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Dong gong, xi

East Palace, West Palace

Hans M. Eichenlaub

wei Filme aus China machten beim

diesjihrigen Filmfestival von Can-
nesvon sich reden. Aus unterschiedlichen
Griinden allerdings: Der eine — «You hua
hao shuo» (Keep Cool) von Zhang Yimou
—weil er, zwar fiir den Wettbewerb ausge-
wihlt, in Cannes nicht gezeigt werden
durfte. Der andere — «Dong gong, xi
gong» von Zhang Yuan — weil der Film
zwar im Programm «Un certain regard»
zu sehen war, aber sein Autor nicht aus
China ausreisen durfte. Ob zwischen den
beiden «Fillen» ein Zusammenhang be-
steht, dariiber kann allenfalls spekuliert
werden. Sicher ist lediglich, dass Zhang
Yuan das Gliick hatte, dass sein Film als
Koproduktion zwischen China, Hong-
kong und Frankreich entstanden ist, und
wohl das noch gréssere Gliick, dass es ihm
gelungen ist, das Filmmaterial fiir die
Postproduktion ins Ausland zu schmug-
geln.

Der 34jihrige Zhang Yuan realisiert
seit 1990 Langspielfilme. Sein Kinoerst-
ling «Mama» (China 1990) wurde in
Nantes beim Festival des Trois Conti-
nents mit dem Publikumspreis ausge-
zeichnet. Fiir seinen zweiten Spielfilm
«Beljing zazhong» (Pekinger Bastarde,
Hongkong 1992) erhielt er in Locarno
eine lobende Erwihnung. Kummer mit
den chinesischen Zensurbehsrden istsich
Zhang Yuan gewdhnt. Als Produzent sei-

ner eigenen Filme —«Donggong, xi gong»
ist der fiinfte — sieht er sich als unabhin-
gigen Autor, als Aussenseiter, der ausser-
halb der staatlich finanzierten und kon-
trollierten Studios titig ist. Das ist zwar

nicht verboten, bringt aber etwelche
Schwierigkeiten mit sich: Independent-
Filme kommen in China nicht in den
Verleih, und es sollen Schwarze Listen
existieren. Zhang Yuan iiberlebt dank
den Auslandverkiufen seiner Filme.
Der Titel «<Dong gong, xi gong» be-
zieht sich auf die Lage zweier offentlicher
Toiletten-Anlagen auf beiden Seiten des
Verbotenen Palastes in Peking. Sie sind
Treffpunkte einer zwar existierenden,
aber in der 6ffentlichen Wahrnehmung
totgeschwiegenen Schwulenszene. Ein
beliebter Ort folglich auch fiir Polizei-
razzien. Bei einer solchen wird A-Lan (Si
Han), ein junger Schriftsteller, verhaftet.
Was folgt, ist ein die ganze Nacht andau-
erndes Verhér auf dem Polizeiposten —
das Zentrum des Films, der unvermittelt
zum Kammerspiel wird. Alles dreht sich
nun um A-Lan und den Polizisten Xiao
Shi (Hun Jun). Im Verlaufe der Befra-
gung — mal freundlich, mal aggressiv, mal
in Handschellen, mal frei — tauchen Erin-
nerungen auf. Erinnerungen an A-Lans
Kindheit, die ersten sexuellen Erfahrun-
gen, die Zeit der Zwangsarbeit auf dem
Land. Dabei merkt der junge Mann
schnell, dass er in seinem Gegeniiber ei-
nen willigen Zuhorer gefunden hat. Ja, er

gong

Regie: Zhang Yuan
China/Hongkong/
Frankreich 1996

', Si ;‘Iilan
~ (rechts)

beginnt den Polizisten richtiggehend zu
bezirzen, weil er dessen eigene Ambiva-
lenzen in Sachen Sexualitit zu spiiren
glaubt.

Eine Art Herr-Knecht-Verhiltnis
zeichnet sich ab, bei dem die Vorzeichen
durchaus fiir kurze Momente wechseln
kénnen. Auf die Frage des irritierten Po-
lizisten, ob sich sein Hiftling als Frau
fithle, antwortet A-Lan: «Ich kann eine
Frau sein, ich kann ein Mann sein. Ich
kann alles sein». Und wenn A-Lan ge-
zwungen wird, sich Frauenkleider anzu-
ziehen, sieht das nur der Polizist als Er-
niedrigung.

«Dong gong, xi gongy gilt als erster
chinesischer Film, der Homosexualitit
offen thematisiert. Allein das muss ihn
wobhl fiir die Zensurbiirokraten zum Pro-
blem werden lassen. Dariiber hinaus
scheint es auf der Hand zu liegen, dass
Regisseur Zhang Yuan die gleichge-
schlechtliche Liebe als Metapher fiir die
generelle Repression gegen Minderhei-
ten, fiir jegliche Form von Diskriminie-
rung und staatlicher Kontrolle versteht.
Hier liegt wohl vor allem der Ziindstoff
dieses ebenso eigenwilligen wie einprig-
samen Films, dessen Sujet Zhang Yuan
auch fiir die Biihne bearbeiten will. 1l
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The Funeral

Das Begrabnis

Hans Messias

J ohnny Tempio (Vincent Gallo), der
jlingste Spross einer Gangster-Dyna-
stie, liegt aufgebahrt im Haus seines Bru-
ders Ray (Christopher Walken). Obwohl
dieitalienische Einwandererfamilie in der
zweiten Generation den Namen zu Tem-
ple amerikanisierte, ist sie durch und
durch von italienischen Traditionen be-
seelt. Dazu gehdren Katholizismus, Fa-
milienzusammenhalt und Ehrgefiihl. Die
Tempios, die ihr gutbiirgerliches Leben
mit Verbrechen und Mord sichern, ha-
ben gelernt, dass Blut Blut fordert. So ist
esfiir Ray selbstverstindlich, dass der Tod
deskleinen Bruders—er wurde erschossen
— gesithnt werden muss. Noch wihrend
am gedffneten Sarg kondoliert wird,
schickterseine Leute aus, um den Moérder
seiner Strafe zufiihren zu kénnen.

Bis zum Morgengrauen wird die Su-
che dauern. Zeit genug, um in einer Fiille
von Riickblenden die unheilvolle Ge-
schichte des Hauses Tempio und die
scheinbar schicksalhafte Verstrickung der
minnlichen Clanmitglieder in eine nicht
enden wollende Serie von Gewalttaten zu
beleuchten. Vom Vater lernt Ray bereits
als Kind das Gesetz der Gewalt, bestraft
einen kleinen Gauner mit dem Tode.
Chez (Chris Penn), der mittlere Bruder,
fithre das scheinbar biirgerliche Leben
eines Barbesitzers, doch er ist Dreh- und
Angelpunktim Familiengeschift, zustin-
dig fiir die schmutzigen Jobs. So viele
davon hat er bereits erledigt, dass er fast
am Rande des Wahnsinns lebt. Eine Ah-
nung von Giite und Gnade schlummert
noch in dieser bulligen Gestalt, doch im-
mer, wenn sie ins Bewusstsein dringt,
kimpft Chez sie nieder. Ganz anders
Johnny. Die Familie ldsst dem jiingsten
Spross manches durchgehen: sein Enga-
gement fiir die Gewerkschaftsbewegung,
sein Liebdugeln mit dem Kommunismus
und seine zahllosen Frauengeschichten,
die immer wieder Arger einbringen.

Abel Ferrara, ein geistiges Schwerge-

wicht unter den zeitgendssischen amerika-
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nischen Regisseuren,
und sein Freund und
Haus-Autor Nicholas
St. John zeichnen aber-
mals das diistere Bild
einer schuldbeladenen
Welt, aus der es kein
Entrinnen zu geben
scheint. Leben bedeu-
tet hier nicht Entwick-
lung, sondern Verhar-

Christopher
Walken,

Chris Penn,
Benicio del Toro

ren in Positionen, die
zum Tod fiihren miis-
sen. Die Minner sind
Konventionen und
Traditionen unterworfen, erfiillen fast un-
reflektiert alle Forderungen, die die Um-
welt, aber mehr noch sie selber, unerbitt-
lich an sich stellen. Heillos verstrickt in
eine Spirale von Gewalt und Schuld, ha-
ben sie die Hoffnung auf Erlésung aufge-
geben, agieren dumpf im Sinne eines ver-
meintlichen Ehrenkodexes. Dabei sind sie
—daserste Mal in Ferraras Filmen —durch-
aus nicht von Gott und der Welt verlas-
sen, sondern leben im Gegenteil in einer
Atmosphire, in der Hoffnung auf Erls-
sung und Vergebung gedeihen kénnte.

Gemeint sind nicht die Kruzifixe,
Rosenkrinze und Madonnenstatuen in
ihren Hiusern, sie sind fiir die Minner
auf den puren Gegenstand reduziert. Die
Frauen jedoch klammern sich an diese
Symbole, versuchen, durchsie Stirke und
Hoffnung zu schépfen, auch um ihren
Minnern entgegentreten zu kdnnen, um
sie — wenn auch zaghaft — vom Weg des
Verderbens wegzufiihren. Die Frauen er-
dulden Qual und Missachtung, beugen
das Haupt und sind bei aller Erniedri-
gung keineswegs bereit, ganz zu verstum-
men. Thre ambivalente Haltung erklirt
vielleicht, warum Ferrara die Handlung
in die dreissiger Jahre verlegt hat. Heutige
Frauen wiren — bei gleicher Geisteshal-
tung — kaum so duldsam.

