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Pia Horlacher

Mujeres al borde
de un ataque de

nervios

(Frauen am Rande des
Nervenzusammenbruchs)

Film im Kino _

Spanien 1988.

Regie: Pedro Almodovar
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/23)

Vor zwei Jahren machte ein jun-
ger Spanier an der Berlinale auf
sich aufmerksam. Sein Name:
Pedro Almodovar. Sein Film:
«La ley del deseo» (Das Gesetz
der Begierde). Unter dem ver-
fuhrerischen Titel versteckte
sich eine schwarze Komaodie
Uber ungeahnte Spielarten der
Liebe, eine abstruse Bezie-
hungskiste, die sich kaum in
Worte fassen lasst: Zwei Brider
als Protagonisten, deren einer
nach einer Geschlechtsum-
wandlung zur Frau des Vaters
wird, dann — von diesem verlas-
sen — sich der lesbischen Liebe
zuwendet, der Tochter der Ge-
liebten eine liebevolle Mutter
wird, wahrend diese sich in den
Bruder der Ersatzmutter verliebt,
welcher seinerseits wieder in ei-
nem Geflecht von schwulen Lei-
den- und Liebschaften verstrickt
ist...

Spétestens hier geht einem
der Atem aus beim Nacherzah-
len. Die haarstraubende Ge-
schichte ergibt zusammenge-
fasst nichts als baren Unsinn,
sprengt aber auf der Leinwand
so kihn und Ubermditig alle Ge-
setze des psychologischen Sto-
rytelling, dass man zwar verdat-
tert, aber doch einsichtig die Lo-

gik der wunderlichen Beziehun-
gen erkennt — halt eben «La ley
del cine». Almodévar, ein Auto-
didakt, der als «enfant terrible»
heute zu den bekanntesten Fil-
memachern Spaniens gehort,
kennt dieses Gesetz des Kinos
ebensogut wie das Gesetz der
Begierde, das besagt, dass es
weniger auf das Was ankommt
als auf das Wie, dass die Ge-
schichte, wie das Objekt der Be-
gierde, irgendeine oder irgend-
etwas sein kann, wahrend die
Form die trivialsten Sehnsichte
einzigartig, die unsinnigsten
Obsessionen glaubhaft machen
kann.

Mit seinem neuesten Film,
«Mujeres al borde de un ataque
de nerviosy (der Titel nimmt sich
aus wie ein kleiner Bruder aus
der Familie der Lina Wertmdller-
Elaborate), beweist Almoddévar
das einmal mehr. Im Gegensatz
zu «La ley del deseoy (dessen
filmische Mischung aus sexuel-
ler Kraftmeierei und unschuldi-
gem Charme den «Spiegel» ver-
anlasste, den jungen Regisseur
bewundernd als «Darling und
Drecksack in Personalunion» zu
titulieren) ist die Geschichte hier
vergleichsweise einfach und
eindeutig: die wohlbekannte
kleine Alltagstragtdie von ei-
nem Mann, der eine Frau ver-
lasst und damit eine feste Welt
aus den Angeln der Zweisam-
keit hebt, sie ins Chaos stiirzt.
Der private Beinah-Supergau im
Mikrokosmos des Paares wird
von Almodovar als das insze-
niert, als was wir ihn gerne in
der abgeklarten Rickschau se-
hen: als Komaodie, der schmerz-
liche Riss gekittet im Lachen
Uber das Gemeinsame dieser
existenziellen Erfahrung, ihre
Sprengkraft gebandigt in der
Ironie.

Pepa, gespielt von Almodo-
vars Lieblingsschauspielerin
Carmen Maura, ist Opfer dieser
Seelenexplosion, die mit einem
Telefonanruf beginnt, einem
vereitelten Mordanschlag endet

und mit der Geschwindigkeit ei-
ner Pershing samtliche Beteilig-
ten an den Rand des Nervenzu-
sammenbruchs treibt. Denn
Pepa, von ihrem Liebhaber Ivan
per Telefonbeantworter aufge-
fordert, seine Koffer zu packen
und zum Abholen bereitzustel-
len, verfallt in jene fiebrige Be-
triebsamkeit, die Kinomacher
der achtziger Jahre zu euphori-
schen Hochstleistungen an-
spornt. Sie hat Ivan noch etwas
Wichtiges mitzuteilen — am sel-
ben Tag hat sie das positive Re-
sultat ihres Schwangerschafts-
tests erhalten. Doch lvan ist
nicht zu finden, will sich nicht
finden lassen, bleibt ganz und
nur Stimme. lhre verzweifelte
Suche treibt die zunehmend hy-
sterischer werdende Pepa in der
ganzen Stadt herum: vom ge-
meinsamen Arbeitsplatz im
Synchronstudio —wo sie in
Ohnmacht fallt — zurtick in die
Wohnung an den Anrufbeant-
worter, von dort zum Immobi-
lienmakler, der ihr eine neue
Unterkunft beschaffen soll, wei-
ter in die eheliche Wohnung
Ivans, wieder zuriick in die ei-
gene, wo sie versehentlich ihr
Bett in Brand steckt, in die Apo-
theke, in der sie sich mit Schlaf-
mitteln eindeckt, um sie mit ei-
nem Gazpacho zu mixen, der di-
verse Beteiligte in absehbarer
Folge vor genau jenem totalen
Absturz retten wird, wie ihn der
Titel mit seinem «am Rande»
prazisiert.

