandeln.

Wie in seinen Filmen Uublich, ver-
schwimmen auch hier die Realitaten
der Phantasie und Wirklichkeit, hat
das Phantastische seine Legitimation
in der Psychoanalyse, wird das Mit-
telalter zu einer verborgenen meta-
physischen Wahrheit hinter der profa-
nen, materialistischen Wirklichkeit der
Gegenwart, treten Uberdimensionale
Spukgestalten (hier: ein Roter Ritter)
in Erscheinung, die sich fur die Prota-
gonisten (hier: Parry) als Projektionen
ihrer Zwangsvorstellungen materiali-
sieren. Diese Damonen steigen aus
dem Unterbewusstsein herauf, um
die Personen nicht nur im Traum,
sondern als halluzinierte Gespenster
scheinbar auch in der dusseren Wirk-
lichkeit (die aber langst nicht mehr
ausserlich ist) zu drangsalieren. Bei
Gilliam lebt jeder in seiner Holle.

Und wie immer verschafft Gilliam der
Phantasie, der Psychologie und der
Moral eine Architektur. Die Architektur
in seinen Filmen manifestiert sich im-
mer wieder in einer monumental-er-
drlickenden, faschistischen Bauwei-
se mit Turmbauten, die je nach Figu-
renstandort einen Kamerablick von
oben oder von unten zur Konsequenz
haben.

Wenn man ein paar von Gilliams visu-
ellen Vorbildern - die ins Surrealisti-
sche vorausweisenden Renaissance-
Maler Bosch und Breughel und den
Filmexpressionisten Lang — miteinan-
der addiert, ergeben sich durchaus
Zusammenhange. Von Bosch haben
mit Sicherheit die Hollen-Visionen des
Jingsten Gerichts den massgeblich-
sten Eindruck auf Gilliam hinterlas-
sen. Breughel mit seiner satirischen
Scharfe ist ein ahnlich apokalypti-
scher Moralist wie Bosch; auch er hat
eine Vorliebe fir Hollenspuk und
Weltbrande. Von Breughel stammt
auch ein Bild vom Turmbau zu Babel,
dieser archaischen Allegorie von der
menschlichen Anmassung, wie Gott
sein zu wollen. Das Babylon-Syn-
drom, die Versuchung Gottes durch
die Selbstverherrlichung des Men-
schen, ist immer wieder von Gut/
Bdse- oder Falsch/Richtig-Dialekti-
kern zur Ursache allen Ubels erklart
und so zum verwegensten aller Sin-
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denfélle hochstilisiert worden. Breu-
ghels Darstellung des Turmbaus ist
wiederum zu einem ikonographi-
schen Topos dafiir geworden, wie
sich dieser Gipfel menschlicher Hy-
bris abbilden lasst. Breughels Babel-
Bild war auch eine Quelle der Inspira-
tion flr Langs futuristischen Babylon-
Film METROPOLIS, dessen Architektur
wiederum Gilliam in BRAZIL deutlich
nachgebaut hat.

In THE FISHER KING, seinem ersten
amerikanischen Film, entdeckt Gil-
liam das Babylonische in der New
Yorker Hochbauweise. Er préasentiert
damit ein Gegenstiick zu seinem fri-
heren Film BRAZIL, zu dem THE FI-
SHER KING etliche Parallelen aufweist.
Gilliams futuristisches Epos BRAZIL
war ein britischer Film, dessen noch
verdecktes Sujet bereits Amerika war.
In THE FISHER KING sitzt Jack Lucas
einmal in der Videothek vor einem
BRAZIL-Plakat, womit deutlich gesagt
ist, wie viel diese beiden Filme mit-
einander zu tun haben, wie sehr Jack
Lucas vom Babylon-Syndrom infiziert
ist, vielleicht auch wie hybrid eine Vi-
deothek ist.