Nur zu Beginn und am Ende von
«The Funeral» scheint die Sonne, der Rest

Regie: Abel Ferrara

spielt sich nachts und in finsteren Riu-
men ab. Korrespondierend mit diesen
dusseren Gegebenheiten zeichnetder sehr
6kononisch und hinsichtlich von Ge-
waltszenen zuriickhaltend inszenierte
Film, der durch wohliiberlegte Montage
eine kaum zu beschreibende Dichte ge-
winnt, eine diistere, von latenter Gewalt
geprigte Atmosphire: Hier kénnten sich
die angestauten Aggressionen jeden Au-
genblick in eruptiven Gewaltausbriichen
entladen. Doch Ferrara gesteht dem
Kinopublikum diese Ablenkungsmo-
mente nicht zu. Die Chiffren des klassi-
schen Gangsterfilms nutzend, zieht er die
Schraube immer mehr an; er schafft keine
Spannung im iiblichen Sinn, sondern
macht den Terror, dem die Charaktere
ausgesetzt sind, erfahrbar.

Getragen von einem hervorragenden
Schauspielerensemble, ist «The Funeral»
kein «spassiger» Gangsterfilm, in dem
sich Bosewichte gegenseitig den Garaus
machen, sondern ein sperriges Stiick
Kino, das von Verstrickung und Schuld
berichtet, von einem Labyrinth, hinter
dessen Ecken immer wieder der gleiche
Schrecken lauert: der Blick auf Seelen, die
glauben, ohne Gnade zu sein. Il

Kurzkritik und Portrit von Abel Ferrara
siehe ZOOM 1/97. The Funeral» ist new im
Verleih bei: Filmcooperative, Ziirich.



MEIRITIK

Fierce Creatures

Wilde Kreaturen

Dominik Slappnig

E s war eine Erfolgsgeschichte wie aus
dem Mirchen. Als die Komodie «A
Fish Called Wanda» 1988 in die Kinos
kam, spielte sie weltweit iiber 200 Millio-
nen Dollar ein. Kevin Kline erhielt fiir
seine Rolle als diimmlicher Killer Otto
einen Oscar, Jamie Lee Curtis wurde als
Wanda weltberiihmt, und die Monty-
Python-Filme von und mit John Cleese
erlebten ein Revival in Programmbkinos
und auf Video.

Zehn Jahre spiter findet sich das glei-
che Team unter Produzent Michael
Shamberg wieder zusammen und ver-
filmt ein Drehbuch von John Cleese und
lain Johnstone mit dem Titel «Fierce
Creatures». Darin kauft der US-Medien-
mogul Rod McCain (Kevin Kline) andere
Konzerne auf, zerlegt sie in Einzelteile
und verkauft sie mit Gewinn weiter. Bei
einem seiner Geschifte fillt ihm, quasi
aus Versehen, auch ein Zoo in England
zu. Als Chef beordert er den Vietnam-
veteranen Rollo Lee (John
Cleese), dessen Fernsehstation
in Hongkong geschlossen
wurde, nach England. Wie
jede Firma in McCains Impe-
rium Octopus Inc. muss auch
der Zoo einen jihrlichen Pro-
fit von 20 Prozent abwerfen.
Um die hohen Ziele des Ma-
nagements zu erfiillen, ersinnt
Lee ein neues Konzept. Wie er
vom Fernsehen weiss, steigert
Gewalt die Einschaltquoten.
Also werden nur wilde Tiere
behalten, alle anderen Viecher
werden verkauft oder erschos-

rtis

sen. Vor der versammelten Wirterbeleg-
schaft fordert er «eine todliche Waffe in
jedem Kifigy.

Doch die Wirter machen nicht mit.
Um die Situation zu kldren, schickt
McCain seinen diimmlichen Sohn Vince
(Kevin Kline in einer Doppelrolle), Mar-
ketingchef des Konzerns, zusammen mit
der Spitzenmanagerin Willa Weston

Keving,
Kline,%
Jamie Li 3

(Jamie Lee Curtis) hinterher. Denn ne-
ben der fachlichen Kompetenz zweifelt
man im Hauptquartierin Atlantaauch an
Lees nétiger Korrektheit im Umgang mit
dem weiblichen Zoopersonal...

Hire and fire gehore in den USA zur
Jobkultur wie in der Schweiz die AHV. Es
gibt keine langen Kiindigungstermine,
wer dem Chef nicht passt, sitzt am nich-
sten Tag auf der Strasse. In den letzten
Jahren hat sich neu das Prinzip des down-
sizingdurchgesetzt. Um Firmen rentabler
zu machen, werden Mitarbeiter entlas-
sen. Ein solches Opfer war auch US-
Buchautor Scott Adams. Als sein Job bei
einem Telecommunikationsriesen weg-
rationalisiert wurde, entschloss er sich,
die gesammelten Erlebnisse und Anekdo-
ten aus der Arbeitswelt von Dilbert, wie er
seinen Helden nennt, in einem Comic
herauszugeben. Sein Buch wurde zum
Bestseller. Scott formuliert darin das Dil-
bert-Prinzip, wonach «die schlechtesten

Arbeiter und Idioten im Betrieb systema-
tisch an einen Platz beférdert werden, wo
sie am wenigsten Schaden anrichten: ins
Management».

«Fierce Creatures» nimmt das Dil-
bert-Prinzip auf. Vince McCain ist der
Idiot, der bei Octopus Inc. im Kader sitzt.
Mit einer fiir US-Firmen nicht uniibli-
chen Marketinglawine versucht er, dem

Grossbritannien/USA 1997

Zoo den nétigen Profit abzupressen.
Doch seine Strategie setzt er so schwach-
sinnig in die Tat um, dass er den Zoo fast
ruiniert. Gute Komédien leben von
schamlosen Ubertreibungen und exzen-
trischen Charakteren. Zum Beispiel ging
es Otto in «A Fish Called Wanda» er-
klirtermassen absolut gegen den Strich,
wenn man ihn «dumm» nannte. Und
natiirlich eskalierte die Situation jedes-
mal, wenn das fragliche Wort trotzdem
ausgesprochen wurde.

Was die Stirke bei «Wanda» war, ist
die Schwiche bei «Fierce Creatures». Die
einzelnen Figuren sind nicht komisch
genug. Aus ihren Konfrontationen erge-
ben sich zuwenig witzige Situationen. So
bleibt das Feuerwerk aus. Die Pointen
verpuffen brav in einem iiberlangen Mit-
telteil. Sie strotzen nicht, wie bei «Wan-
da» manchmal, vor schlechtem Ge-
schmack. Da ist auch nichts von der
Hime eines Dilbert zu sehen, der seine
Zoten auf Kosten der Multis
und ihrer Management-Irrwe-
ge abfeuert. «Fierce Creatures»
ist politisch korrekt und gut
gemeint. Doch eine Komédie,
die bloss gut gemeint ist, ist
nicht gut genug.

Am Schluss, als sich Lee
und Willa in den Armen lie-
gen, macht Lee einen Verspre-
cher, der auf «A Fish Called

Wanda» anspielt. «Ich muss

-
. B
i: B.d
-
E B
B~
-
-
-
§
-
-
A

dich warnen Wanda, es ist lan-
ge her, dass ich mit nur einer
Frau im Bett war». Hitte er
Willa am Anfang mit Wanda
verwechselt, wire das janoch zum Lachen
gewesen. An dieser Stelle aber, nachdem
klar ist, dass der Film bloss eine Kopie des
Erfolgsproduktes geworden ist, wirke der
Lapsus ungewollt iiberfliissig. Im Presse-
heft sagt Kevin Kline, er habe nach «A
Fish Called Wanda» einen «equal, not a
sequal» machen wollen. Gelungen istihm
nun ein «wanda-wannabe». Il
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Hamlet

Alexander Sury

B is heute ist die Rolle des Hamlet in
Grossbritannien das exklusive Ein-
trittsbillet, das iiber die Aufnahme in den
erlauchten Kreis der besten Mimen ent-
scheidet. Wer diese Herausforderung er-
folgreich besteht, gehdrt zum Club. Seit
400 Jahren iibergeben sich Legionen von
Hamlet-Interpreten den Stab, und Sir
Laurence Olivier nahm 1948
auch die Herausforderung des
Mediums Film an. Wie Olivier
ist Kenneth Branagh Regisseur
und Hauptdarsteller in Perso-
nalunion. Nicht zuletzt erinnert
auch sein Erscheinungsbild —
platinblonde Haare und eine
geistreiche Dandy-Attitiide —
auf frappante Weise an Oliviers
Film-Hamlet.

Khnapp sieben Jahre nach der
bislang letzten «Hamlet»-Adap-
tion fiir die Leinwand — Franco
Zeffirellis erstaunlich kraftvoller
Version von 1990, mit einem
wohltuend untragischen Mel
Gibson in der Hauptrolle — muss
eine erneute filmische Umset-
zung iiberzeugende Argumente
ins Feld fithren. Branagh hatsich
fiir eine moderate Aktualisie-
rungentschieden und die Hand-
lung aus der Zeitwende von aus-
gehendem Mittelalter und an-
brechender Neuzeit ins 19.Jahr-
hundert verlegt. Sein Argument: Die zeit-
liche Nihe soll dem Publikum den Zu-
gang erleichtern, ohne dass die notwendi-
ge historische Distanz, die Shakespeares
Sprache plausibel mache, geopfert wer-
den miisse. Die Sorge um das beschrinkte
Einfiihlungsvermégen des modernen
Menschen in vergangene Epochen in
Ehren, aber das ist ein durchsichtiger Vor-
wand, um vom Hauptmotiv fiir die zeitli-
che Anniherung an die Gegenwart abzu-
lenken: dem hemmungslosen Schwelgen
in einer Ausstattungsorgie mit farben-
prichtigen Kostiimen und atemberau-
benden Interieurs.
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Regie: Kenneth Branagh
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‘Was die Ankiindigung betrifft, erst-
mals werde «Hamlet» ohne Kiirzung auf
der Leinwand zu sehen sein: Ein authen-
tischer Originaltext ist eine Fiktion — die
Eigendynamik des work in progress kenn-
zeichnet ja gerade das Elisabethanische
Theater. Und iiberhaupt: Seit wann
hingt die Giite einer Hamlet-Adaption

Kenneth
Branagh,
Kate
Winslet

von der integralen Textvorlage ab? Vor-
sicht scheint angesichts dieses Verkaufs-
arguments angezeigt.

