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MRITIK

Lone Star

Franz Ulrich

I nder Nihe der texanischen Kleinstadt

Frontera finden zwei Minner an der
Grenze zu Mexiko einen Sheriffstern und
die Gebeine eines Mannes. Die obligato-
rische Untersuchung wird von Sam
Deeds (Chris Cooper), dem Sheriff von
Frontera, gefiihrt, der bald herausfindet,
dass es sich bei dem grausigen Fund um
die sterblichen Uberreste von Sheriff
Charlie Wade (Kris Kristofferson) han-
delt. Wade, ein gewalttitiger, korrupter
Polizist, war 1957, also vor iiber dreissig
Jahren, samt viel Geld spurlos aus der
Stadtverschwunden. Die gerichtsmedizi-
nische Untersuchung ergibt, dass Wade
erschossen worden war. Langsam und
vorsichtig, aber auch hartnickig nimmt
Sam Deeds die Spurensuche auf, um das
Verbrechen aufzukliren.

Der Fall erweist sich fiir Sheriff
Deeds als weit schwieriger als anfinglich
angenommen. Denn fiir den Hauptver-
ddchtigen muss er sei-
nen eigenen, verstor-
benen Vater Buddy
halten: Buddy Deeds
(Matthew McConaug-
hey) hatte als Hilfsshe-
riff seinen Vorgesetz-
ten Wade, als dieser
ihn zum Komplizen
seiner korrupten Ma-
chenschaften zwingen
wollte, aus Frontera
vertrieben und war
dessen Nachfolger ge-
worden. Seines Mutes
Un-
bestechlichkeit wegen

Matthew
McConaughey

und  seiner
und weil er die Stadt

von einem Blutsauger befreit hatte, wird
er von den Biirgerinnen und Biirgern
noch immer als Held verehrt. Biirgermei-
ster Hollis Pogue (Clifton James) rit sei-
nem Sheriff denn auch dringend, keine
schlafenden Hunde aufzuwecken und die
Sache auf sich beruhen zu lassen. Sam
Deeds (sein Name erscheint geradezu als
Hommage an Frank Capras senkrechten
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Biirger Mr. Deeds) lisst sich jedoch in
seinen Nachforschungen nicht beirren.
Aber je weiter er in seinen Recherchen
voran- und der Wahrheit niher kommt,
desto mehr muss er erkennen, dass seine
eigene Lebensgeschichte auf tragische
Weise mit den Geschehnissen von einst
verkniipftist. Je mehr er tiber die Vergan-
genheit erfihrt, desto mehr lernt er tiber
sich selbst.

Der Film des unabhingigen New
Yorker Regisseurs John Sayles ist ein un-
gewdhnliches, tiberraschend vielschichti-
ges Werk und geht weit tiber eine bloss
solide konstruierte Detektivstory hinaus.
Den Plot, die Aufklirung eines Verbre-
chens, nimmt Sayles zum Anlass, um ein
vielfiltig vernetztes Geflecht von Bezie-
hungen und Spannungen in einem multi-
kulturellen Milieu—weisse Texaner, lega-
le und illegale Einwanderer aus Mexiko,
Schwarze und Indianer — aufzudecken.

Bei seinen Recherchen stésst Sam Deeds
auf Hindernisse und Grenzen, die zwi-
schen Texanern und Mexikanern, Weis-
sen und Farbigen, Eltern und Kindern,
Fakten und Mythen bestehen. John
Sayles: «Das ist eine Geschichte tiber
Grenzen. (...) Ganz persdnlich gesehen,
ist eine Grenze der Ort, an dem man
einen Strich zieht und sagt: ‘Hier horeich

auf, und jemand anderer beginnt.’» «Lone
Star» hataberauch mit Geschichtezu tun,
«und wie wir mit ihr umgehen» (sieche
John

Sayles). So wie es die unterschiedlichsten

nachstehendes Interview mit
Ansichten iiber die Bedeutung histori-
scher Ereignisse gibe (etwa iiber Alamo,
wo amerikanische Truppen gegen die me-
xikanische Armee eine empfindliche Nie-
derlage erlitten), so erlebe man auch die
eigene, persdnliche Geschichte immer
wieder unter neuen Aspekten. Solche Ein-
sichten des Amerikaners erhalten eine un-
beabsichtigte Aktualitit durch die gegen-
der
Schweiz mitihrerjiingsten Vergangenheit.
Das Verbliiffendste an «Lone Star» ist die
bittere Erfahrung, die Sam Deeds — und
mit ihm auch Zuschauerinnen und Zu-

wirtigen  Auseinandersetzungen

schauer — im Verlauf der «Vergangen-
heitsbewiltigung» machen muss: Nichts
ist so, wie es anfinglich scheint. Dies gilt
nicht nur fiir die Fak-
ten, die Deeds zu ken-
nen glaubt, sondern
auch die Menschen,
die in die Geschichte
von Charlie Wade und
Buddy Deeds invol-
viert waren: fiir den
Biirgermeister, fiir den
schwarzen Wirt Otis
Payne (Ron Canada)
und dessen Sohn Del-
more (Joe Morton),
Kommandant der Ar-
meebasis, fiir die Leh-
rerin Pilar (Elizabeth
Pena) und deren Mut-
ter Mercedes (Miriam
Colon) — und sogar fiir den Sheriff. Als
Sam Deeds nach langjihriger Abwesen-
heit und gescheiterter Ehe nach Frontera
zuriickgekehrt war und als Nachfolger
seines Vaters den Posten des Sheriffs an-
genommen hatte, traf er auch seine Ju-
gendliebe Pilar wieder. Thre Verbindung
hatte einst Pilars Mutter rabiat zu verhin-
dern gesucht. Auch Pilar hat spiter gehei-



ratet, ist aber inzwischen Witwe gewor-
den. Nun flammt die Liebe zwischen den
beiden reifer gewordenen Menschen wie-
derauf. Aber noch in der letzten Szene des
Films, eigentlich mitten im Happy-End,
sehen sich Sam und Pilar mit einer Tatsa-
che konfrontiert, die nicht nur vieles von
dem, was geschehen ist, in einem anderen

Licht erscheinen lisst, sondern die bei-

den auch vor ein fast unlésbares Dilem-
ma stellt.

John Sayles nimmt sich Zeit, um die
Verstrickungen seiner Protagonisten un-
tereinander aufzudecken. Riickblenden
verdeutlichen ihre Beziehungen und ge-
sellschaftlichen und kulturellen Verbin-

dungen. Dabei ldsst
Sayles nie Hektik auf-
kommen, sondern ver-
lasst sich ganz auf einen
ruhigen Erzihlfluss, ei-
nes der Markenzeichen
dieses  Independent-
Autors, der fiir Buch,
Regie und Schnitt ver-
antwortlich zeichnet —
eine kiinstlerische
«Machtfiille», die es im
Hollywood-System
nicht (oder hochst sel-
ten) gibt. Nach dem
ebenfalls

chen, aber ganz anders

eindriickli-

gearteten «Passion Fish»
(1992) ist es Sayles, wie
schon bei «City of
Hope» (1990), auch in
seinem zehnten langen
Spielfilm gelungen, Per-
sonen und Handlungsstringe kunstvoll
zu einem Mikrokosmos zu verflechten, in
dem ein erstklassiges Darstellerensemble
agiert. «Lone Star» ist ein packender, viel-
schichtiger Film, kompromisslos in sei-
nem erzihlerischen Gestus und ohne jede
Anbiederung an das aufgemotzte Main-
stream-Kino. Il

«Legenden sind gefahrlich»

Gesprach mit dem Independent-Regisseur John Sayles,
der in Hollywood als begehrter Script-Doktor sein Geld verdient.

Peter Krobath

H err Sayles, wie kinnte man Ihre Ar-

beit definieren? Sind Sie ein liberaler
Aussenposten des Mainstream-Kinos?
Liberal? Ich weiss gar nicht, ob so etwas
tiberhaupt noch existiert. In Amerika gibt
esjedenfalls nur noch zwei Arten von Kino,
Mainstream und Nicht-Mainstream. Egal
ob mein Film nun linksradikal, liberal,
konservativ oder was immer sonst noch ist,
in dem Moment, wo ich eine komplexe
Geschichte erzihle, entferne ich mich un-

weigerlich vom Mainstream-Kino.

Ich unterscheide mich aber vor allem
durch meine Vielschichtigkeitvon Holly-
wood, weniger durch die politische Rich-
tung. Natiirlich kénnte ich mit einem
Exponenten der Rechten ein Streitge-
sprich tiber kulturelle Unterschiede fiih-
ren. Die bekimpfen ja immer noch alle
Einfliisse aus dem Ausland. Dabei sind
wir Amerikaner im Grunde genommen
eine Mixtur aus unzihligen Auslindern.
Das zu leugnen wire Geschichtsfil-
schung. In «Lone Star» versuche ich die-

sen Teil der amerikanischen Geschichte
richtig zu schreiben. Ob das liberal ist,

kann ich nicht sagen.

Neben der Regie sind Sie auch als Autor
titig, der zur Zeit fiir James Cameron und
Sydney Pollack arbeitet und so im Zentrum
des Mainstream-Kinos steht..

Wenn ich als Autor fiir jemanden arbeite,
so bleibt es natiirlich immer dessen Story.
Das Cameron-Projekt ist ein komplexer
Genrefilm mit einigen interessanten P>

zooMm 4,/97 27



Gesprach mit John Sayles

p» Blickwinkeln. Der Pollack-Film be-
ruht auf einem Buch iiber die Geschichte
des Stummfilmstars Tom Mix.

Sie gelten auch als begehrter Script-

Doktor, der fiir teures Geld ans Set geholt
wird, um steckengebliebene Drehbiicher
wieder flottzumachen ...
Stimmt. Zuletzt musste ich eine Ge-
schichte iiber eine gigantische Kiichen-
schabe umschreiben, welche in der U-
Bahn haust und die Einwohner von New
York terrorisiert. Das ist keine komplexe
Geschichte, aber zumindest ein ehrlicher,
geradliniger Horrorfilm — damit kann ich
auch leben. Wenn ich einen Job iiberneh-
me, bin ich vom Auftraggeber abhingig.
Frei bin ich nur bei meinen eigenen Pro-
jekten.

In «Lone Star» gibt es zwei Szenen, in
denen die Schauspieler dem Publikum
buchstiblich Geschichtsunterricht erteilen.
Warum ist das fiir Sie so wichtig?

In Amerika streiten die verschiedenen
Volksgruppen heftig um den Anteil, den
sie in der offiziellen Geschichtsschrei-
bung des Landes haben. Das gilt beson-
ders fiir Texas. Dort gibt es immer wieder

Uberschneidungen und Konflikte zwi-
schen Texanern und Mexikanern. In San
Antonio etwa wird jedes Jahr die Belage-
rung von Alamo gefeiert, und immer fin-
den riesige Gegendemonstrationen von
mexikanischstimmigen Texanern stat,
die die Sache naturgemiss ganz anders
sehen.