Die ganze Exposition dient Gilliam
dazu, Jacks Hybris zu allegorisieren

Amanda Plummer als Lydia

(Parry dagegen bleibt ohne Exposi-
tion). Nach seinem Horfunk-Auftritt
bereitet sich Jack darauf vor, dem-
nachst auch Fernseh-Star zu sein, so
dass das Gesicht hinter der Stimme
endlich sichtbar wird. Aber seine
mehrfach deklamierten Worte «For-
give mel», eine einstudierte Dialog-
phrase aus seiner zukiinftigen Fern-
seh-Show, sind nach oben gespro-

Robin Williams als Parry

chen wie zu einem hoéheren Wesen
(dessen Perspektive die Kamera ein-
nimmt). Nach der Exposition, nach
seinem Hollensturz wird Jack selbst
wie eine Personifikation dieser Worte
herumirren, auf der Suche nach Erl6-
sung von seiner Schuld. Wenn Jack
nach der Exposition (im Zeitgeflige
der Handlung drei Jahre spater) ver-
wahrlost und betrunken durch das
nachtliche New York torkelt und dabei
fast von einem Auto Uberfahren wird,
hért man noch einmal das «Forgive
mel» wie eine unangemessen profane
Parodie.

In der Exposition hat Jack bei seiner
«Forgive-me»-Phrase (die flr ihn erst
nach dem Stndenfall eine existentiel-
le Bedeutung haben, erst dann also
keine Phrase mehr sein wird) seinem
Gesicht weisse Mephisto-Schminke
aufgelegt, und er verzieht sein Ge-
sicht — mit Blick nach oben — zu einem
teuflischen Grinsen. Wenig spater ist
er hinter einem Fenster seiner Woh-
nung zu sehen, die — in Korrespon-
denz zum Ho6rfunk-Studio — wie ein
schwarzes Loch erscheint: Jack,
schwarzgewandet, breitet wie ein
Priester des Bdsen seine Arme aus
und stimmt erneut sein «Forgive mel»
an, das diesmal im Ton Ubersteuert,
akustisch verzerrt wird und noch
obendrein — im allegorischen Sinnzu-
sammenhang passend - mit dem
Song «I've got the power!» unterlegt
wird (nach «Hit the road, Jack!» das
zweite musikalische Leitmotiv des
Films, das auf Jack Lucas geminzt
ist). Gegen dieses dunkle, negative
Anfangsbild steht das normal ausge-
leuchtete, positive Schlussbild, in
dem Jack mit dem Gralskelch in der



Hand in priesterlicher Pose die
Gershwin-Melodie «/ Love New York»
dirigiert.

Am Ende der Exposition sieht man
Jacks zur Teufelsfratze verzerrtes
Gesicht erst als Uberdimensionales
Plakat an einer Wand seiner Woh-
nung, dann auf einem Fernsehbild-
schirm, schliesslich Uber mehrere
Monitoren multipliziert — als das wah-
re Gesicht hinter der Stimme. Die
Fernsehnachrichten bringen Bilder
vom Inferno, das der Amoklauf eines
armen Teufels angerichtet hat, den
Jack Lucas mit seinen Worten im Ra-
dio ungewollt dazu verfihrt hat. Auf
einer Grossaufnahme von Jack Lu-
cas’ Gesicht, in dem sich Horror ab-
bildet, blendet der Film ab: die Expo-
sition ist beendet. Diese Einstellung
wird spéter noch einmal zitiert, wenn
Jack erfahrt, wer Parry ist. Und erst
am Ende des Films zeigt eine &hnli-
che Grossaufnahme, dass Jacks Ge-
sicht als Folge von Jacks aktiver An-
teilnahme endlich menschliche Zige
annimmt.