«Es ist etwas faul im Staate Dine-
mark», ahnt der Soldat Marcellus (Jack
Lemmon), nachdem der Geist von Ham-
lets Vater dem Sohn seinen gewaltsamen
Tod offenbart hat. Eine Rachetragédie
nimmt ihren Lauf. Helsingor ist ein Hof-
staat im freien Fall der Dekadenz, dusserer
Pomp und verschwenderischer Reichtum
kaschieren den Zerfall der Herrscher-
familie nur unzureichend. Hamlets On-
kel (Derek Jacobi) hat seinen eigenen
Bruder getdtet und — was Hamlets ohn-

miichtige Wut und seinen Weltekel noch
steigert — wenige Wochen nach der Bei-
setzung Hamlets Mutter, Kénigin Ger-
trude (Julie Christie), geheiratet. Hamlet
entfacht mit fingjerter geistiger Umnach-
tung cine Katastrophe, der auch seine
geliebte Ophelia (Kate Winslet) zum
Opfer fillt. Als Tochter des intriganten
Premierministers Polonius (Ri-
chard Briers) fliichtet sie ob die-
ser aus den Fugen geratenen
Welt in den Wahnsinn und
wihlt den Freitod. Dem inneren
Zerfall des Herrscherhauses ent-
spricht die dussere Bedrohung
durch den jungen norwegischen
(Rufus

Sewell), der eine unverbrauchte,

Prinzen  Fortinbras
aufstrebende Macht verkérpert.
Dinemark riistet auf. Der Bauch
des Schlosses ist eine gigantische
Waffenschmiede.

Auch Branagh riistet auf
und mobilisiert eine beeindruk-
kende Kinomaschinerie, um sei-
ne «Hamlet»-Version zu einem
Gesamtkunstwerk zu veredeln.
Das
prisentiert die opulente Ausstat-

70mm-Breitwandformat

tung aufs Trefflichste und steu-
ert erlesene Tableaus von Win-
terlandschaften bei. Ein impo-
santes Barockschloss diente als
dekorative Fassade, derweil fiir
die Innenaufnahmen gleich zwei Ateliers
miteinander verkoppelt wurden, sodass
die Kamera in einer ununterbrochenen
Fahrt auf einer Gesamtlinge von 75 Me-
tern den Akteuren zu folgen vermochte.

Eines lisst sich gewiss nicht bestrei-
ten: Branagh kennt seinen «Hamlet». In
tiber 300 Vorstellungen feierte er in dieser
Rolle auf der Bithne Triumphe. 1995
tiberraschte er mit der sympathischen
Komodie «In the Bleak Midwinter», in
der ein arbeitsloser Schauspieler in einer
Kirche eine «Hamlet»-Inszenierung ge-
gen alle Widrigkeiten auf die Beine stellt.
Diese lockere Fingeriibung nihrte die



Hoffnung, dass Branagh seine seit Jahren
angepeilte Filmversion von «Hamlet»
nicht als monumentales Marmordenk-
mal zu inszenieren gedachte. Monumen-
talismus ist aber leider das Stichwort. Der
Beginn: Die Nachtwache der Soldaten
verlegt Branagh von der Terrasse vor das
Haupttor. Der Geist von Hamlets Vater
erscheint den Soldaten. Aber es ist kein
gewdhnlicher Geist, sondern ein riesen-
haftes, gepanzertes Monstrum. Oder das
Finale: Wihrend sich im Fechtsaal die
Kénigsfamilie gegenseitig auszulschen
anschicke, riicken die Truppen des nor-
wegischen Prinzen Fortinbras niher und
erstiirmen schliesslich den Palast. Bra-
nagh will die Ubernahme der Macht in
Dinemark mit einer iiberlangen Parallel-
montage als furioses Spektakel inszenie-
ren und trumpft mit pompdsen Totalen
von trampelnden Zinnsoldaten auf.

Der Monumentalismus ldsst sich
auch auf der schauspielerischen Ebene
beobachten. Das fiir Hamlet charakteri-
stische Mischverhiltnis aus Aggression
und Melancholie vermag Branagh nicht
tiberzeugend herzustellen. Seine innere
Hochspannung verrit wenig iiber die exi-
stentielle Zerrissenheit des Dinen-
prinzes, sie entlddt sich allzu oft im hekti-
schen Imponiergehabe des Platzhirsches.
Es ist diese genialische Pose des Kraft-
meiers, die Branagh sowohl als Hauptdar-
steller als auch als Regisseur straucheln
lasst. Bei aller Kritik gibt es aber auch
packende Rollenportrits. Allen voran das
weibliche Kraftzentrum des Stiicks: Als
anriihrend-natiirliche Ophelia tiberzeugt

g

Crystal

Kate Winslet wohl die letzten Skeptiker,
dass mit ihr eine grosse Schauspielerin
heranreift, die die Gabe besitzt, mit einer
umwerfenden Prisenz komplizierteste
Rollenportrits aus einem Guss zu entwik-
keln.

‘Wie bei «Much Ado about Nothing»
(1993) vollzieht Branagh einen transat-
lantischen Schulterschluss von Holly-
wood-Stars und Stiitzen der britischen
Theateraristokratie. Was bei der leicht-
fiissigen, in der sommerlichen Toskana
angesiedelten Komédie glinzend funk-
tionierte, erweist sich bei «Hamlet» als
folgenschwerer Missgriff. Die Auftritte
der kalifornischen Shakespeare-Touri-
sten — wie Billy Crystals als Totengriber
oder Robin Williams’ als geckenhafte
Hofschranze Osrik — mégen isolierte
Kabinettstiickchen sein, diese «Num-
mernrevue» steht aber in einem krassen
Gegensatz zu Branaghs Intention, mit
prominent besetzten Nebenrollen die
Aufmerksamkeit des Publikums zu erho-
hen. Das Gegenteil ist der
Fall: Ist ein Kurzauftritt
voriiber, hilt man, ganz
trunken ob dieser Starpa-
rade, bereits Ausschau
nach der nichsten Attrak-
tion und wird vom Gang
der Handlung ginzlich ab-
gelenkt. Branagh muss sich
den Vorwurf gefallen las-
sen, ein Starensemble allein
mit Blick auf die Vermark-
tung (in den USA) zusam-
mengestellt zu haben.

Die Bilanz fillt erniichternd aus. Der
Schauspieler Branagh verwechselt oft
Lautstirke mit Intensitit, die Ausstattung
setzt auf Quantitit statt Qualitit, und der
Regisseur Branagh schliesslich vergisst ob
seiner penetrant hervorgehobenen Werk-
treue, dass von ihm Entscheidungen er-
wartet werden. Laurence Olivier hat dies
1948 vorgemacht. Er strich kurzerhand
Fortinbras sowie Hamlets Jugendfreunde
Rosencrantz und Guildenstern und liess
die Monologe von Hamlet von einer
voice-over aus dem off sprechen. Das wa-
ren zwar umstrittene, aber zumindest ein-
deutige Akzente im Dienste einer kiinst-
lerischen Aussage. Mit dem Stilmittel der
Riickblende betreibt Branagh eine auf
Dauer drgerliche Verdoppelung der Aus-
sagen. Was bereits iiber das Wort trans-
portiert wird, muss sogleich noch illu-
striert werden: Opheliaund Hamlet beim
Liebesspiel oder Hamletals Kind mitdem
Hofnarren spielend, dessen Schidel erauf
dem Friedhof in Hinden hilt. Dieser
fatale Hang, teils erzihlte, teils nur zu
erahnende Vorgeschichten visuell ein-
deutigzu fixieren, liuftaufeine autoritire
Fiihrung von Zuschauerinnen und Zu-
schauern hinaus. Es ist gerade die Kunst
der Reduktion und der Aussparung, von
der eine iiberzeugende (filmische) Lesart
lebt. Da werden keine Fragen offen gelas-
sen — und dies just bei einer Vorlage, die
von offenen Fragen lebt. Kenneth Bra-
naghs auf Hochglanz polierter «<Hamlet»
erinnert an eine dieser unnatiirlich leuch-
tenden Apfelsorten. Die glinzende Ober-
fliche verbirgt einen Mangel an eigen-
stindigem Geschmack. Beim Verzehr
macht sich Erniichterung breit. Es ist
etwas faul in diesem Apfel. Il
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Persuasio

Verfiihrung

Kaba Roessler

u nd noch eine Verfilmung eines Ja-

ne-Austen-Romans, noch eine Ge-
schichte aus dem letzten Jahrhundert mit
einer Frauenfigur im Zentrum der Hand-
lung, die sich um Heirat und Liebe dreht
und —neben Douglas McGraths «<Emma»
(1995, ZOOM 3/97), Robert Z. Leo-
nards «Pride and Prejudice» (1995) und
Ang Lees «Sense and Sensibility» (1995,
ZOOM 3/96) — noch eine gelungene
Romanverfilmung.