Denn in der Folge dieses ra-
santen Kommens und Gehens
legt sich Pepa einen Tross von
Trabanten zu, der Richtung und
Geschwindigkeit ihrer errati-
schen Umlaufbahn um den ab-
trinnigen Geliebten mit- und
fehlsteuert und sie zu immer
neuen, hektischen «Seiten-
springeny animiert. In einer
Folge von ebenso unglaubli-
chen wie zwingenden Zufallen —
ein anderes «ley del ciney, das
Aldomovar brillant umsetzt —
versammeln sich schliesslich in
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Alltagstragédie, die die Welt
ins Chaos stiirzt: Julieta Ser-
rano als Lucia, lvans geistes-
gestorte Exfrau.

ihrer Wohnung eine suizidge-
fahrdete Freundin, die einem
schiitischen Terroristen verfallen
ist, lvans geistesgestorte Exfrau,
sein stotternder Sohn samt
Freundin, ein Telefonmonteur
und zwei Polizisten ...

Bis Pepa schliesslich den
morphinierten Gazpacho auf-
tischt, sind alle Bedingungen
des Schwanks erflllt, alle klassi-
schen Situationen durchgespielt
— fehlt nur noch das fulminante
Finale. Aber zu diesem Zeit-
punkt kann einen bereits nichts
mehr erschittern. Man hélt sich
den Bauch und trocknet sich die
Augen und staunt, wie Uberra-
schend variabel noch die abge-
griffensten Muster sein konnen.
Denn wir befinden uns, da be-
steht kein Zweifel, mitten auf
der Weltenbihne von Ohnsorg
und Millowitsch, und die Bretter
konnten von Arnold und Bach
persénlich gezimmert sein.
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Doch Almodovar ist ein Kind
seiner Zeit und ein «Whiz Kid»
des Kinos darlber hinaus, der
keinen Moment den Eindruck
entstehen lasst, wir befanden
uns irrtimlich in Opas Plisch-
theater. Entweder schnulzt er
mit uns durch die Bonbon-Welt
der «telefoni bianchiy, die hier
meistens rot sind und von in-
strumentaler Bedeutung fur den
Fortgang der Handlung (eine
Folge von Aldomovars jahrelan-
ger Tatigkeit als Angestellter der
spanischen Telefongesellschaft.
Er habe, sagt er, sein Telefon-
trauma hiermit endgiltig verar-
beitet), oder er zischt wie ein
wildgewordener Rollbrettfahrer
durch die urbanen Kulissen von
Madrid, in denen sich die
Freaks und Exzentriker tum-
meln, als ware es ein britisches
Biotop mit einem Schuss New
York als Zugabe. Nicht umsonst
gilt Almodovar als Inbegriff der
«movida madrilefiay, jener jun-
gen Kunst- und Kulturszene Ma-
drids, die nach dem Tod Fran-
cos den Ton angab, lange bevor
die offiziellen Kulturinstitute sich
neu zu orientieren begannen.

Aber Almoddvar steht auch in
der besten Tradition angelsach-
sischen Komdodien- und Film-
schaffens. Seine Vorstellung
von Boulevard-Unterhaltung ist
intelligent, frech und selbstiro-
nisch und ganz ohne die anbie-
dernde Herablassung, mit der
Produzenten aller Boulevard-
Sparten im deutschen Sprach-
raum ihr Publikum far dumm
verkaufen. Nicht zufallig erinnert
«Mujeres...» an den andern Nar-
renstreich, der zur Zeit die
Zwerchfelle europaischer Kino-
ganger erschittert, an den vom
greisen Briten Charles Crichton
inszenierten «A Fish Called
Wanday». Mit dem gleichen Fin-
gerspitzengefuhl fir Tempo,
Rhythmus und Koordination
montiert der Spanier seine Bur-
leske von der Hatz nach dem
entschwindenden Gliick. Uber-
raschende Kameraperspektiven
schaffen ein Zeichensystem aus
Objekten, das Zusammenbruch
signalisiert: brennende Betten,
klemmende Koffer, zertrim-
merte Scheiben, wacklige Stdk-
kel, schlingernde Autos, krei-
schende Telefone, fliegende Te-