Mercedes Ruehl und Amanda Plummer
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Zwischendurch in die Exposition ein-
geschnitten: Bilder der New Yorker
Hochbauweise, mal Blick von oben,
mal von unten, und immer verzerrte
Perspektiven, die das Gefihl des Fal-
schen vermitteln. Jacks Hollensturz
illustriert der Film ironisch, wenn die
Kamera in der ersten Einstellung nach
der Exposition einen Babel-Turm von
oben nach unten abschwenkt. Waren

o = e

Anne, Jack, Parry und Lydia

das Horfunk-Studio und Jacks Apart-
ment in héheren Hochhaus-Sphéren
plaziert, womit sie den Blick nach un-
ten gestatteten, so ist Jack jetzt ganz
unten angelangt, lebt in der Wohnung
seiner neuen Freundin Anne und as-

sistiert Anne widerwillig in einer Vi-
deothek, dem Sockel des abge-
schwenkten Babel-Turms. Auch die
Videothek liefert Teufelsblendwerk, ist
eine Form der Kleinstholle; die Kun-
den erscheinen Jack wie schrille, ver-
zerrte Qualgeister des Fegefeuers,
das er durchschreitet. Fur Gilliam ist
die Videothek ein gleichermassen ne-
gativ besetztes Aquivalent zum Hoér-
funk-Studio; beides sind symbolische
Orte des oberflachlichen und seelen-
losen Bilder- beziehungsweise Wort-
konsums.

Der Moralist Gilliam ist immer ein Kri-
tiker des Konsumismus gewesen. Am
deutlichsten ist das vielleicht in TIME
BANDITS geworden, wo er den Teufel
selbst auftreten lasst, der in einem
finsteren, gothischen Babel-Schloss
residiert und der die Macht Uber die
Welt dadurch zu gewinnen gedenkt,
dass er die Konsumwilnsche der
Menschen kennt und steuert und die
moderne Technologie als Mittel zum
Zweck beherrscht. Schon beim er-
sten Auftritt des Teufels lasst Gilliam
ihn seine Hybris artikulieren: «lch bin
das Bose ... Ich habe die Macht der
Welt. Und die Welt wird sich verédn-
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dern, weil ich die Dinge verstehe.
Mein Spezialgebiet sind Digitaluhren,
und bald werde ich wissen, wie Vi-
deorecorder und Autotelefone funk-
tionieren. Und wenn ich weiss, wie
das funktioniert, kenne ich mich bald
mit Computern aus. Beherrsche ich
erst alle Computer, werde ich dem-
néchst oberstes Wesen sein.»

In THE FISHER KING hat der Teufel die
Videothek bereits zu seiner Bastion
gemacht. Parrys Dulcinea Lydia, eine
gierige Konsumentin ohne Kultur, er-
halt einen Jahresgutschein fir die Vi-
deothek. Da sie genauso masslos
Groschenromane verschlingt wie sie
in Restaurants Uber Knodel herfillt,
warum soll sie dann nicht auch Vi-
deos fressen? In einem geschmack-
losen kabarettistischen Auftritt ver-
kiindet ein Transvestit in buntem
Flitter (dominant: die im Film negativ
besetzte Farbe Rot) mit schriller Sing-
stimme und so falsch singend wie nur
moglich: «Everything’s coming up vi-
deos!»

*

Jeder lebt in seiner Holle. Durch alle
Innendekorationen in BRAZIL ziehen
sich Rohre, Schlauche, Kabel; immer
wieder lodern Feuer auf, kommt es zu
Explosionen, bricht ein Inferno aus.
Der Held wird von Damonen verfolgt,
wird gefoltert und gequélt, als sei erin
eine Bosch-Vision geraten, und ent-
flient zuletzt in eine bessere, aber nur
ertraumte Welt. Er ist ein Gefangener
seiner Phantasie; aber in einer Welt, in
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der die Wirklichkeit ein Gefangnis ist,
kann die Phantasie auch zur Freiheit
werden.