Der letzte 1816 vollendete und zwei
Jahre spiter postum erschienene Roman
von Jane Austen, «Persuasion» (auch be-
kanntals «Anne Elliot»), ist eine zynische,
aberauch witzige und romantische Kritik
anden iiberkommenen gesellschaftlichen
Konventionen des englischen Adels des
19. Jahrhunderts. Jane Austen war selber
Teil dieser untergehenden Schicht und
lebte als unverheiratete Frau, von ihrer
tddlichen Krankheit bereits gezeichnet,
am Rande der Gesellschaft. In «Persua-
sion» vertritt sie einen liberalen, moder-
nen Standpunke. Sie pladiert dafiir, dass
einehervorragende Stellung in der Gesell-
schaft nicht durch Geburt und Besitz
erworben wird (selbstredend ausschliess-
lich durch das minnliche Geschlecht),
sondern durch individuelles Handeln
und Verhalten. Der von England ausge-
hende Kapitalismus der Frithindustriali-
sierung greift zuriick auf unternehmeri-
sches Denken und Eigeninitiative, die
den Reichtum und die Macht Englands
neu begriinden. Auf der anderen Seite der
Erfolgsgeschichte stehen die Verlierer,

neben dem verarmten Landadel vor allem
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die Masse der Proletarier, die jedoch in
Jane Austens Roman nur am Rande er-
scheinen. Den Typus des biirgerlichen
Emporkommlings verkérpert Kapitin
Wentworth (Ciaran Hinds). Reprisen-
tant des Landadels ist Sir Elliot (Corin
Redgrave), der eitle, selbstsiichtige Vater
von Anne (Amanda Root). Verkniipft
sind die Schicksale des Kapitins und der
Familie Elliot durch eine (zu Beginn der
Filmhandlung) acht Jahre zuriickliegen-
de, ungliicklich beendete Liebesgeschich-
te: Wentworth war von geringerem Stand
und ohne Vermégen. Auf Dringen ihrer
Familie hatte Anne damals seinen Hei-
ratsantrag — den Ruf ihres Herzens miss-
achtend — abgelehnt.

Nach den fiir die Englinder erfolgrei-
chen Napoleonischen Seeschlachten hat
sich das Blatt gewendet: Wentworth
kehrt als wohlhabender Marineoffizier
zuriick und gilt als gute Partie; die Elliots
hingegen stehen kurz vor dem Ruin. Um
den Konkurs abzuwehren wird der Her-
rensitz vermietet. Das mondine Bath
wird neuer Aufenthaltsort der Familie.
Die ilteste Tochter, Anne, gilt mit ihren
27 Jahren bald schon als alte Jungfer. Thre
Familie mag die introvertierte, intelligen-
te Frau sowieso nicht besonders und
schiebt sie vorerst ab zu ihrer jiingeren,
verheirateten hypochondrischen Schwe-
ster Mary (Sophie Thompson).

Ist Anne Elliot im ersten Teil eine
beinahe stumme Rolle zugedacht, in Ge-
stik und Mimik hervorragend interpre-
tiert von Amanda Root, so dindert sich das
im Verlauf des zweiten Teils. Anne dussert
sich in einer Schliisselszene da-
hingehend, dass Minner gegen-
iiber Frauen immer schon den
Vorteil hatten, ihre eigene Ver-
sion der Geschichte erzihlen zu
kénnen. Nun will auch sie ihre
Geschichte selber schreiben und
wird aktiv. Der Marineoffizier,
auf seinem Schiff Befehlshaber
iiber Hunderte von Seeleuten,
bewegt sich auf dem gesell-

Regie: Roger Mitchell
Grossbritannien 1995

Amanda
Root

schaftlichen Parkett sehr unsicher; beina-
he lduft er gar in den falschen Hafen der
Ehe ein. Nichter ist es, der das Ruder des
Schicksals herumzureissen vermag, son-
dern Anne steuert das Schiff des gemein-
samen Gliicks in den Hafen.

Dankbar ist man dem Regisseur Ro-
ger Mitchell, dass er auf eine iiber-
schwengliche Kostiiminszenierung zu-
gunsten einer natiirlichen Darstellungs-
weise verzichtet hat. Die spirlichen
Landschaftsaufnahmen, dafiir zahlreiche
Innenaufnahmen und mittlere Einstel-
lungsgréssen, das Fehlen epischer Bilder
verraten indes, dass hier eine urspriinglich
nur fiir die Fernseh-Ausstrahlung vorge-
sehene BBC-Produktion vorliegt. Ander-
seits schadet die schlichte, von guten
schauspielerischen Leistungen profitie-
rende Adaption mitsorgfiltiger Ausarbei-
tung der Nebenhandlungen der Ge-
schichte keineswegs. Jane Austen setzte
sich wie ihre Romanfigur Anne zwar fiir
die damals neue Idee der romantischen
Liebesheirat ein. Aber in Briefwechseln
hatte sie sich des 6fteren iiber elegische,
damals in Mode kommende romantische
Landschaftsbeschreibungen von Kolle-
gen mokiert und kénnte somit durchaus
Gefallen finden an der schlichten, kam-
merspielartigen Inszenierung. ll
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Brigands, chapitre VII

Briganten

Roger Fischer

«On ne fait pas d’omelette sans casser des oeufs»
Drehbuchzeile

Vano: «Schiesst du auf die Leute?»
Soldat: «Auf den Feind!»

Vano: «Bravol»

Filmdialog

rigands, chapitre - VII» ist Otar
« B & p

Tosselianis siebter Kinospielfilm,
der von Banditen handelt. Bis anhin
spielten Kriminelle zwar eine eher peri-
phere Rolle, hier aber sind sie ins Zen-
trum geriickt. Und weil losseliani an ih-
rem klar lokalisierten Beispiel die immer
wiederkehrende  (selbst-)zerstorerische
Machtgier des Menschen vorfiihre, ist
«Brigands» auch ein grosses Paradox: ge-
orgisch und zugleich universell; hyper-
realistisch und gleichzeitig eine Parabel.

Die emotionslose und distanzierte
Betrachtung der meist assoziativ ver-
kniipften Episoden, in denen Folter,

Krieg, Mord und Totschlag dominieren,

hiillt die Geschichte in eine leise, aber tief
melancholische Ironie. Trotzdem macht
einem diese absurde Akkumulation von
Gewalt immer wieder und plétzlich zu
schaffen, denn sie erschreckt —als Parabel
getarnt — manchmal als unmittelbare
Gegenwart. Ahnlich strukturiert wie «Les
favoris de la lune» (1984), in dem sich
alles um ein gestohlenes Portrit drehte,
erscheint «Brigands» als eine fiktionale
Weiterfiihrung des vierstiindigen Fern-
sehfilms «Seule Géorgie», in dem losse-
liani 1994 die Geschichte seines Landes
dokumentarisch aufarbeitete.

In «Brigands», diesem transhistori-
schen Reigen der menschlichen Willkiir,
bilden die stalinistischen dreissiger Jahre
den «georgischen Knotenpunke» — was
nicht erstaunt, schliesslich war Stalin
Georgier. Die verschiedenen im feudalen
Mittelalter und in der heutigen Zeit
spielenden Sequenzen kénnen als Prolog
und Epilog zu diesem Mittelteil verstan-
Wie in
Lindsay Andersons
brechtschem «O Lucky
Manl (1972), mit dem
«Brigands» noch einiges

den werden.

mehr gemeinsam hat, tau-
chen die gleichen Perso-
nen in stindig wechseln-
den Rollen immer wieder
auf. Doch  wihrend
Anderson der Hauptfigur
Travis auf seiner
geografischen Reise durch
England folgt,
nimmt losseliani eine ge-

unter-

orgischen Zeitreise.
Dabei wird Vano
(Amiran Amiranaschwi-
li), den man als Kénig
kennenlernt, zum Fiihrer
durch die Zeiten, mei-
stens als Henker, ab und
zu auch als Opfer. Dabei
scheint er sich immer
bewusster zu werden, dass
dieses Zeitenkarrussel, in

Regie: Otar losseliani
F/Russland/l/CH/Georgien 1996

dem er sich bewegt — dieser zirkulierende
Karma-Zirkus — Uberg’ainge kennt, die
den Schritt von der Vergangenheit in die
Gegenwart, von der Gegenwart in die
Vergangenheit méglich machen: Schlift
man nicht in der Todeszelle Stalins ein
und wacht im Mittelalter auf? Hért man
nicht die modernsten russischen Bomben
vom Schlafgemach des Kénigs aus? Oder
ist das Leben nur ein Traum wie bei
Calderén, das heisst die pure Realitit? Es
gibt genug Anzeichen, dass das Absurde,
das Unglaubliche wahrer ist, als man es
gerne hitte. Auch fiir Vano gibt es einige
unknackbare Niisse, so zum Beispiel ein
gemaltes Portrit des georgischen Konigs,
auf das ein Fliichtling und Vano (jetzt ein
Clochard) in einem Pariser Antiquititen-
geschift stossen und das ihm bis aufs
ergraute Barthaar gleicht...

‘Wihrend losseliani seine Figuren zu-
sehends einkreist, hebt er gleichzeitig die
Grenze zwischen Abbild und Wirklich-
keit, Traum und Realitdt, Parabel und
Dokument, Anfang und Ende auf. Mit
diesem Abgleiten ins Phantastische be-
rithrt er die Urangst vor der unwirklichen
Wirklichkeit. Des Menschen Bestreben ist
es ja gerade, mit Hilfe von klar struktu-
rierten, meist linearen Geschichten — mit
Geschichte — die urspriingliche Absurdi-
tit des Lebens zu bannen. Das ist es auch,
was Hollywood so michtig macht: der
Befriedigung dieses Bediirfnisses nach
Sinn immer aufs Neue so genial, aber
sklavisch zu dienen.