Neben aller Bemiihung um die Aufar-
beitung historischer Fakten ist «Lone Star»
auch ein Film iiber den Mythos von Texas.
Ist das der Grund, warum Sie die Hauptrol-
le der Country-Legende Kris Kristofferson
anvertraut haben?

Nein, ich dachte einfach, dass er der rich-
tige Mann fiir den Job wire. Kris hat
sofortverstanden, dass die drei Sheriffs im
Film drei verschiedene Ansichten von
Amerika verkdrpern. Er spielt den kno-
chenharten Kerl, der mit der «Mir doch
egal, wen ich umlege, ich bin der Boss,
und wem das nicht passt, der kann ja in
Mexiko bleiben»-Einstellung durchs Le-
ben geht. Die nichste Generation, also
der nichste Sheriff, ist da schon etwas
firsorglicher. Er ist der «Eine-Hand-
wischt-die-andere-Typ». Und der letzte

Sheriff, der zur 68er-Generation gehérrt,

nimmt schuldbewusst alle Fehler der
Grosseltern auf seine Kappe. Am Ende
des Filmes versteht er aber, dass die Ge-
schichte des Grenzlandes Texas komplex
ist und sich nicht einfach nur in Schwarz
und Weiss, in Amerikaner und Mexika-
ner aufschliisseln ldsst. Er begreift, dass
Legenden wichtig sind fiir sein Land, dass
sie aber auch gefihrlich sein kénnen.

Seit gut 15 Jahren sind Sie ein Cham-
pion des US-Independent-Kinos. In letzter
Zeit boomt diese Szene. Fiihren Sie das auf
den Erfolg von Quentin Tarantino zuriick?
Quentin Tarantino hat nicht sonderlich
viel verindert. Er ist selbst nur Teil eines
Phinomens. Ich wiirde mich nicht als
Champion des Independent-Kinos be-
zeichnen. Als ich mit meiner Arbeit be-
gann, wurden in Amerika vielleicht 15
unabhingige Filme pro Jahr produziert,
mittlerweile sind es weit iiber 1’°000. Die
meisten dieser Filmemacher wollen im
Grunde nach Hollywood. Thre unabhin-
gigen Filme sind nichts weiter als Visiten-
karten auf dem Weg nach Oben. Bei mir
ist das nicht so. Ich arbeite gerne fiir
Hollywood, aber meine Filme mache ich
woanders. ll
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Trois vies et une

seule mort

Martin Schlappner

D ieses Mal verspricht Raoul Ruiz,
der zwar meist in Frankreich arbei-
tet, unverkennbar jedoch in seiner kultu-
rellen Herkunftals Chilene verwurzeltist,
seine Geschichte — oder die Multiplizitit
seiner Geschichten — so klar zu erzihlen,
dass ihr, auch wenn sie keineswegs nur
linear verlduft, jedermann ohne Anstren-
gung soll folgen kénnen. Hofft da einer,
der mit Ruiz und seiner surrealistisch-
traumverschlungenen Kinokunst bisher
eher Schwierigkeiten hatte oder mit ihr
tiberhaupt nichts anfangen konnte, sich
endlich in seine Geschichte einlassen zu
konnen, die sich ihm erschliesst, ohne
dass er sich in die Rolle eines Fahnders
gedringt sieht, so wird auch diese zaghaf-
te Hoffnung sogleich zerstért. Schon der
Titel fiihrt irre: Es sind nicht nur drei
Liebesgeschichten, die da entworfen wer-
den, es sind mindestens vier, wenn nicht
sogar noch einige dazu.

Es sind Geschichten, die sich einzeln
fiir sich zutragen und die doch zusam-
mengehdren, sich schliesslich in eine ein-
zige, dem genauen Verstindnis hoch-
komplex entgegenstechende Geschichte
verschlingen. Eine einzige Geschichte,
deren Triger eine einzige Person ist, die
eine einzige Person nun grade nicht ist,
sondern eine vielfache Person. Solche
Multiplizitit wird, medizinisch gespro-
chen, als Schizophrenie bezeichnet. Doch
ist Raoul Ruiz’ Protagonist, gespielt von
Marcello Mastroianni — in seiner zweit-
letzten Rolle —, kein Geisteskranker, auch
nicht schlichterweise ein Schlafwandler.
Man konnte ihn, da er eben eine Kunst-
figur ist, als einen Schlaumeier auffassen,
einen sehr listigen allerdings, einen
hoéchst vertrackten. Vertrackt aufalle Fil-
le ist seine Gegenwirtigkeit in vier Ge-
schichten. Eine Gegenwirtigkeit, die sich
entgegen aller Chronologie, entgegen je-
der riumlichen Logik abspielt und voller
Verrenkungen ist.

Vier Geschichten, die aufein-
ander folgen, schliesslich sich ver-
mengen, auf eine so skurrile wie
tragische Weise: Die Geschichte
des Reisenden, der eines Tages
einfach nicht mehr da ist, nach
langer Abwesenheit aber ebenso
plotzlich bei seiner Frau wieder
auftaucht. Die Geschichte des rei-
chen Mannes, eines Gelehrten,
der sich eines Tages entschliesst,
ein Bettlerzu sein, als Clochard zu
leben, und derdennoch nichtauf-
hort, reich zu sein. Die Geschich-
te eines jungen Paares, das karg in
einer Mansarde haust und eines
Tages einen feudalen Landsitz
erbt, wo es residieren kann, solan-
ge es den greisen Majordomus
nicht wegschickt. Die Geschichte
schliesslich des Geschiftsmannes,
der, zur Rechtfertigung heikler
Geldgeschiifte, eine Familie erfin-
det und eines Tages feststellt, dass diese
Familie sich bei ihm niederlisst.

Absurde Geschichten, wenn sie so
erzihlt werden, alltigliche jedoch, die
man, weil sie so absurd sind, eigentlich
nicht wahrhaben méchte. Vier Geschich-
ten, die so phantastisch sind, dass man sie
nicht fiir wahr halten wiirde, gibe es den
Mann nicht, der sie uns erzihlt, einen
Schriftsteller, den es real gibt, Pierre Belle-
mare, der sie in einem Radiostudio ins
Mikrophon erzihlt und sie auf diese Wei-
se, als der objektiv schaltende und walten-
de Erzihler, authentifiziert. Glaubwiir-
digkeit steht ihnen zu, doch nicht die
Glaubwiirdigkeit blosser psychologischer
Wahrscheinlichkeit. Raoul Ruiz unwi-
derstehlich in das Labyrinth seiner Kon-
struktion zwingend, huldigt einer Asthe-
tik der Wahrheit, fernab diskursiver, er-
klirender Wahrscheinlichkeit. Zu dieser
Asthetik gehort, dass am Ende nichts
tibrig bleibt als Irritation.

Regie: Raoul Ruiz
Frankreich 1996

Marcello
Mastroianni

‘Woran soll man sich halten? An die —
ofthumorvolle—Lust des Regisseursan der
List? An sein Spiel mit der Person im
Zentrum? Sein Erzihlen in Assoziationen,
mit den Verstellungen des Alltags? Soll
man sich, dem Erzihler am Mikrophon
folgend, dervon Zeitzu Zeitaufrauchtund
scheinbar Fihrten legt, fiir iiberlegen aus-
geben? Oder soll man sich an die Hauptfi-
gur, den vierfach einen, halten? Marcello
Mastroianni entfaltet in seiner zweitletzten
Rolle, ohne es zu ahnen, seine darstelleri-
sche Meisterschaft. Mit einer Reife, einer
Freiheit im Ausdruck, einer Unmittelbar-
keit, die vergessen macht, wie professionell
gekonntdasallesist. Marcello Mastroianni
ist—als Schauspieler, der sekundenschnell,
ohne dass ein Bruch sichtbar wiirde, von
einem Ausdruck zum anderen, von Ernst
in den Spass, von der Natiirlichkeit ins
phantastisch Surreale wechseln kann — der
Vielfiltige, den er spielen kann, weil er ein

jeder ist.
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WEIRITIK

Everyone Says

Il Love Yo

Michael Lang

WCnn sich das offensichtlich hoch-
motivierte Ensemble in Woody
Allens Film «Everyone Says I Love You»
die Seele aus den Leibern gesungen hat,
dann steht zweierlei fest: Das Publikum
hat nach 100 Minuten zwar nicht Allens
allerbesten Film gesehen, aber bestimmt
seinen heitersten und einen seiner unter-
haltsamsten dazu. Es handelt sich nim-
lich bei dieser amourésen Schelme-
rei um eine nostalgisch-moderne,
formal famose Mixtur aus einer
leichtfiissigen Komddie und einem
Musical mit flott akzentuierenden
Songeinlagen und einigen gerissen
choreographierten Tanzszenen. (Sie
stammen von Graciela Daniele, die
auch in «Bullets over Broadway»,
ZOOM 3/95, und «Mighty Aphro-
dite», ZOOM 3/96, titig war).
Die Kamera fiihrt iibrigens wie-
der der treue Allen-Begleiter Carlo
Di Palma, und das Drehbuch
stammt, muss man es noch sagen,
vom genialen Chef persénlich. Wie-
der ist ihm ein siiffiger Kinowurf
gelungen und es scheint, dass
Woody die mittlerweile nur noch

peinlichen Schlammschlachten (die  ~~

seine  Ex-Lebensgefihrtin =~ Mia

Farrow endlos weiterzutragen versucht),
mit artistischen Mitteln bestens zu
therapieren weiss. Das ist wohl nicht
selbstverstindlich fiir einen Filmema-
cher, der immerhin schon 61jihrig ist.
Aber Jammern und vollendszum Zyniker
werden, das ist nicht die Alterswaffe eines
Woody. Vielmehr blickt er nach vorne,
wagt sogar auf die ilteren Tage noch
Neues und serviert ein Musical wie aus
einem Guss. Dieser stark swinghaltige,
jazztrunkene Kinostreich spielt einmal
mehr in der materiell bessergestellten,
dafiir um so neurotischeren Gesellschaft
der Upper East Side von Manhattan.
Dazu kommen noch Schauplitze in den

30 zoom 4,/97
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beiden Stddten Paris und Venedig.

Die Story in «Everyone Says I Love
You» besteht aus einer Vielzahl von Epi-
soden, aus Mosaiksteinchen in Sachen
Liebeskuddelmuddel. Durch das turbu-
lente Geschehen fiihrt, im Bild und aus
dem Off, das Teeniegirl D. J. (Natasha
Lyonne). Sie spielt die leibliche Tochter
des Autors Joe Berlin (Woody Allen), der

Drerw
Barrymore

von der extrem karitativen und sonst
ziemlich unterbeschiftigten Mama Steffi
(Goldie Hawn) geschieden ist. Weil sich
Joe mit dem Scheitern der Beziehung nie
ganz hat abfinden kénnen, lebt er nun in
Paris, nach der wohlbekannten Devise
cherchez la femme. Allerdings ziemlich
gliicklos!