Ahnliche Bilder und Ideen schon in
TIME BANDITS. Und so wie sich Sam
Lowrys hochtechnologische Woh-
nung in BRAZIL irgendwann als ein
monstroses Chaos aus Rohren und
Schlduchen enthllt, ist auch Parrys
Aufenthaltsort nach seinem person-
lich erlebten Inferno Ausdruck der in-
neren Holle, in der er lebt: ein Hei-
zungskeller, verrohrt und verkabelt,
ein ganz bizarrer Raum unter der
Erde, den er sich wie eine Totenkult-
stitte einrichtet, wie ein Mausoleum,
eine Krypta.

Die Charaktere gehen durch ein Fe-
gefeuer — bis zu ihrer Lauterung. Der
Rote Ritter mit seinem flammenwer-
fenden Helm ist Parrys personlicher
Damon, nur Parry sieht ihn — bis Jack
sich Parrys Kleidung Uberstreift, sich
in die Haut des anderen begibt, dann
hat auch er Visionen (die in der End-
fassung des Films allerdings sehr zu-
rickgenommen sind).

Die Farbe Rot verweist auf das Blut,
das auf Parry spritzte, als seine Frau
ermordet wurde, der feuerspeiende
Helm auf das Mindungsfeuer des
Gewehrs, mit dem seine Frau er-
schossen wurde. Die Horror-Erschei-
nung des Ritters ist also als Abstrak-
tion von Parrys fragmentarischer
Erinnerung an sein Schockerlebnis
decodierbar. Dariiber hinaus konno-
tieren die Farbe Rot, das Feuer, der
Rauch die Hdlle.

Aber der Rote Ritter ist auch eine
moralische Instanz und deshalb nicht
ganz so eindeutig festzulegen. Zwar
erscheint er einerseits als Dadmon, als
Teufel, als eine abstrakte Erschei-
nungsform des Mdrders, andererseits
findet er sich aber als Emblem am
sakralen Buntglasfenster der Grals-
burg, in die Jack Lucas einsteigt, den
Gral zu entwenden.

Der Milliardar Langdon Carmichael,
dem das burgartige Stadthaus ge-
hort, sitzt in todesnahem Schlaf —
auch er: siech wie Amfortas/Parry
und lebensmiide wie zeitweilig Jack
Lucas — in seiner Bibliothek, in der
sich auch der “Gral” befindet. Carmi-
chael sieht so aus, wie man sich die
alten Patriarchen oder wie man sich
Gottvater vorstellt. Er ist auf dieser
Imaginationsebene der Erzdhlung der
Gralshter, ein “Hausmeister Gottes”
(wie auch Parry einer sein mdchte),
also eine positive Figur. Und er hat
einen Namen, der an jenen Erzengel
erinnert, der einst Luzifer, der sich in
seiner Hybris anmasste, wie Gott zu
sein, vom Himmel in die Holle stlrzte.
Carmichael tragt einen roten Morgen-

mantel, der ihn mit dem Roten Ritter
identifiziert (im Nachspann wird be-
zeichnenderweise der Darsteller Car-
michaels nicht genannt, wohl aber
der Darsteller des Roten Ritters auf-

gefiihrt).
Der rabiate Erzengel Michael, der
Gralsritter Carmichael ... — der Rote

Ritter, eben noch Ddmon der Holle,
erscheint so gesehen &usserst ambi-
valent. Es ist als wirden Gralsburg
und Klingsors Zauberschloss mitein-
ander verschmelzen und als waren
Amfortas und sein grosster Widersa-
cher nur zwei Aspekte ein und der-
selben Figur. Aber auch der Teufel
handelte ja nach mittelalterlichen Vor-
stellungen im Dienste des obersten
Wesens und war mit anderen Worten
in der Hierarchie des Himmels so et-
was wie ein Hausmeister Gottes,
wenn auch nur 6ffnungsbefugt fur die
untersten Pforten.

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten zu THE FISHER KING:
Regie: Terry Gilliam; Regieassistenz: David
McGiffert, Joe Napolitano; Buch: Richard
LaGravenese; Kamera: Roger Pratt; Kame-
rafihrung: Craig Haagensen; Kamera-Assi-
stenz: Nicholas J. Masuraca; Spezialeffekte:
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