Indem Tosseliani hingegen die sinn-
stiftenden Konturen aufweicht, kein defi-
nitives Ende setzt und die Geschichte wei-
ter auffichert, wirft er sie auf Zuschauerin-
nen und Zuschauer zuriick: Das Kino-
publikum wird ein Teil von ihr. Ahnlich
wie bei Diego Veldzquez’ Gemilde «Las
Meninas» schaut man in den Spiegel und
entdeckessich selber plotzlich als Machtha-
ber, als fette, rauchende, schnauzbirtige
Minner mit Anzug und Krawatte im Ki-
nosaal. Wo sonst wiirde dieser Film begin-
nen, wo sonst horte er auf? [l
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When We Were Kings

Michael Lang

I ch bin schén, ich bin schnell, ich bin
« unbesiegbar» — so sprach der Boxer
Cassius Clay alias Muhammad Ali. Am
17. Januar 1942 wurde er in Louisville,
Kentucky, als Sohn eines Schriftenmalers
geboren. 1960 gewann der Modellathlet
an den Olympischen Spielen in Rom die
Goldmedaille im Halbschwergewicht.
1964 entriss er dem Champion im
Schwergewicht, Sonny Liston, die Welt-
meisterkrone bei den professionals. Er trat
«Black
Muslims» bei und nannte sich fortan
Muhammad Ali. 1967 — die USA waren

tief im Vietnamkrieg verstrickt — verwei-

der religissen Gruppierung

gerte er, unter Angabe von religidsen
Griinden, den Wehrdienst. Dafiir wurde
er von einem Bundesschwurgericht zu
fiinfJahren Gefingnis verurteilt, die Box-
verbinde entzogen ihmalle Titel. Ali ging
indie Berufung und musste die Haftstrafe
nicht antreten.

1970 dann wurde das Urteil vom
Obersten Gerichtshof der USA — wegen
eines Formfehlers —aufgehoben. Ali wur-
de rehabilitiert und avancierte zu einem
respektierten Wortfithrer der schwarzen
Minderheit. Zugleich schickte er sich an,
den WM-Titel im Schwergewicht zu-
riickholen. Nach diversen Aufbau-

kimpfen trat eram 30. Oktober 1974, im

Muhammad
Ali
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Alter von 32, in Kinshasa (Zaire, heute:
Kongo) gegen den sechs Jahre jiingeren,
hoch favorisierten Titelhalter George
Foreman an. Nach einem strategisch bril-
lanten, auf Zermiirbungswirkung ange-
legten Kampf gewann er in der achten
Runde durch K.o.

Der Kampf selber ist sportjournalis-
tisch oft dokumentiert worden, aber erst
nach 22 Jahren war dieses Film-Feature
iiber die Hintergriinde der Ereignisses im
Land des Diktators Sese-Seko Mobutu
fertiggestellt. Der New Yorker Filmema-
cher Leon Gast hatte 1974 rund 100’000
Meter Film belichtet. Er konnte das Ma-
terial jedoch aus finanziellen Griinden
erst Ende der achtziger Jahre iiberhaupt
entwickeln und 1996 — wiederum nach
zahlreichen konzeptionellen Anderun-
gen — die Endfassung gemeinsam mit
dem Spielfilm-Regisseur Taylor Hack-
ford fertigstellen.

«When We Were Kings» ist einer-
seits ein stimmiges Portrit iiber das Bo-
xer-Phinomen Muhammad Ali gewor-
den, zum anderen ein faszinierendes Spie-
gelbild eines events, wie es Afrikazuvor nie
geschen hatte (der Umstand, dass der
Kampf in Zaire stattfand, erhielt — zu-
mindest fiir Afroamerikaner — eine politi-
sche Dimension). Der Film dokumen-

Regie: Leon Gast, Taylor Hackford
USA 1996

tiert zudem einen Vorgang, der gewisser-
massen den Anfang aller heute gingigen
multimedialen und globalen Vermark-
tungsphilosophien des sportlichen Show-
business bildet. Gezeigt wird, wie der
schlitzohrige (heute noch aktive Box-
promotor) Don King mit Zaires gel-
tungssiichtigem  (kiirzlich entmachte-
tem) Regierungschef Mobutu einen Deal
ausmachte: Der Potentat kam zu einem
propagandistisch auswertbaren Medien-
feuerwerk und iibernahm dafiir die Ga-
gen der Faustkimpfer (10 Millionen
Dollar). Dass das Geld gut investiert war,
zeigte sich bald.

Foreman und Ali waren populire
schwarze Boxer, die véllig kontroverse
Couleurs
Foreman galt als automatenhaft und als

ideologische verkdrperten.
Liebling des weissen Establishments. Ali
dagegen war der tinzelnde, balletthafte
Box-Amadeus mit der frechen Lippe. Er
rezitierte Gedichte, verhshnte seine Geg-
ner noch wihrend des Kampfes und
scheute auch vor politischen Statements
nichtzuriick. In «When We Were Kings»
werden die Charaktere beider Kimpfer
skizziert, wobei das Schwergewicht ein-
deutig bei Ali, dem Meister der Selbstdar-
stellung, liegt.

Im Riickblick gesehen ist Leon Gasts
Recherche nicht zuletzt deshalb interes-
sant, weil sie Zeugnis davon gibt, wie das
Schicksal gewissermassen Regie fiihren
kann: Ali und Foreman hitten sich am 25.
September 1974 gegeniiberstehen sollen.
Doch Tage vor dem Termin verletzte sich
der Weltmeister im Training, und der
Fight wurde um sechs Wochen verscho-
ben. Ali, clever wie immer, nutzte die
Wartezeit und inszenierte ein propagandi-
stisches Sperrfeuer gegen Foreman. Er
setzte seinen Gegner verbal unter Druck
und infizierte die begeisterte Bevolkerung
inKinshasa mitdem beriihmt gewordenen
Slogan «Ali, bomaye» (Ali, téte ihn).

In «When We Were Kings» wird
auch das illustre Rahmenprogramm (das
Leon Gast urspriinglich zum Zentrum



seines Films machen wollte) erstmals aus-
giebig dokumentiert. Mit dem Boxer-
Tross reiste nidmlich viel Musikpromi-
nenz nach Zaire: B.B. King, James
Brown, The Spinners, Miriam Makeba,
The Jazz Crusaders. Warum? Der gerisse-
ne Don King wollte ein alternatives
«Woodstock» in Zaire, eine Show mit
Sound und Sport, eine friedliche «Black

Power»-Demonstration.

Inserat

CineZoo

«When We Were Kings» beinhaltet
virtuos montiertes Bildmaterial, erginzt
durch nachtriglich eingeholte Statements.
Es dussern sich etwa der Schriftsteller Nor-
man Mailer (der damals vor Ort exklusiv
berichtet hatte) oder der Filmemacher
Spike Lee, der einen Bogen in die Gegen-
wart schligt. Zu sehen sind aber auch Live-
Konzertmitschnitte der oben erwihnten

Solisten und Gruppen. Das Ganze ergibt

CineZoo

einen informativen, glaubwiirdigen Doku-
mentarfilm, der auch wahre Box-Liebha-
ber nichtenttiuscht. Dass Gastsich spiirbar
und nahezu kritiklos vor der sportiven und
menschlichen Persénlichkeit Muhammad
Ali verbeugt, erweist sich nicht als Nach-
teil, weil sich diese Ehrerbietung nie in
billiger Heldenverklirung erschépft. Kurz
gesagt: Der Film zeigt an einem unverges-
senen Beispiel auf, wie bedenkenswert
die Interdependenzen zwischen sportlich-
populir-kulturellen Phinomenen und
realpolitischen Gegebenheiten sind.
Nachtrag: «When We Were Kings»
wurde dieses Jahr mit dem Oscar fiir den
besten Dokumentarfilm ausgezeichnet,
im anriihrenden Beisein der Ex-Kontra-
henten George Foreman und Muham-
mad Ali. Der Verlierer von Kinshasa und
Laienprediger Foreman steht im Alter
von 50 immer noch im Boxring. Der
damalige Sieger, Ali, wird von der Parkin-
son-Krankheit gebeutelt; volkstiimliche
Helden sind sie beide geblieben.

FRIEDA GRAFE Ein Wilderer — Jean Painlevé, 1902 bis 1989
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Jack

Pascal Trichslin

Auf der Erkenntnis, dass nicht die
Linge, sondern die Qualitit den
Wert eines Lebens bestimmyt, basiert der
von autobiografischen Erfahrungen ge-
prigte Film des Amerikaners Francis
Ford Coppola. In «Jack», dem ersten Film
nach einer vierjihrigen Regiepause, er-
zihlter in Form einer komischen Parabel,
mit der er bei seinem phantastischen
Mirchen «Peggy Sue Got Mar-
ried» (USA 1986) ankniipft, die
Geschichte eines Jungen, der
durch einen fiktiven geneti-
schen Fehler viermal schneller
altert als andere Menschen.

Obwohl ein zehnjihriger
Lausbub, steckt Jack (Robin
Williams) in der Hiille eines rei-
fen, ausgewachsenen Mannes.
Wegen seines sonderbaren Aus-
seren wichst er, von der Aussen-
weltabgeschottet, im Hause sei-
ner liebevollen Eltern auf. Er
lebt in der Welt der Erwachse-
nen, der er dusserlich ja auch
angehort. Seine Spielgefihrten
sind seine Mutter Karen (Diane Lane),
sein Vater Brian (Brian Kerwin) und sein
Privatlehrer Woodruff (Bill Cosby), zu-
gleich sein bester Kumpel und Beicht-
onkel.

Mit dem von Woodruff forcierten
Eintritt in eine 6ffentliche Schule beginnt
fiir Jack das grosse Abenteuer Leben.
Doch nur schon der Weg in die Gemein-
schaft seiner Altersgenossen erweist sich
als ungemein steinig und ist von allerlei
(komischen) Unwegsamkeiten gepfla-
stert. Erst ein Basketballspiel, dass seine
Schulkameraden nur dank seiner Grosse
gewinnen kénnen, verschafft ihm Re-
spekt und Anerkennung. Sie merken,
dass Jack trotz seines ungewdhnlichen
Ausseren eigentlich ein ganz passabler
Kerlist, ja dass dieses sogar grosse Vorteile
mit sich bringt. So wird er von einem
Freund, dessen Versetzung akut gefihr-
det ist, eingespannt, um vor dessen Mut-

ter den Rektor zu mimen, oder er muss
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Regie: Francis Ford Coppola
USA 1996

am Kiosk fiir die ganze Truppe Porno-
hefte kaufen.