Steffi indessen hilt in New York em-
sig die Stellung. Sie hat den wohlhaben-
den Demokraten Bob (Alan Alda) gehei-
ratet, mit ihm zwei pubertierende Téch-
ter und zwei Stiefkinder: den rebellischen
halbwiichsigen, republikanisch ange-
hauchten Sohn Scott (Lukas Haas) und
die hiibsche, heiratswillige Tochter

Skylar (Drew Barrymore). Im Penthouse
leben zudem noch ein liebenswert trotte-
liger Grossvater und Frieda, die deutsche
Haushilterin mit tausend Haaren auf den
Zihnen. Es handelt sich hier also durch-
aus um einen Allen-typischen Familien-
kosmos. Doch wird fiir einmal weit weni-
ger parliert und debattiert, dafiir auf
leichtfiissige Art herumgealbert. Der klu-
ge Slapstick lauert hinter jeder Tee-
tasse, und zuweilen spielen Kind
und Gouvernante im Hausgang so-
gar eine Art Besenhockey.

Die Post geht aber vor allem dann
ab, wenn der unberechenbare Amor
ein keckes Schiitzenfest veranstaltet
und seine Pfeile plaziert. Zum Bei-
spiel wird so die gesellschaftlich sehr
erwiinschte Heirat zwischen Skylar
und dem hochanstindigen Holden
(Edward Norton) in Frage gestellt,
weil ein aus der Haft entlassener
Ganove (Tim Roth) in die Runde
platzt und der angehenden Braut
derb und erfolgreich an die Kleider
geht.

Zuviel preiszugeben vom In-
halt, das ist auch bei einer federleich-
ten Komédie unhsflich. Auch wenn
es sich hier fast um ein Musical han-
delt. Dessen Genre-Dramaturgie hat
Frank Sinatra in «That’s Entertainment»
(1974) so charakterisiert: «Ich liebe Dich,
ich verliere Dich, ich singe und ich finde
Dich wiederl» Nach diesem grandios-
simplen Muster liuft die Chose auch bei
Woody. Aber eben doch etwas anders.
Der passionierte Musikfan und héchst
aktive Klarinettenpieler lisst die exzellen-
ten Filmsongs von einem Ensemble sin-
gen, das (mit Ausnahme von Alan Alda
und Goldie Hawn) keine entsprechende
Ausbildung hat. Nur Drew Barrymore
wurde synchronisiert, derweil die ande-
ren ins kalte Wasser springen mussten,
aber mit Enthusiasmus derart frohgemut




Lieder singen, dass man begeistert und
schmunzelnd zuhort. Und zusieht, denn
einige der originellen Tanz- und Chor-
einlagen leben von ungewohnten Schau-
plitzen: einer Bijouterie etwa, oder dem
tiberfiilltn Korridor eines Spitals oder ei-
nem Begréibnisinstiut, wo sogar Verstor-
bene optimistisch und vokal die pure
Lebenslust beschwéren.

Natiirlich darf das Publikum kein
Spektakel wie «West Side Story» erwarten
und die getanzten Lustbarkeiten auch
nicht am Aufwand der hollywoodklassi-
schen Busby-Berkeley-Schule messen.

Woody bleibt seinen Massstiben treu,
weil er sein Budget kennt und seine Vor-
bilder achtet und respektiert. Also kocht
er aufkleiner Flamme, zitiert aber immer
dort, wo es geht, und parodiert seine
grossten Idole so, dass einem fast die
Trinen kommen: In Paris zettelt er einen
Kostiimball an, auf dem Minner ebenso
wie Frauen als Groucho Marx erscheinen
miissen. Was fiir ein Spass, und Woody
hatte ihn wohl am meisten.

Der Meister selber markiert iibrigens
cher eine kleine, dafiir um so feinere Rol-
le. Es geht auch hier vor allem um die

Tim Roth

Liebe und die Néte mit
ihr. Als Joe Berlin macht
er nimlich mit Téchter-
chen D. J. in Venedig
Urlaub und muss sich so-
fort drgern, weil sich das
freche Ding unstandes-
gemiiss in einen Gondo-
liere verknallt. Die Lage
wird aber erst drama-
tisch, als D. J. trickreich
den Papi mit der attrakti-
ven Amerikanerin Von
(Julia Roberts) verkup-
pelt. Nun geht es los mit
der Liebelei, und Julia
und Woody werden tat-
sichlich ein Kinopaar.
Natiirlich darf auch Julia
Roberts singen, jawohl,
und dank der brillanten
Regie macht die in jiing-
ster Zeit eher gliicklose
«Pretty Woman» schau-
spielerisch endlich einmal etwas her — so
als wiirde sie im wahrsten Sinne des Wor-
tes wachgekiisst.

Er ist halt schon ein Teufelskerl, der
Allen, und bei allem Spass an der Freude
dennoch nie diimmlich. Weil er seine
vielen Talente optimal biindelt und do-
siert einsetzt und nie dem platten
Schenkelklopfen anhingt. Und dass er,
was ohnehin die grosste Qualitit eines
Komikers ist, iiber sich selber lachen
kann, das weiss man ja. Zur frischen
Leichtigkeit des Woody Allen passt tibri-
gens das zauberhafte Finale, in das er sich
mit der umwerfend tollen Goldie Hawn
einldsst. Ausgeplaudert wird auch jetzt
nichts, aber ein wenig schmackhaft ma-
chen muss man diese Szene schon: In
Paris, wo die Seine im Kino am Schonsten
ist, kommt es zu einem pas-de-deux
d amourvon ungemeinem Reiz und trun-
ken von melancholischer Komik. Musi-
calgerecht angerichtet ist auch das und
genau um den gewissen magischen
Hauch schéner und grésser, als es die
Lebensphantasie je zulassen wiirde. So
funktioniert gutes Kino und Woody
Allen weiss das. Sein «Everyone Says I
You» hat Stil,
Schwung, Witz und den Herzschlag der
Nostalgie. Traumhaft.

Love jugendlichen
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Un air de famille

Matthias Riittimann

Familie Meénard ist eine ganz und
gar durchschnittliche Familie. Man
hingt aneinander mit Kindergehorsam,
Geschwisterneid und allen anderen thera-
pieanempfohlenen Arten von Zuneigung.
Die drei Kinder sind zwar lingst erwach-
sen und in eigene Familiengriindungen
verstrickt, dennoch verpasst keines den
wochentlich wiederkehren-
den Familienabend mit
Muttern. Und hitte nur der
Vater die Liebsten nicht vor
Zeiten verlassen, die klein-
biirgerliche Idylle erglinzte
makellos. So bleibt zuriick,
was man umso eifriger pflegt,
der Anschein einer Familie,
«un air de famille».

Cédric  Klapisch, das
junge Regietalent aus Frank-
reich («Chacun cherche son
chat», ZOOM 9/96), bringt

diese

scheinbare Familie
nach ihrem Bithnentriumph
aufdie Leinwand. Geschrieben haben die
Erfolgskomédie (Moliere-Preis 1995 fiir
die beste Komédie) Agnes Jaoui und
Jean-Pierre Bacri, zwei begnadete Schau-
spieler, die sich zwischendurch auch als
Szenaristen fiir Alain Resnais («Smoking.
No smoking», ZOOM 5/94) betitigen.

In bester molierescher Tradition und
alsgiltees, Sartres Behauptung «Die Hol-
le, das sind die andern» am Beispiel zu
belegen, sezieren die Autoren das Be-
ziehungsleben der biederen Familie
Meénard. Kaum sind die Begriissungs-
kiisschen verhaucht, werden die in jahre-
langem Stellungskrieg erprobten Positio-
nen eingenommen. Zwar gibt es im Ver-
laufe des Abends wechselnde Allianzen,
aber grundsitzlich kimpft jede und jeder
fiir sich. Die Mutter (Claire Maurier)
verschanzt sich hinter ihrem Vorzeige-
sohn Philippe (Wladimir Yordanoff),
dem einzigen, der’s zu was gebracht hat.
Einsam ficht Sohn Henri (Jean-Pierre
Bacri), der Alteste und ein notorischer
Griesgram, der mehr schlechtals recht die
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Quartierkneipe «Au pere tranquille» be-
treibt, ein Erbe des fahnenfliichtigen Va-
ters. Tochterchen Betty (Agnes Jaoui)
verspielt ihren Nesthikchen-Bonus, in-
dem sie, ihrer dreissig Jahre zum Trotz,
die pubertire Querulantin markiert.
Yoyo (Catherine Frot), das naive, iiber-
angepasste Ding an Philippes Seite, stok-

Jean-Pierre [
Catherine|

Al

kelt, einmal von der Leine gelassen, zielsi-
cher in jedes ausgelegte Fettndpfchen.
Und der zuriickhaltende Kellner Denis
(Jean-Pierre Darroussin), der sich iiber
Betty um Familienanschluss bewirbt, iibt
sich schon mal im Einstecken der Hiebe.
Sorichtigin Fahrtkommtdie Runde, als
sie erfihrt, dass Henri von seiner Frau
verlassen wurde, Betty sich mit ihrem
Chefverkrachtund Philippeseinen Fern-
sehauftritt fiir die Firma vermasselt hat.
Familie Ménard ist das Spiegelbild
europiischer ~ Familienseligkeit.  Die
Hackordnung in Fleisch und Blut, fallen
sie mit morderischer Nettigkeit iiberein-
ander her. Frei nach Goethe: «Denn jeder,
der sein innres Selbst nicht zu regieren
weiss, regierte gar zu gern des Nachbars
Willen, eignem stolzem Sinn gemiiss...».
Der Schlagabtausch erfolgt vorzugsweise
verbal und hinterriicks. Die Komik ent-
steht aus Missverstindnissen und Animo-
sititen, welche Bacri und Aoui aus dem
Kompost der Umgangssprache zichen.
Man lacht iiber die Figuren, deren Note

Regie: Cédric Klapisch
Frankreich 1996

und Missgeschicke einem nur allzu ver-
traut sind, und empfindet sie doch nie als
licherlich.

Nach «Cuisine et dépendances» (ver-
filmt 1993 von Philippe Muyl) ist «Un air
de famille» das zweite Stiick von Bacri
und Aoui, das verfilmt wird. Mit Cédric
Klapisch haben sie einen Regisseur gefun-
den, der die Problematik ei-
ner Theaterverfilmung auf
Anhieb in den Griff be-
kommt. Er hilt sich eng an
die bewihrte Vorlage, setzt
dabei die filmischen Mittel
so subtil ein, alles
Theaterhafte entweicht. Die

dass

Inneneinrichtung des «Peére
tranquille», in dessen Schan-
kraum der ganze Abend
spielt, stattet er als durchbro-
chenen Raum mit Durch-
blicken aus, um von der Ein-
weg-Perspektive der Biithne
wegzukommen. Durch die
Wahl des Cinemascope-Formats be-
hauptet Klapisch mit Ironie das Kino-
hafte. «Einen geschlossenen Raum in
Scope zu filmen, hatte bereits etwas Ko-
misches. Es verwandelte diese Geschichte
in einen Lustspiel— Western, einen We-
stern 2 la francaise.» Mit einigen wenigen
Einstellungen von ausserhalb verleiht er
den Figuren zusitzliche Konturen und
bricht die klassische, theatrale Einheit
von Ortund Zeit auf. Die ausgekliigelten
Kamerabewegungen und ecine gewisse
Stilisierung bei der Wah! der Bildaus-
schnitte tragen das ihre dazu bei, dass nie
der Verdacht aufkommt, es werde hier
Theater als Film verkauft.