Trotz der Akzeptanz seiner Mitschii-
ler ist sein unbeschwertes Leben nur von
kurzer Dauer. Beim Aufsatzthema «Was
ich einmal machen will» ereilt ihn die
Einsicht, dass sein Leben viermal kiirzer
sein wird als das seiner Freunde. Er ver-
fillt in eine tiefe Agonie, zieht sich véllig

von der Aussenwelt zuriick. Erst die Ein-
sicht, die ihm zur Verfiigung stehende
Zeit optimal zu nutzen und das beste aus
seinen Moglichkeiten herauszuholen,
verleiht Jack neuen Lebensmut und
bringt ihn in die Gemeinschaft seiner
Mitmenschen zuriick.

Sein Interesse an diesem Stoff und
dessen Botschaft griindet wohl in
Coppolas direktem Bezug zu dieser The-
matik: Einerseits 16ste der Tod seines
22jihrigen Sohnes Gio, dem dieser Film
gewidmet ist, eine vertiefte Auseinander-
setzung mit der Frage nach dem Zusam-
menhang von Lebensdauer und -qualitit
aus. Andererseits konnte der Regisseur
cine leidvolle Jugenderfahrung verarbei-
ten: Da er mit neun Jahren an Kinderlih-
mung erkrankte, wurde er — wie Jack —
vor: der Aussenwelt isoliert und musste
die meiste Zeit vor dem heimischen Fern-
seher verbringen. Bei der Lektiire des ihm
angebotenen Drehbuchs fiihlte er darum

wohl sofort eine geistige Verwandtschaft
mit dem Jungen.

Der Reiz dieser Komédie liegt ein-
deutig in der Figur des Kind-Mannes
Jack. Robin Williams ist die Rolle auf den
Leib geschrieben und er spielt sie hervor-
ragend. Der manchmal zum overacting
tendierende Schauspieler glinzt hier mit
einer feinen Zuriickhaltung. So gelingt es
ihm gerade auch in den trauri-
geren Momenten, den zehnjih-

Robin |
Williams

rigen Jungen mittels kleinen
Gesten und sanften Blicken
tiberzeugend darzustellen.
Handwerklich perfekt ins-
zeniert, wird der Film von im-
mer wiederkehrenden Einstel-
lungen getragen, die als Leit-
motive seine Thematik veran-
schaulichen: Die Verginglich-
keit der Zeit und des Lebens
wird mit im Zeitraffer aufge-
nommenen voriiberfliegenden
Wolken
Schmetterlingen symbolisiert.

und  sterbenden

Doch auch die gekonnte Insze-
nierung kann nicht alle Schwichen des
Drehbuchs iiberdecken. Insbesondere in
den letzten Minuten, nach einem Zeit-
sprung zu Jacks College-Abschlussfeier,
gerit die Geschichte in ein seichtes und
kitschiges Fahrwasser. Die wiederholt
verkiindete Botschaft, das Kind im Man-
ne doch vermehrt rauszulassen, steht in
ihrer Trivialitit in krassem Widerspruch
zum Vorangegangenen.

Die eigentliche Stirke von «Jack»
liegt im subtilen Humor, in seinen feinen
Zwischenténen und der iiber weite Strek-
ken gegliickten Kombination von komi-
schen Momenten und metaphysischen
Fragen. Dieser Film, der auf den ersten
Blick so unbeschwert und vergniiglich
daherkommt, offenbart mit seinen Ge-
danken iiber die Verginglichkeit des Le-
bens einen gewissen Tiefgang — eine lo-
benswerte Ausnahme in diesem zur Zeit
cher von platten Witzen und derben
Spriichen geprigten Komédiengenre.
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Set It Off

Daniel Kothenschulte

D em Gangsterpaar Bonnie und Cly-

de, dessen gewaltsame Ausbruchs-
utopien eine kaum ermessliche Nach-
kommenschaft moderner Leinwand-
Desperados inspirierte, wurde nicht um-
sonst zur bewegten 68er Zeit ein filmi-
sches Denkmal gesetzt. Kompromisslose
Liebe und ein unersittlicher Freiheits-
drang erschienen als wirksames Gegenge-
wichtzu einer als zwanghaft angesechenen
Gesellschaftsordnung. Fiir das Kino bie-
ten solch anarchische Heroen eine beson-
dere Chance: Wenn schon den Protago-
nisten nichts heilig ist, dann ist auch in
der Filmdramaturgie alles méglich. Der
Quentin-Tarantino-Schule war diese
Idee hochwillkommen, doch sie 16ste sie
zugleich von ihrer sozialen Einbindung.
Uber das Lumpenproletariat durfte nun
gelacht werden, Mitleid fiir die Zukurz-
gekommenen schien fehl am Platze.
Obwohl «Set It Off» als weiterer ra-
santer Actionfilm iiber Amateurgangster
zweifellos in dieser Zeitstrdmung seinen
Platz findet, unterscheidet er sich doch in
einem entscheidenden Punkt von seiner
cineastischen Zeitgenossenschaft. Die
Hauptpersonen, vier schwarze Frauen, die
seit ihrer Kindheit befreundet sind, ent-
stammen den Slums von Los Angeles. Alle
sind siein eine besondere Notlage geraten,
die ihre Entscheidung, Bankriuberinnen

Regie: F. Gary Gray
USA 1996

zu werden, zwar nicht moralisch, aber
psychologisch motiviert. Als eine der
Frauen ihren Job in einer Reinigungs-
firma unverschuldet verliert, und der Bru-
der einer der Freundinnen — ein junger
Student — irrtiimlich von der Polizei er-
schossen wird, ist die Sache fiir die vier klar
—und der reibungslose Ablauf ihres ersten
Raubzugs ist durchaus ermutigend. Als
allerdings die erbeuteten 12’000 Dollar
aufgebraucht sind, nimmt das Drama sei-
nen Lauf: Bei einem zweiten Bankraub,
der fast in der Katastrophe endet, werden
sie identifiziert und entkommen nur mit
knapper Not; nicht einmal eine nennens-
werte Beute haben sie gemacht, die ihnen
die Flucht ins Ausland erlauben kénnte.
Ein letzter, gross angelegter Coup fiihrt
unweigerlich in die Tragddie: Jener Poli-
zeidetektiv, der fiir die sinnlose Tétung
des Studenten verantwortlich gewesen
war, lauert ithnen auf.

In seiner vorhersehbaren Tragik steht
dieser Film durchaus in der Tradition von
Arthur Penns «Bonnie und Clyde»
(1968). Auch an Ridley Scotts «Thelma
& Louise» (1991) kénnte man denken,
dessen Sympathie fiir die Heldinnen
ebensowenig ein gliickliches Ende garan-
tierte. Regisseur Gray trat bis zu seinem
Erstlingsfilm, dem tiberraschend erfolg-
reichen «Friday» (1995), ausschliesslich
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mit Video-Clips hervor. Aus diesem Me-

tier hat er sich eine visuelle Erfindungsga-
be bewahrt, die zwar selten zu grossen
zeitlosen Kinobildern fiihrt, dafiir aber
ihren Wert im Augenblick beweist. Die
sich in «Set It Off» stets erneuernden
Bildeindriicke entsprechen der Struktur
des unterlegten Rap, dessen drastische
Metaphorik den Rhythmus vorgibt.

Gerade wenn Gray vordergriindig
keinen grosseren Ehrgeiz besitzt, als einen
guten Actionfilm zu drehen, besitzt er ein
besonderes Auge fiir die Gesamtheit einer
kulturellen Identitit, die sich auch in
Lifestyle und Musik artikuliert. Es ist
tragikomisch und nachvollziehbar, dass
man die Gangsterin Cleo (Queen Lati-
fah) letztlich an ihrem Musikgeschmack
identifiziert: Wann immer sie ein Auto
erbeutet, wirft sie die vorhandenen
Pop-CDs aus dem Wagenfenster.

In seinen mitunter gewaltvollen Ac-
tionszenen unterscheidet sich «Set It Off»
nicht von den Filmen der Tarantino-
Schule. Dass er aber in ein vom Main-
streamkino bislang unerschlossenes Mi-
lieu fithrt und dieses mit einer eigenstin-
digen Stilistik portritiert, macht ihn zu
etwas Besonderem: Es ist eine Coolness,
die ihren Charakter weniger den Konven-
tionen des Gangsterfilms nachbildert als
denen des Musikstils Gangsza Rap. Dies
allein macht diese Coolness beseelt und
nachhaltig emotional.
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La tregua

Franz Ulrich

« D ie erste russische Patrouille tauch-
te gegen Mittag des 27. Januar

1945 in Sichtweite des Lagers auf. Charles
und ich entdeckten sie zuerst: Wir waren
dabei, die Leiche Sémogyis, des ersten,
der aus unserem Raum gestorben war, in
das Massengrab zu transportieren. Wir
kippten die Bahre auf dem zertretenen
Schnee aus, denn da das Grab inzwischen
voll war, gab es keine andere Begribnis-
moglichkeit. Charles nahm die Miitze ab,
um die Lebenden und Toten zu griissen.
Es waren vier junge Soldaten, zu Pferde;
vorsichtig ritten sie mit erhobenen Ma-
schinenpistolen die Strasse entlang, die
das Lager begrenzte. Als sie den Stachel-
draht erreicht hatten, hielten sie an, um
sich umzusehen, wechselten scheu ein
paar Worte und blickten wieder, von
einer seltsamen Befangenheit gebannt,
auf die durcheinanderliegenden Leichen,
die zerstorten Baracken und wenige Le-
bende.»