«Un air de famille», den Klapisch
seinen ersten erwachsenen Film nennt, ist
in vielem das Gegenteil von dem sehr
spontan und frech, oft wie eine Improvi-
sation wirkenden Milieufilm «Chacun
cherche son chat». Sehenswert sind beide,
dieser zum Schmunzeln und jener zum
Lachen. Und beide sind ganz und gar
nicht nur durchschnittlich. Il
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Flammen im Paradies

Les raisons du coeur

Franz Ulrich

v on den ersten Bildern an prigen
soziale und kulturelle Gegensitze
den Film von Markus Imhoof. Auf einem
Ozeandampfer begegnen sich zwei Frau-
en: Die elegante, attraktive Georgette
(Elodie Bouchez) fihrt auf der Hochzeits-
reise in der luxuriésen ersten Klasse; die
unscheinbare Esther (Sylvie Testud), die
nach Indien fihrt, um einen Missionar,
den sie noch nie gesehen hat, zu heiraten,
muss sich mit der erstickenden Enge der
dritten Klasse im Unterdeck begniigen.
Zu spit wird Georgette bewusst, dass ihr
Mann nicht sie, sondern die Fabrik ihres
Vatersgeheiratethat. Und Esther éingstigt
sich immer mehr vor dem Unbekannten,
das sie erwartet. Weil sie einen Kamm,
den Georgette bei einem heftigen Streit
mit threm Mann verloren hat, der Besit-
zerin zuriickgeben will, lernen sich die
beiden in jeder Hinsicht véllig verschie-
denen Frauen kennen. Um ihrem vorher-
sehbar langweiligen Schicksal als An-
hingsel eines ungeliebten Manneszu ent-
rinnen, tauscht Georgette kurzentschlos-
sen mit Esther Pass und Kleider und geht
an deren Stelle von Bord. Damit beginnt
fiirsieeineabenteuerliche Fahrtdurch ein

Elodie Bouchez,
Laurent Greévill

fremdes Land zu unbekannten Menschen
und nicht zuletzt zu sich selbst.

Wie schon in seinem letzten Film,
dem Dreiecksdrama «Der Berg» (1990),
geht Imhoof von einer historischen, dies-
mal seine eigene Herkunft betreffenden
Begebenheit aus: Seine Grossmutter rei-
ste um die Jahrhundertwende nach Indi-
en, um einen ihr unbekannten Missionar
der Basler Mission zu heiraten (siche In-
terview mit dem Regisseur). Die von der
Grossmutter iiberlieferten Geschehnisse
verkniipfte Imhoof mit einer weitgehend
fiktiven Geschichte. Als «befreienden
Einfall» bezeichnet er die Idee, in Siid-
indien nicht eine graue Kirchenmaus,
sondern eine verwohnte Fabrikanten-
tochter von Bord gehen zu lassen. Wie
diese Georgette mit ihrem Schwindel
iiber die Runden zu kommen versuchrt,
macht denn auch das eigentliche Span-
nungsmoment des Films aus.

Obwohl alles anders ist, als sie es sich
vorgestellt hat, gibt sie nicht klein bei,
sondern nimmt die Herausforderung an
und beisst sich in ihrer falschen Rolle
zunichst leidlich durch. Sie reibt sich an
der fremdartigen und teils erschreckenden

Regie: Markus Imhoof
Schweiz/Frankreich 1997

indischen Umgebung, an der bigotten
Atmosphire der Missionsstation und vor
allem an ihrem kiinftigen Mann Gustav
(Laurent Grévill). Auch dieser muss sich
iiber seine Braut wundern, kann sie doch
nichteinmal ein richtiges Tischgebetspre-
chen. Von der frommen Frau, die er aus
der Schweiz erwartete, erhofft er sich Ret-
tung von der siindigen Bezichung mit der
jungen Inderin Hosiannah (Geeta Nair),
die er sich nach dem Tod seiner Frau ins
Bett geholt hat. Obwohl mit Georgette
und Gustavzwei Welten aufeinanderpral-
len, kommen sich die beiden in vielen
Auseinandersetzungen doch niher, zum
Leidwesen Hosiannahs, die sich einen
Platz an der Seite des weissen Missionars
erhoffte. Die Hochzeit findet statt, doch
da stehen Georgettes Mann und Esther
vor der Tiir, und alles gerdt aus den Fugen.

In «Flammen im Paradies» gehtes um
die Konfrontation von Vorstellung und
Wirklichkeit, um Schicksal und Zufall,
um Kolonialismus und Missionierung,
Bei ihrem Rollentausch, mit dem Geor-
gette zu sich selbst und zu ihrer eigentli-
chen Bestimmung finden will, bedenkt
sie zuwenig, was dies fiir andere zur Folge
hat. Gustav will die Inder mit den «besten
Absichten» fiir das Christentum gewin-
nen, ignoriert aber véllig deren Kultur.
Beide miissen umdenken lernen und ihr
Verhalten dndern, um véllig neu begin-
nen zu kénnen. Wihrend die Entwick-
lung der beiden psychologisch stimmig
und nachvollziehbar erscheint, bleibt die
Darstellung der indischen Umwelt und
ihrer Menschen sowie der Zusammen-
prall von europiisch-christlicher und in-
disch-hinduistischer Kultur etwas zu
summarisch und plakativ (beispielsweise
die Projektion von religiésen Propagan-
dabildern auf einen Elefanten bei einem
Fest). Mehr Hintergrund und Tiefe hitte
wohl auch die Figur der Hosiannah ver-
dient, die zwischen Georgette und Gu-
stav und zwischen die Kulturen gerit und

dafiir mit ihrem Leben bezahlc.
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Propellerblume

Kaba Roessler

c laudia (Vasiliki Roussi) mochte
Opernsingerin werden und berei-
tetsich aufeinen Gesangswettbewerb vor.
Seit zwei Jahren lebt sie mit Stephan
(René Ander-Huber) in wohlgeordneten
Nach

taschenraub indert sich fiir Claudia alles:

Verhiltnissen. einem Hand-
Sieverliert nicht nur die Eintrittskarte fiir
die Oper und ihren roten Schuh, sondern
auch ihr Herz. Der Zufall will es, dass der
Fotograf, Objekt- und
Lebenskiinstler ~ Paul
(Uwe Rathsam) dem
Dieb die Handtasche
wieder entreissen kann
und sie Claudia zu-
riickgibt. Dieser Zu-
fallsbekannte fasziniert
sie; sie verlisst Stephan
und zieht in die Loft
des Kiinstlers. Gitta
Gsells Spielfilmerstling
verfolgt Claudias Weg
durch Irrungen und
Wirrungen bis zu ihrer
Selbstfindung.

Nach

gem Besuch der F+F

zweijihri-

(Schule fiir experimentelle Gestaltung) in
Ziirich zog es Gitta Gsell anfangs der
achtziger Jahre nach New York, wo sie
den Master of Fine Arts erwarb. Von der
Dynamik und Stimmung New Yorks ge-
tragen, arbeitete sie in den verschieden-
sten kiinstlerischen Bereichen: Sie spielte
Theater, griindete eine eigene Truppe,
schrieb Stiicke, fiihrte Regie am Theater,
fiir Musikfilme und Videos. Nach knapp
einem Jahrzehnt kehrte sie in die Schweiz
zuriick, wo sie u. a. Produktionsleitung
machte, aber auch cigene Video- und
Kurzfilmarbeiten realisierte. Diese reiche
Erfahrung floss nun in ihren Spielfilm-
erstling: Von der Schauspielerfiihrung
iiber die Musik bis zum Schnitt wurde
durchwegs professionelle Arbeit geleistet.

Dennoch vermag die Geschichte
nicht zu {iberzeugen. Die grosste Schwi-
che hat der Film in der Zeichnung der
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Motivation der Figuren. Zu glatt, mit zu
vielem minnlichen und weiblichen Kli-
scheeverhalten werden sie charakeerisiert.
Stephan wird als langweiliger, gutsituierter
Geschiftsmann und Vater einer etwa
zehnjihrigen Tochter beschrieben, der
kurz nach der Trennung von Claudia be-
reits mit einer anderen Frau im Bett anzu-
treffen ist. An den gemeinsamen Plinen —
Aufbau einer Musikagentur, die Fithrung

eines CD-Ladens — scheint Claudia nichts
zu liegen; warum die rund 30jihrige Frau
zwei Jahre mit ihm zusammengelebt hat,
ohne eigene Wiinsche und Hoffnungen
einzubringen, ist nicht nachvollziehbar.
Den Antipoden zu Stephan bildet
der Kiinstler Paul. Er ist ein selbstverlieb-
ter, (pseudo-)unkonventioneller, aber
auch aggressiver Typ, der unfihig ist,
tiber sich und seine Geschichte zu reden.
Allein ein coup de foudrekonnte erkliren,
weshalb Claudia nach dem Hinauswurf
aus Stephans Wohnung schnurstracks in
die Loft des Kiinstlers zieht. Doch fiir eine
solche Lesart sind die filmischen Bilder zu
brav, zu steril, wie auch die Impressionen
einer Technoparty zu inszeniert und bie-
der wirken. Nach ersten gemeinsam ver-
brachten Nichten scheint das Liebes-
gliick erste Risse zu bekommen: Paul be-
droht Claudia verbal und attackiert sie

Regie: Gitta Gsell
Schweiz 1997

massiv. Spitestens dann miisste die Sin-
gerin ihre sieben Sachen packen und end-
lich in ein Hotelzimmer ziehen, um allein
tiber ihre Situation nachzudenken, so
dass die Zeile «...immer nur liigen» aus
einer Mozart-Arie nicht nur als running
gag funktionierte, sondern auch inhalt-
lich Substanz erhielte.
Auch Nebenfiguren werden klischee-
haft gezeichnet: die alternde Diva, die als
Gesangslehrerin  ihre
Frustration iiber die
verlorene Stimme nicht
verbergen kann. Oder
die schwulen Minner:
Sie haben eine Rollen-
teilung wie heterosexu-
elle Paare; Fritz lebt ex-
Ge-
schlechtstrieb aus, und

tensiv  seinen
sein Partner Jeff wartet
ungliicklich zu Hause —
wie Claudia, die unter
den Frauengeschichten
Pauls leidet. Jeff wird
zum verstindnisvollen
Zuhérer und Verbiin-
deten Claudias und da-
mit zum «besseren» Mann.

Inhaltich wirkt die Geschichte um
die Selbstfindung Claudias aus heutiger

Vasiliki
Roussi

Sicht seltsam altmodisch. Bereits in den
siebziger und achtziger Jahren themati-
sierten sogenannte Frauenfilme von
Agnes Varda, Claudia Weill, Margarethe
von Trotta oder Léa Pool Selbstverwirkli-
chung und Emanzipation. Heute darf das
Publikum doch innovativere Gedanken
und Bilder zu diesem durchwegs immer
noch aktuellen Thema erwarten.
Insgesamt bleiben auf der positiven
Seite noch die robust-unsentimentale
Machartdes Spielfilmerstlings zu vermer-
ken, die gekonnt emotionenfiihrende
Musik und die grossformatigen Bilder,
die der Fotograf Jann Jenatsch von Paul
und Claudia fiir den Film fertigte; sie
ersparen den Zuschauenden auf originel-
le und elegante Weise eine Bettszene.
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Erhohte Waldbrandgefahr

Judith Waldner

I mmer wieder treffen sie sich am
Strand, die Freunde Doktor Siano
(Dieter Laser) und Mario Massa (Diet-
mar Mues). Siano ist ein angegrauter
Intellektueller, Massa meteorologischer
Singer bei einem Radiosender. Monat-
lich beschreibt er in einem neuen Lied
nicht nur, was sich in Sachen Wetter tun
wird: Er verpackt auch durch Sonne,
Blitz, Hagel oder andere Wetterlagen
bedingte Stimmungen
in seine bestechenden
Songs. Sie sind eines
der Hauptelemente in
Matthias ~ Zschokkes
Film, kommentieren
dessen Handlung und
treiben sie weiter.

Der in Bern gebo-
rene Zschokke lebt seit
1980 in Berlin. Ausser
als Filmer hater sich vor
allem auch als Literat
einen Namen gemacht.
Er schreibt Theater-
stiicke und Romane,
inszeniert fiir die Bithne
und die Leinwand. Fiirs
Kino realisierte er nun, nach «Edvige
Scimitt» (1985) und «Der wilde Mann»
(1988), seinen dritten Spielfilm. «Erhéh-
te Waldbrandgefahr», dessen Figuren
streckenweise wie alte Bekannte aus sei-
nem literarischem Werk wirken, erzihlt
iiber die Dauer von rund einem Jahr von
einer nicht recht in Gang kommenden
Romanze.

Susanna (Ingrid Kaiser), die sich mit
Gelegenheitsjobs iiber Wasser hilt, hatin
Siano dezente amourdse Gefiihle ge-
wecke. Sie ist nicht nur viel jiinger als er,
sondern kommt auch aus einem ganz
anderen Milieu. Kein Wunder, dass
Massa seinem Freund rit, die Finger von
der Sache zu lassen, der Dame die Hand
zu kiissen und sich auf Nimmerwiederse-
hen zu verabschieden. Ein gutgemeinter
und sicher nicht unweiser Rat, den Siano
jedoch nicht beherzigen mag. Er trifft

Susanna ab und zu irgendwo und ver-
sucht jedes Mal, ein Rendezvous mit ihr
zu vereinbaren. Sie iiberlegt sich seine
Vorschlige stets, geht aber nie darauf ein
— mit dem Argument, sie halte mehr vom
Zufall als von Abmachungen. Es istanzu-
nehmen, dass das bloss ein Vorwand ist,
schiebt sich doch vor allem ein Hindernis
zwischen das ungleiche Paar: Susanne

sind die Codes, nach denen Sianos Leben

und Benehmen funktioniert, tiberhaupt
nicht vertraut — und ihm geht es umge-
kehrt nicht anders.

Zschokkes knapp 90 Minuten lan-
ger, bithnenmiissig inszenierter Film wird
vor allem von Susanna, Siano und Massa
bestritten; mit von der Partie sind ledig-
lich noch einige Figuren mit kleineren
Rollen. Beispielsweise eine nicht mehr
ganz junge, wohlhabende Dame (Christi-
ne Schorn), die kaum zu wissen scheint,
wie sie die Zeit totschlagen soll. Sie sitzt
stindig in der Strandbar, wo sich jeweils
auch Siano und Massa nach ihrem Bad im
Meer einfinden, und versucht, mit den
zwei Minnern Bekanntschaft zu schlies-
sen. Thre Bemiihungen sind aber vergeb-
lich, wie iiberhaupt alle Kontaktbestre-
bungen der Figuren im Film letzdlich zu
wenig fithren. Die Personen kénnen
nicht wirklich zusammenfinden, weil

Regie: Matthias Zschokke
Schweiz 1996

eben genau besehen stindig alle — ausser
den Freunden Siano und Massa — anein-
ander vorbeireden.

«Erhshte Waldbrandgefahr» ist die
Low-Budget-Version eines Projektes,
dessen Finanzierung nicht zustande kam.
Der Film wirkt allerdings weniger wie ein
abgespecktes Grossprojekt als wie ein
kleines, aus dem das Beste herausgeholt
wurde. Die fiir einen Langspielfilm be-

scheidenen  Finanzen
Ingrid Kaiser, empfindet man nicht
Roeland als Makel, im Gegen-
Mol teil: «Erhohte Wald-
' brandgefahr» ist nim-
lich in einer Asthetik
gehalten, welche Ein-
fachheit und eine ge-
wisse Plakativitit zum
Stilprinzip  erhoben
hat, sowohl von den
Bildern wie von den
Dialogen her. Einstel-
lungen und Texte erin-
nern  zeitweise  an
Strandszenen in den
bandes  dessinées von
Loustal. Die Bilder ha-
ben allesamt keine Tiefenschirfe, ein Ho-
rizontkommtkaum jein Sicht. Die Sitze,
die wie gedruckt von den Lippen der
Figuren kommen, sind vielfach unsiglich
banal und wirken gerade darum wahr.
Diese Dialoge sind von gewissermassen
sanftem Witz, manchmal aberwitzig, ten-
dieren jedoch nie auch nur im entfernte-
sten zum Klamauk.

«Erhshte Waldbrandgefahr» folgt
von der Struktur her keinen kinoiiblichen
Bahnen, ist vielmehr eine Art Puzzle, das
eher Assoziationsbilder 6ffnet und Stim-
mungen auf die Leinwand bringt, als eine
fortlaufende Geschichte erzihlt. Zschok-
ke hat ein kleines Kino-Bijou mit wun-
derbaren Songs realisiert, welches wohlzu
schrig daherkommt, um jedermanns Ge-
schmack zu entsprechen; ein beachtlich
gespieltes, filmisches Beziehungsroulette
der besonderen Art.
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Rossini

Regie: Helmut Dietl
Deutschland 1996

oder die morderische Frage, wer mit wem schlief

Daniel Diuber

ahrelang hat auch Europa gebannt

auf den Bildschirm geschaut, wenn
im texanischen Dallas Fiesling J. R.
Ewing skrupellos das Land nach Boden-
schitzen aussaugte und die Frauen dem
arroganten Olbaron dafiir zu Fiissen la-
gen, oder wenn im etwas mondineren
Denver Alexis ihre roten Fingernigel
wetzte, um geschiftlich sowie privat ge-
gen ihren Ex-Mann Blake und dessen
engelsgleiche Krystle mit kaltschniuziger
Hirte vorzugehen. Die TV-Seifenopern
boomten, Bezichungsknatsch und ge-
schiftliches Kriftemessen waren ein The-
ma, nicht zu vergessen der luxuriése Le-
bensstil der fetten achtziger Jahre.

Nach all den bewegten Minnern und
stadtgesprichigen Singles im Kino
der letzten Zeit macht sich nach
fiinf Jahren nun wieder ein Regis-
seur bemerkbar, der dem deut-
schen Film einiges an Theatrali-
schem menschlichen Daseins, an
komédiantischer Leichtigkeit und
bissiger Schirfe zuriickgibt. Hel-
mut Dietl, kettenrauchender Zere-
monienmeister so gepfefferter TV-
Schmankerl wie «<Monaco Franze»
(1983), «Kir Royal» (1986) und
seinem Glanzstiick, dem Kinofilm
«Schtonk» (1992), hat sich erneut
mit  Autor-Phantom  Patrick
Siiskind («Das Parfumy) in jahre-
lange Klausur begeben. Nach zi-
hem Ringen um Figuren und Sze-
nen und nach zig verworfenen
Drehbuchfassungen liegt nun ihr
Film-Opus vor, das in Deutsch-
land schon Publikum und Kritik begei-
stern konnte. «Etwas Kleines, Elegantes,
ein Menschenfilm, ein Schauspielerfilm,
irgendwas Vergniigliches» schwebte Dietl
vor. Weil er schon jahrelang in demselben
Miinchner Restaurant verkehrt, das Lokal
zu seinem zweiten Zuhause erkoren hat,
dort tiglich Freunde vor allem aus der
Kiinstler- und Medienszene trifft, lag es
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nahe, «iiber das Leben von Menschen in
einem Lokal zu erzihlen».

Zu Beginn betritt man quasi als Gast
das «Rossini», den «edlen Italiener» in
einer Grossstadt, wird Zeuge, wie nicht
genchme Giste abgewimmelt werden,
wihrend Kamera und Mikrofon Fetzen
von einem Dutzend Trinkenden und
Speisenden einfingt, die offenbar zum
Stammpublikum gehoren. Unweigerlich
fithlt man sich an Robert Altmans letzte
Filme erinnert, die in jener Patchwork-
technik verfuhren, welche immer darum
bemiiht ist, die einzelnen Erzihlstringe
gleich zu gewichten, um langsam ein aus
den verschiedenen Einzelteilen zusam-
mengesetztes Bild zu gestalten. Jedoch
berichtet «Rossini» nichtin Episoden von

seinen Besucherinnen und Besuchern,
sondern fichert deren geschiftliche und
private Beziechungen an mehr oder weni-
ger einem Abend und an einem Ort bei-
nahe simultan auf, lose zusammengehal-
ten durch die geplante Bestseller-Verfil-
mung der «Loreley» («tragisch, faustisch,
deutsch»). Dabei erschliessen sich einem
die einzelnen Figuren, ihre Motivationen

und Bezichungen nach und nach, schén
gegeneinander ausbalanciert, oder wie es
Mit-Autor Siiskind formulierte: «Das
Problem bestand nicht darin, diese Figu-
ren und Konfigurationen zu entwerfen,
sondern sie daran zu hindern, dominant
zu werden.»