Diese Beschreibung der Befreiung
aus dem in Polen gelegenen KZ Ausch-
witz, mit seinen 39 Aussen- und Neben-
lagern eine der schlimmsten Massenver-
nichtungsstitten der Nazis—vor allem von
Juden — steht am Anfang von Primo Levis
1963 erschienenem Bericht (deutsch un-
ter dem Titel «Die Atempause» als dev-
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Taschenbuch erhiltlich) als auch von
Francesco Rosis Filmadaptation. Der
1919 in Turin geborene jiidische Chemi-
ker und spitere Schriftsteller Levi war als
Angehériger der Partisanen von den
Deutschen ins Lager Auschwitz ver-
schleppt worden und gehérte zu den we-
nigen, die diese Hélle iiberlebten. «Wir
waren etwa achthundert, dieim Kranken-
bau von Buna-Monowitz zuriickblieben.
Davon starben ungefihr fiinfhundert in-
folge ihrer Krankheiten, erfroren oder
verhungerten, noch che die Russen ka-
men, und weitere zweihundert starben
trotz aller Hilfe in den unmittelbar fol-
genden Tagen.»

Noch war der Krieg nicht zu Ende,
Polen hatte unter der deutschen Besat-
zung und den Kimpfen schwer gelitten,
es fehlte an allem, an Lebensmitteln, Me-
dikamenten, Kleidung und Unterkiinf-
ten, die 6ffentlichen Institutionen funk-
tionierten kaum mehr, iiberall herrschte
ein gigantisches Chaos, in dem niemand
fir die aus westeuropiischen Lindern
stammenden  Kriegsopfer  zustindig
schien. Fiir Primo Levi und seine Lei-
densgefihrten — Uberlebende der Lager,
Minner, Frauen und Kinder, Soldaten,
Zivilisten, Kriegsgefangene, Fliichtlinge,
Verbrecher und Gauner: Menschen aus
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Italien/Frankreich/Deutschland/Schweiz 1997

vielen europiischen Lindern und aus al-
len sozialen Schichten—begann eine neun
Monate dauernde, erzwungene Odyssee
durch Osteuropa.

Stationen dieses zermiirbenden Lei-
dens- und Irrweges sind unter anderem
das polnische Kattowitz, dann geht es
anstatt nach Westen Richtung Osten und
Norden ins russische Staryje Doroghi
siidlich Minsk, dann hunderte von Kilo-
metern Russland  hinunter Richtung
Odessa am Schwarzen Meer, das jedoch
gesperrt bleibt, darauf Richtung Westen
durch Ruminien, Ungarn, Osterreich
und Siiddeutschland, bis Levi nach fiinf-
unddreissig Tagen Bahnfahrt am 19.
Oktober 1945 endlich in seine Heimat-
stadt Turin zuriickgelangt.

Primo Levi und seine Gefihrtinnen
und Gefihrten sind unterwegs zu Fuss auf
endlosen Mirschen, bleiben in Lagern
stecken, gequilt von der Ungewissheit,
wann und wohin und ob es tiberhaupt
weitergeht, sie leiden an Hunger, Krank-
heiten und Ungeziefer, sind kérperlich
und seelisch gezeichnet von der un-
menschlichen Not, den Qualen und Er-
niedrigungen im KZ. Viele finden die
Kraftzum Weiterleben nicht mehr, ande-
re werden wahnsinnig. Mitder Dauer der
Odyssee, die immer wieder in Lagern
stecken bleibt, durch defekte Lokomoti-
ven und kaputte Geleise unterbrochen
wird und sich im Chaos der Nachkriegs-
monate und infolge der lokalen oder
Moskauer Biirokratie ins Ungewisse hin-
zieht, wird die Geduld auf immer hirtere
Proben gestellt, wichst das Heimweh ins
Unermessliche.

Zentrales Thema von Primo Levis
Bericht ist — neben der niichternen, ge-
nauen Beschreibung des Leidensweges —
das «Atemholen» nach dem Holocaust,
das langsame «Sich-wieder-Gewdhnen»
an ein Leben unter Menschen, das «Sich-
Herauswinden» aus der Erfahrung der
«unheilbaren Natur der Versiindigung,
die durch keine menschliche Gerechtig-
keit getilgt werden kann: Sie zerbricht



Korper und Seele der Betroffenen, 18scht
sie aus und erniedrigt sie.» Zu der Riick-
kehr ins Leben, zu den Mitmenschen
gehdren neben der dusseren, kriegsbe-
dingten Situation und negativen Aspek-
ten wie Egoismus, Riicksichtslosigkeit
und Dummibeit jedoch auch Erfahrun-
gen des Gliicks, der Solidaritit und
Menschlichkeit, gehéren Begegnungen
mit Landsleuten und Frauen, Zukunfts-
triume, die Wiederentdeckung der Na-
tur, Tanz, Theaterstiicke und Filmvor-
fithrungen. Levis Buch — und etwas weni-
ger iiberzeugend auch Rosis Film — ist die
Darstellung des Menschlichen unter un-
menschlichen Bedingungen und der
Miihen, die es braucht, um wieder
Mensch zu werden.

Francesco Rosi hatte bereits 1987 das
Einverstindnis Primo Levis fiir die Verfil-
mung von «La tregua» erhalten. Wegen
des Todes von Levi kam das Projeke zu-
nichst nicht zustande. Es kam erst wieder
in Fahrt, als der Produzent Leo Pescarolo
auf Dringen Martin Scorseses eine finan-
ziell breit abgestiitzte Europroduktion
realisierte. Rosi erklirte, es gehe ihm dar-
um, «die Momente festzuhalten, in denen
man zuriick ins Leben findet, in denen
man durch das Erleben kleiner und

grosser, freudiger und durchschnittlicher
Alltiglichkeiten die Hoffnung zuriick-
gewinnt, den Sieg des Lebens iiber den
Tod feiert». Das Drehbuch greift einige
der Hauptepisoden des Buchs heraus,
wobei Rosi bei der filmischen Umsetzung
nicht immer eine gliickliche Hand hatte.
Je nidher er der literarischen Vorlage
bleibt, etwa bei der geschilderten Ein-
gangsszene oder, um eines der grotesk-
komischen Ereignisse anzufiihren, die
«Requirierung» eines Huhns bei russi-
schen Bauern, desto stimmiger wirkt der
Film. Vieles ist jedoch tibersteigert, wirke
klischeehaft. So erhielt beispielsweise die
Figur des Griechen (Rade Serbedzija),
Levis despotischer Lehrmeister, fiir den
«immer Kriegist», zu breiten Raum, wirke
zu pathetisch. Was einst die packenden
Qualititen der Meisterwerke («Salvatore
Giuliano», 1961, «Le mani sulla citta»,
1963, «Il caso Mattei», 1972, «Cadaveri
eccellenti», 1975, u. a.) des vom Neo-
realismus herkommenden Rosi ausmach-
te — Authentizitit, Realitdtsnihe, gesell-
schaftspolitische Verbindlichkeit, unge-
wohnliche Erzahlstrukturen, eine ausge-
wogene Balance zwischen Aktion, Refle-
xion und Kontemplation etc. — gleitet
hier zu oft ins Gefiihlige und Pittoreske

John
Turturro

ab. Wenn der Film trotzdem sehenswert
ist, dann vor allem wegen John Turturro
in der Rolle Primo Levis. Er verkdrpert
aufzuriickhaltende und dennoch Ausserst
eindringliche Weise die Haltung des
Autors als Betroffener, Zeuge und Be-
richterstatter: sensibel, bescheiden, auf-
merksam, anteilnehmend, reflektierend,
nie verurteilend und immer leicht distan-
ziert — eine grossartige Leistung Turtur-
ros.

«La tregua» ist ein «Film iiber das
Heimkommen» (F. Rosi). Primo Levi ist
aus der Holle nach Hause gekommen.
Aber hat er wirklich ganz zu sich selbst
gefunden? Gegen Ende seines Buches
steht die Passage: «Aber es dauerte noch
viele Monate, bis ich die Gewohnheit
verlor, den Blick beim Gehen stets auf
den Boden zu heften, als sei ich immer auf
der Suche nach Essbarem oder nach Din-
gen, die sich schnell einstecken und gegen
Brot eintauschen liessen: Und immer
noch sucht mich, bald hiufiger, dann
wieder selten, ein entsetzlicher Traum
heim.» Seine Versehrungen aus der KZ-
Zeit und von der Uberlebensodyssee
konnten wohl nie ganz heilen. Am 11.
April 1987 hatsich Primo Levi das Leben
genommen. Ml
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Love Serenade

Judith Waldner

Sunray — Sonnenstrahl also — heisst
das Kaff. Sonnig ist es wirklich,
trotzdem hat man den Eindruck, der
Name sei ein béser Scherz. Denn Sunray
wirkt, denkt man sich die herumstehen-
den Silos weg, wie ein Ort nach dem
Goldrausch: staubig, trist, mehr oder
weniger verlassen — der ideale Schauplatz
fiir einen Western eigentlich. Tatsichlich
erinnert Ken Sherry (George Shevtsov)
zuerst ein wenigan einen Westernhelden.
Doch er zieht nicht nach Sunray um ein
paar bosen Buben den Garaus zu machen.
Und er wird am Ende auch nicht aufbre-
chen, um in ein /lonely-wolf-Dasein zu-
riickzukehren.

Sunray ist ein fiktiver Ort in Austra-
liens Provinz. Hier leben die rund 25jih-
rige Vicky-Ann (Rebecca Frith) und ihre
ein paar Jahre jiingere Schwester Dimity
(Miranda Otto). Uber den Verbleib ihrer
Eltern ist nichts zu erfahren. Immerhin
lisst ein kurz ins Bild kommender Roll-
stuhl vermuten, dass sie noch nicht allzu
lange allein sind, und dessen Auftauchen
gibtauch einen Hinweis, warum sie iiber-
haupt hier wohnen. Schliesslich ist
Sunray nicht nur furchtbar 6de, sondern
auch arm an interessanten Kerlen.