Man findet sich nicht gleich zurecht
in dem betriebigen Durcheinander des
Speiserestaurants, dazu wackelt die Ka-
meraein paarmal, die Stimmen sind mehr
Gewirr als isoliert gesprochene Dialoge.
Als hitte der Regisseur auf diese bloss
gedachte Unmutsbekundung gewartet,
lisst er die schone Valerie (Gudrun
Landgrebe) zu ihrem 40. Geburtstag («sie
wurde schon mehrmalsvierzigy) eine wiir-
mere Atmosphire wiinschen. Teppiche

Veronica
Ferres

gehorten hierher, Kerzen auch, das Licht
lasse einen ja aussehen wie eine Wasserlei-
che, geradezu frauenfeindlich sei das.
Und nun entfaltet sich auf kleinstem
Raum jener Mikrokosmos, der auch an
«Dallas» und «Denver-Clan» so geschitzt
wurde: Goldener Lichtschein von einem
Meeraus Kerzen verwandelt nicht nur das
gediegene Interieur in eine opulente De-



koration, sondern verleiht auch dem her-
ausgeputzten Schickeria-Vélkchen eine
gehorige Portion Glamour, die Kamera
gleitet elegant zu den Tischen hin, die
Musik siuselt sanft im Hintergrund.
Vorhang auf fiir grosse Gefiihle und
wichtige Geschifte, aber auch ganz Bana-
les, das sich alles zwischen einem grossen
Regisseur (Gotz George), seinem gros-
senwahnsinnigen Produzenten (Heiner
Lauterbach), dessen kleinlichen Geldge-
bern, blonden Schauspielerinnen, dem
menschenscheuen Drehbuchautor (Joa-
chim Krél), einer nymphomanen Journa-
listin (Hannelore Hoger), einem verlieb-
ten Schénheitschirurgen (Armin Rohde)
samt gross- und kleinbusiger Klientel und
weiteren Personen abspielt. Die einen mit
einer grossen Vision von einem kolossa-
len Film (dem «Superiibermegaham-
mer»), die anderen mit dem Geld dafiir,
die einen mit einem nur schwer zu biandi-
genden Trieb, die anderen — verstopft
oder magenkrank — ohne die richtige
Lust. Mehr von der Figurenkonstellation
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und ihrer Entwicklung zu verraten,
hiesse, einen um den grossen Spass zu
bringen, die erste Garde deutscher Dar-
stellerinnen und Darsteller zu beobach-
ten, wie sie mit grosster Spiellaune intri-
giert, liebt und hasst, manipuliert und
paktiert. «Rossini’ ist eine Melodramé-
die», so Regisseur Helmut Dietl, «es ist
von allem etwas drin, vom Melodram,
von der Komdodie, vom Drama, von der
Tragodie, und alles zusammen unent-
wirrbar, wie das Leben so spielt.»

Dass dieses Leben nicht linger eine
Seifenoper sein kann, wird nun auch klar.
Dafiir versammelte Dietl zwar Figuren,
die oft haarscharf am entsprechenden
Klischee vorbeigehen — Veronica Ferres
als aufgedonnertes Sahnetértchen mit
Namen Schneewittchen, ein herrlich nu-
schelnder Gotz George als solarium-
geschidigter Uhu Zigeuner —, in ihrer
satirischen Uberht')hung entlarven sie
aber gnadenlos allzu menschliche Mecha-
nismen, die sich voriibergehenden
Schenkelklopfern entschieden entziehen.

LINDA
HAMILTON
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Da ist das Lachen ein anderes, wenn
Werbende und Verschmihte, Euphori-
sche und Deprimierte verbal die Klingen
kreuzen und derart zur Sache kommen,
dass die Konflikte auf der Southfork-
Ranch und dem Anwesen der Carring-
tons dagegen nur oberflichlich und repe-
titiv vor sich hindiimpelten: «Ihr Manner
seid alle Arschlécher. Und die Frauen
sind auch alle Arschlscher. Es gibt keine
Liebe zwischen Minnern und Frauen. Es
gibt nur Sex. Und Sex ist auch Scheisse.»
Welch gewagte Gratwanderung sich
Dietl da zugetraut hat, blitzt nach der
Hilfte mehrmals kurz auf, wenn etwa das
Witz-Niveau mit den drei Blondinen be-
drohlich absackt, Joachim Krél seine
Goofy-Nummer etwas iibertreibt und
der Auftritt Schneewittchens zwar struk-
turiert, aber auch einiges durcheinan-
derbringt. Doch insgesamt vermag «Ros-
sini» den Beweis mit Bravour zu erbrin-
gen, dass grosses Starkino, Witz und An-
spruch sich nicht ausschliessen — nicht
einmal im deutschen Film.

THE PRESSURE IS BUILDING. EXPLODING APRIL 18.

ZooM 4,97 37




MEIRITIK

Gabbeh

Pierre Lachat

Am Anfang dieses aussergewdhnli-

chen Films steht ein ziemlich ge-
wohnliches Projekt. Mohsen Machmal-
baf plante urspriinglich nicht mehr als
einen klassischen Dokumentarfilm tiber
die Nomadenstimme des iranischen
Stidostens. Einige der dortigen Volks-
gruppen, die Gaschgeh, kniipfen traditio-
nell die weitherum begehrten Gabbeh.
Das sind Perserteppiche von etwas ande-
rer als der geldufigen Art. Naive Kunst-
werke wiirden sie bei uns wohl genannt.
In ungewohnten, oft delikaten Farben
bilden sie Szenen aus dem Alltag eines
Stammes auf seinen Wanderungen ab.
Das Vorhaben Machmalbafs nimmt
dann zwar den vorgesehenen Auftake.
Aber nach der halben Drehzeit, als er
bereits mit der Montage begonnen hat,
scheint sich die Dokumentation auf dem
Schneidetisch wie von allein in Fiktion zu
verwandeln. Aus dem Bericht wird eine
volkstiimliche Legende, und aus der Re-
portage gedeiht ein Poem in Bildern und
Ténen. Damit sich die Metamorphose
vollenden und auch praktisch zu einer
geschlossenen Form finden kann, kehrt
der Regisseur noch ein zweites Mal zu-
riick zu seinen Figuren. Mit ihnen dreht
er eine Anzahl Szenen nach, die die Um-
gestaltung des Ganzen erlauben.
Improvisationen dieser Art sind im
iranischen Filmschaffen, das sich durch
Originalitit und Vielfalt auszeichnet
(und zwar nicht nur dank seiner Leitfigur
Abbas Kiarostami), keineswegs ausser-
gewdhnlich. Trotz oder gerade wegen der
schwer zu iiberblickenden politischen,

kulturellen und religidsen Verhiltnisse —
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Regie: Mohsen Machmalbaf
Iran 1996

und ungeachtet einer oft harten, dann
aberauch wieder inkonsequenten Zensur
— scheint in der Filmkunst des Landes
tiberraschend viel méglich zu sein. Das
Unvorhergesehene und alles, was eine
besondere Beweglichkeit erfordert, inspi-
riert die Autoren oft zu ungewohnten
Arten der Darstellung an der Grenze zwi-
schen Dokumentation und Fiktion. Im
Falle Machmalbafs ist es die typische Fle-
xibilitit des Dokumentaristen, die ihn
diesmal dem Spielfilm zutreibt, nachdem
er es sich gewohnt ist, wechselnd die eine
wie die andere Form zu pflegen.

In seiner fertigen Gestalt ldsst «Gab-
beh» ohne weiteres erkennen, dass es letzt-
lich die fraglichen Teppiche selber sind —
und die spontane Art und Weise ihres
Entstehens —, die den endgiiltigen Modus,
die lyrische Tonart des Films bestimmen.
Den eingewobenen Motiven wohnt etwas
ausgesprochen Narratives inne. Da lag es
nahe, auf eben die gleiche Weise an das
Thema heranzugehen. Der Film tut es,
indem er eine Heldin und Erzihlerin
(Schaghajegh Dschodit) einfiihrtund die-
se ebenfalls Gabbeh nennt, wie einen der
Teppiche, densiezu Beginnan einer Quel-
le wischt. In der Figur der jungen Frau
nimmtso der Teppich gleichsam mensch-
liche Gestalt an. Sie erzdhlt aus dieser

Schaghaiegﬁ
Dschodat

Vorgabe heraus in Riickblenden ihre eige-
ne Geschichte — ihr Freier wird von ihrer
Familie abgelehnt und weitere Episoden
aus dem Leben des Stammes. Thr Onkel
(Abbas Sayah) zum Beispiel hat lange in
ciner grossen Stadt gelebt, entscheidet sich
aber, aufs Alter hin wieder zu seinem
Stamm unter die Zelte zuriickzukehren.
So enthiille die Erzihlerin Schritt fiir
Schritt die ganze tiefere Bewandtnis, die es
mit der Kunst des Kniipfens auf sich hat.

Das Entscheidende ist, dass die Far-
ben nicht etwa der spektakuldren Natur
jener Gegenden nachgebildet, sondern ihr
physisch entnommen sind. Bliiten von
einem bestimmten Gelb oder Lila, Griser
von einem gewissen Griin bilden das Roh-
material, das erhitzt zur Einfirbung der
Wolledient. Die Natur hatin diesem Sinn
keine Farben, sie isz Farbe, und ihr ver-
suchtder Film aufihnliche Weise nachzu-
leben, wie es die Webkunst tut. So gerdter
auch selber zu einer Art kolorierter Tex-
tur, zu einem Gebilde, das wie gewoben
wirkt. Gewiss, er kann nicht die Unbefan-
genheit eines Gabbeh-Teppichs haben,
aber er entwickelt einen poetischen Be-
griff von ihr, der bei Betrachterinnen und
Betrachtern ein weit mehr als nur folklo-
ristisches Verstindnis weckt. (Siehe Kurz-
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MEIRITIK
Koly

Matthias Riittimann

Prag 1988, noch ahnt niemand, dass
das Ende des Sozialismus so nah wie
niein den letzten vierzig Jahren ist. Louka
Frantisek (Zdenek Sverdk) gehort zur
grossen Mehrzahl derer, die sich mit dem
Zustand des permanenten Zukurz-
kommens wie auch der Anwesenheit
fremder Streitkrifte im eigenen Land ar-
rangiert haben. Louka ist Musiker und
unpolitisch. Wenn eram 1. Mai die obli-
gaten Fihnchen nicht raushingen will,
ist’s sein privater Arger, der ihn anstiftet,
und nicht dissidentes Bewusstsein. «Eine
Dummbheit», wie er es nennt, hat ithn die
privilegierte Stelle bei der National-
philharmonie und die damit verbunde-
nen Auslandreisen gekostet. Nun streicht
er in Bestattungshallen das Cello und auf
dem Friedhofals Zuverdienst die Grabin-
schriften goldig.

«Wenn du eine musikalische Karrie-
re machen willst, heirate nicht, bleibe
Single.» Dem Rat des Vaters treu geblie-
ben, vertreibt sich der fiinfzigjihrige
Junggeselle die einsamen Stunden mit
diversen Freundinnen, die ihren ausgelei-
erten Ehen auf Stunden entflichen. Da-
mit entzieht sich der selbstbezogene Zy-
niker jeder weitergehenden emotionalen
Verpflichtung. Das einzige, was ihn wirk-
lich auf Trab hilt, ist seine anhaltende
Geldknappheit.

Diese Not verleitet ihn schliesslich,
eine lukrative Scheinehe mit einer Russin
(Irena Livanova) einzugehen. Der Green-
Card-Deal ist von kurzer Freude fiir
Louka. Kaum Tschechin geworden, setzt
sich die Braut nach Westdeutschland ab
und ldsstihr fiinfjahriges Sshnchen Kolya
(Andrej Chalimon) zuriick. Als auch
noch die russische Schwiegermutter, vom
Schlag getroffen, wegstirbt, hat Louka
den Buben am Hals.

Kolyaund Louka. Zwei einsame See-
len, zwei Generationen, zwei Volker in
Hassliebe, zwei Sprachen, die sich trotz
Verwandtschaft nicht verstehen wollen,
sind plétzlich gezwungen, das Leben zu
teilen. Widerwilligund zgernd tauen die

Regie: Jan Sverdk
Tschechien 1996

ungleichen Partner auf. Loukas Leben
gerit unter dem Einfluss des Dreikise-
hochs aus seinem lethargischen Trott.
Kolya provoziert bei dem gefiihls-
verhirteten Schiirzenjiger Vaterreflexe.

«Kolyav, die rithrselige Komédie mit
einem Touch Vor-Wende-Romantik,
war in Tschechien ein Renner und ver-
mochte ein Publikum zu mobilisieren,
das seit Anbruch der Fernsehfreiheit
durch Abwesenheit im Kino glinzte. Jan
Sverédk ist mit dreissig die grosse Nach-
wuchshoffnung des tschechischen Kinos
und scheut sich nicht, die Zeit vor der
«Samtenen Revolution» als nostalgisches
Destillat auf die Leinwand zu bringen.
Geschickt kokettiert «Kolya» mit jenen
Sorgelchen und Unannehmlichkeiten,
welche den Alltag im Sozialismus geprigt,
gleichzeitig aber auch die Menschen ver-
bunden und mit einer nationalen Identi-
tit versehen hatten. Die Russen im Lande
waren zwar verhasst, aber dafiir wusste
man, warum es einem schlecht ging, was
heute schwieriger zu beantworten ist.
Unter diesem Einfluss verklirt sich der
Blick zuriick, und der ehrgeizige Jungfil-
mer weiss diese Sehnsucht seiner Lands-
leute gefillig zu bedienen.

Das Drehbuch hat Vater Sverik sei-

nem Sohn und sich selber —er spielt Louka

—aufden Leib geschrieben. Zdenek Sverdk
ist ein alter Fuchs der Theater- und Film-
szene, der in den sechziger Jahren das le-
gendire Cimrman-Theater in Prag be-
griindete. Der Autodidakt trat 1969 in Jifi
Menzels verbotenem Film «Skfivénci na
nitich» (Lerchen am Faden; Goldener Bir
1990) auf. Er schrieb neben vielen populi-
ren Theaterstiicken die Drehbiicher fiir
die zwei Oscar-nominierten Komodien
«Vesnické ma strediskova» (Heimat, siisse
Heimat, 1985) von Jifi Menzel und
«Obecna skola» (Die Volksschule, 1991),
Jan Sverdks iiberraschenden Erstlingsfilm.

Junior Sverék gelingt die Umsetzung
des

Grandios die Eréffnungssequenz, die den

Geschriebenen  unterschiedlich.
frivolen Charakter und die unrithmli-
chen Lebensumstinde des Helden mit
wenigen Strichen blosslegt. Originell das
anziigliche Vorspiel der Celloschiilerin,
die dann doch nur die Hiille des Instru-
ments fallen ldsst. Riihrend eine Bade-
wannenszene, in der Kolya mitder Brause
seiner verstorbenen Babuschka telefo-
niert. Schnulzigund zunehmend platt die
zum Happy-End auslaufenden «Wenn-
der-Vater-mit-dem-Sohne»-Episoden.
Hier kommt dem Duo sichtlich der Hu-
mor abhanden, und die Schnulze hilt
Einzug.

«Kolya» ist Schmunzel- und Riihr-
kino. Das Vorbild Hollywood ist spiirbar.
Die Nachahmung wird jedoch kaschiert,
und die Ubertragung in die lokalen Ver-
hiltnisse und eine Epoche Tschechiens
gelingt. Das ist sympathisch und findet
Anklang. Gewiss ist der Vergleich mit «Il
postino», den die Promotoren des Films
zichen, zu hoch gegriffen. «Kolya» fehlt
die Andacht, dieser bedingungslose Knie-
fall vor dem Gefiihl, welche den «postino»
gross gemachthaben. Jan Sverdk ist unter-
wegs, «ein Lernender», wie er sagt, gewiss
im Geist niher bei Milos Forman als bei
Menzel. «Kolya» ist noch nicht das Mei-
sterstiick, aber immerhin eine respektable
Empfehlung fiir das Mainstream-Kino
der grossen Gefiihle. H
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Carla’s Song

Judith Waldner

E ine junge Frau wird in einem Bus in
Glasgow ohne Fahrschein erwischt.
Der Chauffeur findet das Gebaren des
Kontrolleurs ibertrieben und erméglicht
der Schwarzfahrerin — nach turbulenten

brigade aus Nicaragua gefliichtet. Nur
langsam findet George heraus, was die
verschlossene junge Frau erlebt hat, und
dass sie auf ihrer Flucht auch ihre Liebe,

Antonio, zuriicklassen musste. Da die

Diskussionen — auszusteigen. Dem  Vergangenheit nicht nur Carlas Leben,
hinterhereilenden Kontrolleur ver-
schliesst er die Tiir vor der Nase. - -
Yol . S b Robert Carlyle,

it diesen amiisanten Szenen be-  gyanka o

ginnt eine Liebesgeschichte voller
Tiicken. In den Weg stellen sich
deramourdsen Verbindungjedoch
keine alltiglichen, profanen Griin-
de — schliesslich hat Ken Loach die
Story auf Zelluloid gebannt. Im-
mer wieder gibt der britische
Kimpfer mit der Kamera den Ver-
achteten eine Stimme, thematisiert
Politisches, und zwar nicht in ober-
lehrerhaft trockenem Stil, sondern mit
viel Engagement und Empathie.

Carla (Oyanka Cabezas), in die sich
der Busfahrer George (ein bravourdser
Robert Carlyle) verguckt hat, ist nach
einem Contra-Uberfall auf ihre Kultur-

Cabezas

sondern auch die junge Verbindung

tiberschattet, reist George — zwecks Til-
gung dieser Hindernisse — mit seiner neu-
en Flamme in deren Heimat.

Im ersten, in Glasgow spielenden
Teil von «Carla’s Song» bringt Loach

Regie: Ken Loach
Grossbritannien/Deutschland/Spanien 1996

wunderbare Sequenzen einer beginnen-
den Liebe auf die Leinwand, bindet diese
in witziges und ernstes Alltagsgeschehen.
Mit dem zweiten Teil verldsst der Regis-
seur das Terrain desbritischen Alltags, das
er wie kein anderer fiirs Kino umzusetzen
versteht. Die Szenen in Nicaragua,
wo George und Carla auf der Suche
nach Antonio unterwegs sind, wir-
ken dagegen nicht selten langfidig.
Und ein Uberfall der Contras auf
ein Dorf ist zwar geschickt und
zuriickhaltend doch

macht er «Carla’s Song» nicht ei-

inszeniert,

gentlich eindringlicher. Gegen-
iiber der formidabel gestalteten
Vorgeschichte fillt der in Latein-
amerika spielende Teil ab — doch
letztlich mindert das die Stirke die-
ses Film nicht wirklich.

Carla und George unternehmen ihre
Reise etwa Mitte der achtziger Jahre. Eini-
ge Zeit zuvor entstand in Nicaragua eine
breite Front gegen das Somoza-Regime.
Dieses wurde 1979 gestiirzt, mit den

«Mit dem Begriff Hoffnung kann
|Ch Wenlg anfangen» Gesprach mit Ken Loach

Peter Krobath

K en Loach, glauben Sie, dass Kino die
Gesellschaft verindern kann?

Na ja, Kino ist ein Teil der Gesellschaft
und — wie alles andere — auch Teil der
Weiterentwicklung einer Gesellschaft.
Ich wire schon zufrieden, wenn «Carla’s
Songy ein paar Leute daran hindern wiir-
de, diese schreckliche Sache in Nicaragua
zu vergessen. Und wenn ein paar Nicara-
guaner den Film sehen und dadurch ein
Gefiihl der Stirke bekommen wiirden.
Aber im Grunde ist das bereits Wunsch-
denken. Natiirlich wire es schon, wenn
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ein paar Leute, die den Film gesehen ha-
ben, Clinton endlich nicht mehr glauben
wiirden, wenn er wieder einmal erzihl,
dass die USA nur dazu da sind, Friede,
Freiheit und Demokratie zu verteidigen.

Glauben Sie, dass ein Kiinstler der Ge-
sellschaft gegeniiber Verantwortung triigt?
Um das zu beantworten, miisste ich zu-
erst definieren, was ein Kiinstler ist. Ich
sehe mich ja eherals Filmemacher, also als
Handwerker, und meine Verantwortung
ist die des aufgeschlossenen Staatsbiir-

gers, die eines Gewerkschaftsmitglieds
oder Journalisten. Unser aller Pflicht ist
es, Riickgrat und Gewissen unserer Ge-
sellschaft zu sein; wir haben die Aufgabe,
falscher Propaganda zu widerstehen.

Ich sehe eine Gefahr, an der Sie natiir-
lich giinglich unschuldig sind: Je schreckli-
cher die Geschichten, die sie aus Nicaragua
ins Kino bringen, desto schwerer fiillt es, sie
glanben zu kinnen.

Ein Spielfilm ist natiirlich kein juristi-
scher Fall. Da miisste man schon einen
Dokumentarfilm machen oder ein Sach-
buch schreiben; der einzige Weg, um
wirklich nachdriicklich Eindruck zu hin-
terlassen, wire wohl ein Prozess vor Ge-
richt. Aber ein Film ist nun einmal kein
Gerichtsprozess. Wir kénnen nur versu-
chen, méglichst glaubwiirdig zu wirken.