Der Zuziiger Ken ist nicht nur ein
Mann, sondern sogar ein Radiostar — da
stdrt es wenig, dass er nicht gerade eine
Schénheitund immerhin Mitte 40 ist. Als
er in Sunray ankommt, um die dortige
Ein-Mann-Radiostation, in der Musik
nur auf Vinyl vorhanden ist, zu tiberneh-
men, ergreift die heiratswillige Vicky-
Ann die Initiative subito. Will heissen: Sie
wirft eine Art Kéder aus. Schwups steht
sie vor Kens Tiir und bietet ihm einen
eben gefangenen Fisch an. Doch der neue
Nachbar beisst nicht an, sondern be-
schliesst, ins chinesische Restaurant zu
gehen. Dort aber arbeitet die verschrobe-
ne Dimity. Zégerlich kommt sie mit Ken
ins Gesprich, und er isst bald 6fters in
dem heruntergekommenen Lokal, nota-
bene meist als einziger Gast. Wie ihre
Schwester, die denkt, Ken brauche nach
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diversen Scheidungen ein wenig Zeit,
dann wiirde er sich zweifellos ihr zuwen-
den, findet auch Dimity Gefallen an dem
Mannsbild.

Amourése Verstrickungen bahnen
sich also an, und es ist klar, dass die schwe-
sterliche Beziehung in die Bedrouille gera-
ten wird — und nicht nur das: Dimity und
Vicky-Ann haben naiv-romantische Vor-
stellungen von der Liebe, die Kens Lebens-
weise total entgegenlaufen. Er wendet sich
niamlich bald der einen, bald der anderen
zu und erklirt, dass die Liebe, sei sie nicht
total frei, sogleich elendiglich verkiim-
mern miisse —und dergleichen Weisheiten
mehr. Zu Beginn nicht unsympathisch,
wiinscht man bald, die Schwestern wiir-
den ihn auf kiirzestem Weg in die Wiiste
schicken. Bloss brennen ihre Herzen dafiir
viel zu lichterloh. So kommen beide, von
Amors Pfeilen regelrecht niedergestreckt,
unter die Rider.

Die Regisseurin Shirley Barrett, die
auch das Drehbuch verfasst hat, entwik-
kelt aus dieser Ausgangslage nicht etwa
eine Rachegeschichte (trotzdem — soviel
sei verraten — kommt Ken nicht unge-
schoren davon, was vor allem die Frauen
im Publikum beruhigen wird, denen sei-
ne Spriiche nicht ganz unbekannt vor-
kommen). «Love Serenade» istauch keine
Tragddie tiber zwei bedauernswerte Frau-

Regie: Shirley Barrett
Australien 1996

en, sondern eine Komédie mit einigen
tragischen Ténen. Sie besticht nicht zu-
letzt durch formale Sorgfalt in Sachen
Ausstattung, Farbdramaturgie und Mu-
sik. Shirley Barrett sagt, Barry Whites
Song «Love Serenade» habe sie inspiriert.
Ihr Film wartet mit verschiedenen Stiik-
ken von White und anderen wunderba-
ren Oldies auf. Sie sind nicht einfach, um
Emotionen unmittelbar zu verstirken,
tiber einzelne Szenen gelegt: Musik ist nur
zu horen, wenn sich Ken in seiner Radio-
station tummelt und sie — garniert mit
pseudophilosophischen Weisheiten —
iiber den Ather schickt.

Obwohl die Landeier Vicky-Ann und
Dimity sicher weder je eine Tic-Tac-Toe-
CD noch den Ausdruck Lebensabschnitts-
partner gehort haben, erzihlt «Love Sere-
nade» nichtvonalten Zépfen: Die Story st
nachvollziehbar, man hat einiges zum La-
chen, und ab und zu bleibt einem dieses
auch im Halse stecken. Dabei macht sich
der Film nichtiiber die Figuren lustig, und
diese kippen, dank beachdichen Darstelle-
rinnen und Darstellern, nie ins Karikaturi-
stische. Linear erzihlt, hat «Love Serenade»
im zweiten Teil ein paar Lingen, ist aber
trotzdem hochvergniiglich: Shirley Barrett
ist ein charmanter, amiisanter, schriiger
und vielversprechender Kinoerstling ge-

lungen. M
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Anna Karenina

Oliver Rahayel
'

u ber ein halbes Dutzend Filmversio-

nen des Romans von Leo Tolstoi
lagen bisher vor, darunter ein Ballettfilm.
Die erste und wohl bestindigste zeichnete
vor allem die charismatische Prisenz von
Greta Garbo in der Titelrolle aus. Weder
Jacqueline Bisset in Simon Langtons Ver-
filmung von 1985 noch Sophie Marceau
in Bernhard Roses Version sind in der
Lage, allein durch ihre Prisenz die Tragik
der Anna Karenina darstellen zu kénnen.
Sophie Marceau setzt an die Stelle insze-
nierter Gottlichkeit eine
nuancenreiche Schauspiel-
kunst, mit der sie die Figur
als durchaus menschliches
Wesen darstellt, ohne je
profan zu wirken. Immer-
hin gehért Anna Karenina
seit jeher zu den faszinie-
rendsten  Frauenfiguren
der Romanliteratur, ver-
gleichbar vielleicht noch
mit Emma Bovary. Sie
passt sich weder mit aller
Macht den Konventionen
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ihres Standes an, noch ge-
fille sie sich in rebellischer
Pose, sondern sucht nur
das Gliick in der Liebe —
zum Liebhaber wie zum kleinen Sohn.
Bernard Rose («Immortal Beloved»,
USA 1994) nahm Anna Karenina dar-
tiber hinaus die Last einer Zentralfigur
und verlagerte den Schwerpunkt des
Films auf den Grossgrundbesitzer Lewin
(Alfred Molina), der die Karenina kaum
jezu Gesicht und mit den Ereignissen um
ihren Ehebruch nur sporadisch zu tun
bekommt. Lewin erhilt eine moralische
Schliisselfunktion: Rose lisst ihn die Ge-
schichte erzihlen, nicht als allwissenden
Autor wie Tolstoi selbst, der sich in die
Gedanken aller seiner Figuren zu vertie-
fen pflegte, sondern als neugierigen, vor-
urteilsfreien Beobachter. Auch Lewin
sind Konventionen gleichgiiltig, auch er
glaubt an wenig mehr als an die Liebe.
Und auch er liebt nur eine einzige — von

der er allerdings glaubt, dass sie gerade
den Graf Wronskij (Sean Bean) liebt, mit
dem sich die verheiratete Anna Karenina
auf eine Affire einlisst.

Der kurze Epilog identifiziert Lewin
mit Tolstoi selber, was sicher nicht allzu-
weit hergeholt ist. Aber er verkdrpert
ebensogut die Haltung des Regisseurs:
Rose ist wie Lewin ein Beobachter, dem
die Adelsgesellschaft im Moskau und St.
Petersburg desausgehenden 19. Jahrhun-
derts wie ein bunter, glitzernder Zirkus

vorkommt, weswegen er sie aber nicht
verhshnt. Immer wieder sind aufwendige
Szenen protziger Machtentfaltung zu se-
hen — Bille, Bankette und Turniere —
doch Rose verliert dabei nie den Seelenzu-
stand seiner Protagonistinnen und Pro-
tagonisten aus den Augen. Und keinen
Moment zu lang gibt er die oberflichli-
chen Dialoge wieder, die diese Gesell-
schaft pflegt und iiber die man so ge-
niisslich spotten kénnte. Lieber hilt er
sich an die Vorlage und weiss die darin
beschriebenen minimalen Verstimmun-
gen, die ein falsches Wort, ja ein falscher
Ton auslésen kann, mittels eines stum-
men Blickes seiner Darsteller zu vermit-
teln.

Alfred Molina als wenig selbstbe-
wusster Aussenseiter, der seine Seelenver-
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wandtschaft mit Anna nicht leugnet, ist
brillant, auch wenn er ebenso wie James
Fox als Annas betrogener Ehemann bei-
nahe in die Kategorie gpecasting fillt.
Auch Sean Bean hat die Rolle von Annas
Liebhaber sicher nicht zuletzt wegen des
schneidigen Aussehens bekommen, von
dem Tolstoi immer wieder spricht. Aber
so unzuginglich sein Charakter bleibt, so
bleibt er auch fiir Anna ein Geheimnis,
was nicht zuletzt an ihrer tiefen Verzweif-
lung schuld ist.

Ausgesuchte Schau-
plitze und eine ebenso
prizise wie varianten-
reiche Fotografie kenn-
zeichnen den optischen
Eindruck, den der Film
hinterlisst. Rose drehte in
Russland und nutzte die
eindrucksvollen Kulissen
der
stidte fiir seine Zwecke.
Den Stadt- wie den Land-

szenen ist das rein Illustra-

beiden Herrscher-

tive fremd. Wie /location
shots mischen sie sich zwar
unter die intimen Gross-
aufnahmen, welche die
nicht minder intimen psy-
chologischen Kimpfe seiner Figuren zei-
gen. Aber die Balance und das Kalkiil der
Aufnahmen will auf behutsame Weise
Seelenlandschaften abbilden oder wenig-
stens Stimmungen vermitteln, nachwir-
ken lassen oder auch vorwegnehmen.

Musikalische Unterstiitzung erhielt
Rosevon Georg Solti, der fiir den Film die
St. Petersburger Philharmoniker dirigier-
te. Viel Tschaikowskij, weniger Rachma-
ninow und ein wenig Prokofjew ist zu
hoéren, wobei der Soundtrack vielleicht zu
oft Tschaikowskijs allzu strapazierten
«Eugen Onegin» bemiiht; dennoch ergibt
sich ein beeindruckendes Klangbild,
ebenso unverginglich wie die Geschichte
der Anna Karenina und ebenso von be-
stindiger Schénheit wie die Bilder des
Films. W
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