Sandinisten kam eine neue Regierung an
die Macht, die spiter die ersten freien
Wahlen durchfiihrte. Zu dieser Zeit war
Nicaragua so etwas wie ein Paradies der
Linken, Scharen von Freiwilligen aus Eu-
ropa und Nordamerika reisten ins Land,
um beim Aufbau einer neuen Gesellschaft
mitzuhelfen. «Nica»-Kaffee und -Bananen
waren in alternativen Kreisen Pflicht.
Doch der Traum von einer besseren Welt
fand ein blutiges Ende: Die USA, bangend
um ihre Vorherrschaft in Lateinamerika,
unterstiitzte die gegen die Sandinisten
kimpfenden Contras technologisch und
ausbildungsmissig in einer jahrelangen
kriegerischen Auseinandersetzung,

Dass Loach einen schottischen Bus-
fahrer in Carlas Heimat reisen lisst, gibt
ihm die Méglichkeit, dessen Blick aufs
Geschehen in den Mittelpunkt zu riik-
ken. Obwohl Carla im in Nicaragua han-
delnden Teil des Films die Hauptrolle
spielt, ist Georges Optik stets prisent.
Der Busfahrer entpuppt sich somit als
interessanteste Figur des Films. In Schott-
land verliert er seinen Job nach einem
privaten Landausflug mit einem roten
Dopelstock-Bus. Doch er versteht es be-
stens, mit den Widrigkeiten des briti-
schen Alltags —der bereits vor zehn Jahren
alles andere als rosig war —umzugehen. In

Nicaragua hingengen wirke er reichlich
naiv, und seine politische Ahnungslosig-
keit ist nicht zu iibersehen. George bleibt
nicht nur fremd, weil er eben aus der
Fremde kommt, sein Blick iiberwindet
zuerst auch kaum je eine Touristen-Per-
spektive.

Auf der Reise durchs Land wird der
Buschauffeur dann — ob er will oder nicht
— mit den herrschenden Zustinden kon-
frontiert. Damit umzugehen versteht er
hingegen nicht. Er erscheint aber keines-
wegs als oberflichlicher oder unsympa-
thischer Typ, vielmehr ist hier eine Art
sensibles Portrit eines in die Fremde

Scott Glenn,
Robert
Carlyle,
Oyanka
Cabezas

Katapultierten gelungen, der sich fern
vom Zuhause so wenig zurechtfindet wie
Carla zuvor in Glasgow. «Carla’s Song»
handelt also nicht zuletzt von einem, der
in ein Krisengebiet gerit; dariiber hinaus
erzihlt der Film genau besehen auch von
den Schwierigkeiten, sich tiberhaupt auf
andere Kulturen — iiber das Austauschen
von T-Shirts hinaus — einzulassen. «Car-
la’s Songy erinnert an das von den medial-
politischen Weltkarten verschwundene
Nicaragua, ist ein Film gegen das Verges-
sen und besticht dadurch, dass darin Din-
ge aufscheinen, die universell sind, die
Gegenwart iiberdauern werden. ll

Die Fragegeht in eine andere Richtung.
Gab es wihrend der Dreharbeiten Momen-
te, in denen Sie dachten: «Das muss ich
weglassen, das glaubt mir doch keiner»?
Unbedingt. Zum Beispiel gab es da diese
Minner, die im Film auf dem Dach eines
Busses sitzen. Einer davon, ein bezau-
bernder, liebenswerter Mann, erzihlte
mir seine Geschichte: Die Contras haben
die Hilfte seiner Kinder richtiggehend
geschlachtet. Natiirlich hitten wir sagen
konnen: «Das ist authentisch, das geht
unter die Haut, das wird sofort verwen-
det.» Aber, wie Sie schon sagten, das Pu-
blikum kann es nur mit einer bestimmten
Menge an Schrecken aufnehmen, sonst
schaltet es ab. Wir haben das einkalku-
liert; ich weiss nicht, ob wir das Richtige
getan haben; aber wir haben eszumindest
versucht.

Ich [frage mich, ob ein europdischer

Filmemacher in einem Land wie Nicara-
gua nicht immer ein Eindringling bleiben
wird, der seine Geschichte mit Blick von
aussen erzihlt.
Natiirlich gibt es dieses Problem, des-
halb habe ich die Geschichte auch aus
dem Blickwinkel des Busfahrers erzihlt.
Wir sind Europier, unser Denken ist
europiisch, ich hitte keinen nicaragua-
nischen Film machen kénnen. Aber ich
konnte mir Zeit nehmen, ins Land fah-
ren, ausfiihrlich recherchieren und Bil-
der finden, die das Portrit eines Landes
bilden, das sich mitten in einer Revolu-
tion befindet.

Glauben Sie an die Krafi der Revolution?
Was ich jetzt sage, klingt wahrschein-
lich so, als ob ich voller Hoffnung wire.

Aber das stimmt nicht, die Wahrheit ist:
Mit dem Begriff Hoffnung kann ich
wenig anfangen. An Verinderung zu
glauben, niitzt nur selten etwas. Aber
zumindest kann man damitargumentie-
ren, dass unsere Gesellschaft eine revolu-
tiondre Verinderung der Machtverhilt-
nisse einfach nétig hat, wenn wir auch
noch in Zukunft halbwegs menschen-
wiirdig leben wollen. Wenn ein Gross-
teil des Wohlstandes auf einen kleinen
Teil der Erdbevolkerung aufgeteilt wird,
dann kann etwas nicht stimmen. Wenn
alle neuen Technologien ausschliesslich
dazu da sind, Leute in die Arbeitslosig-
keit zu treiben, dann kann etwas nicht
stimmen. Ich finde, wir brauchen eine
Revolution — ob sie jemals erfolgreich
sein wird, kann ich natiirlich nicht sa-

gen. M
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Tierische Liebe

Claus Liser

Bewohner von Grossstidten wissen
ihn zu schitzen: jenen permanenten
Slalomlaufum die zahllosen, auf Bordstei-
nen abgelegten Darminhalte von Vier-
beinern (vier Tonnen sollen es tiglich in
Berlin sein). Ob in Wien, Ziirich oder
Berlin — durch die Bevlkerung zieht sich
zwischen Hundehaltern und Hunde-
hassern eine unsichtbare Demarkationsli-
nie. Doch Hunde und ihre Exkremente
sind nur die sichtbare

Eis-
Fleischberges. Bis unters

Spitze  des bzw.
Dach versorgt sich der
Metropolenbewohner
mit Meerschweinchen,
Vo-
geln, Vogelspinnen, Fi-

Frettchen, Ratten,
schen, Katzen usw.; Legi-
on sind die Kreaturen, die
ungefragt zu Leidensge-
fihrten des urbanen Men-
schen ernannt werden.
Ob Punk oder Aktionir,
Hausfrau oder Operet-
tendiva — quer durch alle
sozialen Schichten und
ideologischen Standpunkte zieht sich die
nirrische Liebe zum Tier als gemeinsames
Vielfaches. Der Osterreicher Ulrich Seidl
begibt sich in seinem Dokumentarfilm
auf die Spuren dieses Phiinomens. Was er
dabei zutage fordert, ist von aberwitziger
Komik, ist erschreckend monstrés und
abgrundtief deprimierend in einem.

Da sind Hubert und Ernst, zwei ob-
skure Minner reiferen Alters, die sich aus
dem Tierheim einen Riiden holen, dem
sie vergeblich einige elementare Ziige der
Dressur beizubringen versuchen. Gas-,
Strom- und Telefonrechnung sind offen,
Miete ebenso. Egal, die Herren ergehen
sich in Verschworungstheorien und reis-
sen beim Streit um die Zuneigung zum
Riiden Benjamin diesen schon einmal
fast in Stiicke. Da sind die obdachlosen
Bettler Franz und Erich. Mittels eines
Kaninchens erhoffen sie, Mitleid bei Pas-
santen zu erheischen («Please money for
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my Hasel»). Die Nichte verbringen sie
betiubt von billigem Wein im Keller ei-
ner leerstehenden Fabrik, breiten sexuelle
Phantasien aus, umringt von Hunden,
Kaninchen und anderem Getier. Fritzl ist
ein frisch aus der Haft entlassener
Schwergewichtler; in sattem Wiener
Slang endlos bramarbasierend iiber die
Schlechtigkeit der Welt, sitzt er auf dem
trinkt

Kiichenstuhl seiner Freundin,

Schnaps, krault den Nacken seines Hun-
des. Zwischen diesen und anderen linge-
ren Passagen, die iiber die gesamte Film-
linge verteilt sind, und ihre Geschichte
Stiick fiir Stiick entwickeln, gibt es zahl-
reiche kurze Fragmente, schlaglichtartig
aneinander montiert. Eine Frau stellt ihre
Mitbewohner vor: ein gutes Dutzend
Mischlingshunde, die sie Jahr um Jahrauf
Korfu zusammengesammelt hat (<Meine
Sozialfille aus dem Siiden»). Ein Mann
fiihrestolz einen seiner vier Afghanen vor,
der gerade auf einer Art Férderband sei-
nen tiglichen zehn-Kilometer-Auslauf
absolviert. Ein winziges Hiindchen mit
Schleife im Pelz wird auf ein Hikeldeck-
chen gestellt — gleichberechtigte Nippes-
figur zwischen Putten und Vasen. Die
Einischerungszeremonie im Tierkrema-
torium nebst Hundegebet. Ein Mops
wird wie ein Baby durchs Wohnzimmer
getragen. Und vieles mehr.

Regie: Ulrich Seidl
Osterreich 1995

Szene um Szene komplettiert das Ka-
leidoskop menschlich-tierische Abgriin-
de. Mehr als einmal geht Seidl mit dem
Gezeigten an die Grenzen des Ertrigli-
chen. Doch sein Film ist alles andere als
eine Spekulation auf Tabubriiche. Mit
testamentarischer Genauigkeit kreist er
um dievielleicht elementarste Urangst des
Menschen — der vor der Einsamkeit. Die
mit scheinbar kaltem Blick vorgefiihrte
Welt ist eine der schmut-
zigen Wische, der vollen
Aschenbecher, vergilbten
Blumentapeten; man hat
ithn formlich in der Nase,
den Geruch von Tristesse
und Verfall. Irritierend
dabei, dass die Bilder des
Films stets von durch-
komponierter Schénheit
sind, mehrfach kadriert,
mit  dem  goldenen
Schnitt  spielend: Ta-
bleaus wie von Edward
Hopper entworfen. Die-
sem sonst nur vom Spiel-
film her bekannten szeni-
schen Gestaltungswillen entspricht auch
die klaustrophobische Atmosphire. Ge-
dreht wurde fast ausschliesslich in ge-
schlossenen Riumen, die wenigen Aus-
senaufnahmen zeigen sich eingekeilt von
Brandmauern, bedeckt von einem blei-
schweren Himmel. Seidl bekennt sich
zumvoyeuristischen Prinzip des Kinos, ist
aber weit davon entfernt, seine Protagoni-
sten zu denunzieren, denn er gleicht diese
Gefahr durch schonungslose Offenheit
seinerseits aus. «Noch nie habe ich im
Kino so geradewegs in die Holle ge-
schaut», soll Werner Herzog nach der
Vorfiihrung des Films gesagt haben. Dem
ist eigentlich nichts mehr zuzufiigen.
Ausser vielleicht, dass «Tierische Liebe»
auch voller Komik steckt — allerdings von
jener Spielart, die Brecht bei Dostojewskij
und Kafka konstatiert hat. Dergleichen
hat man auf der Leinwand lange niche,
vielleicht noch nie, gesehen. Ml
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