lefone, herausgerissene Tele-
fone, berstende Telefonkabinen
und vieles mehr, was im Zu-
stand der Unschuld niet- und
nagelfest ware, aber im Prozess
der Trennung seinen inneren
Zusammenhalt verliert. In die-
sem Film haben Objekte, die
Dinge, eine Eigendynamik, die
den Prozess des Nervenzusam-
menbruchs ihrer Besitzerinnen
spiegelt. Die Materie zerbirst so
leicht wie der Traum vom Gliick,
das Ziel des Begehrens.
«Mujeres ...» kann man so als
puren Slapstick geniessen, aber
wie etwa in den Komodien des
Englédnders Alan Ayckbourn
lasst sich im Zentrum des Wir-
belsturms die stille Stelle erah-
nen, der Ort, wo die Idee, viel-
leicht gar eine Vision ruht wie
das Auge des Taifuns. Almodo-
vars |ldeen kreisen um die Liebe,
die Leidenschaft, die Sehn-
sucht, das Begehren. Seine Fil-
mografie enthalt Titel wie «Dos
putas, o historia de amor que
termina en boda» (Zwei Huren
oder Geschichte einer Liebe, die
mit Heirat endet, 1974, Kurz-
film), «Sexo va, sexo vieney (Sex
geht, Sex kommt, 1977, Kurz-
film), «Laberinto de pasiones»
(Labyrinth der Leidenschaften,
1982), «Trayler para amantes de
lo prohibidoy (Trailer fur Liebha-
ber des Verbotenen, 1985, TV-
Spiel), und seine eigene Pro-
duktionsfirma nennt er gar «El
Deseon. In «Matador» (1986)
machte er aus dem spanischen
Nationalsport eine gewalt- und
bedeutungsschwangere Parabel
auf den Kampf der Geschlech-
ter. In «Mujeres ...» pflegt er
zwar einen leichteren Umgang
mit seinem Lieblingsthema,
doch rast auch diese Corrida
nur knapp am blutigen Ende
vorbei. Die purpurnen Pfiitzen
auf Pepas Fussboden sind
schliesslich aber bloss — kalte
Tomatensuppe. B

Martin Schlappner

The Raggedy
Rawney
(Raggedy)

Grossbritannien 1988.
Regie: Bob Hoskins
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/24)

Am Festival von Cannes im ver-
gangenen Jahr gewann Bob
Hoskins’, des britischen Schau-

spielers erster eigener Spielfilm,

viel Aufmerksamkeit. Ausser-
halb des Wettbewerbs, in der
Reihe «Un certain regardy, pra-
sentiert, fiel «kRaggedy Rawney»
als eine moralische Geschichte
auf, getragen namlich als eine
Geschichte voll menschlicher
Waérme. Im Sommer des glei-
chen Jahres wurde dem Erstling
in Karlsbad der Preis fiir den be-
sten Film unter den Regiedeb-
tanten zugesprochen; und in
Genf, wo es ein Festival gibt,
das in der Offentlichkeit kaum
wahrgenommen wird und das
der «Zukunft des Films» gewid-
met ist, errang sich Dexter Flet-
cher, der jugendliche Hauptdar-
steller, einen Preis als ein Star
der Zukunft. Viel Interesse also
wurde solchermassen, jedoch
auch durch die Kritik an einem
Film bekundet, der tatsachlich
so beschaffen ist, dass auch er,
wie manche friihere bereits, die
Qualitat jener etwas im Abseits
stehenden britischen Produk-
tionsgesellschaft bestatigt, die
sich mit ironischem Understan-
ding den Namen «HandMade
Films» gegeben hat.

Seit die «(HandMade Films»
im Jahre 1978 gegriindet wurde
—von Denis O’'Brien und dem
Ex-Beatle George Harrison —
und mit einem Film, «Monty Py-
thon’s Life of Briany (ZOOM
17/80), herauskam, den vorher
niemand hatte produzieren wol-
len, ist dieser Gruppe von ma-

nufakturell arbeitenden Filme-
machern zwar immer auch der
Erfolg treu geblieben, treu vor
allem aber der Ruf, jungen, ins-
besondere jedoch exzentrischen
Talenten eine Chance zu geben.
Und Ehre gebihrt den beiden
Produzenten, die es immer auch
fertiggebracht haben, mit Miss-
erfolgen fertig zu werden, in ho-
hem Masse auch darum, weil
sie fast als einzige eine schéne
Tradition des britischen Kinos
heute noch fortsetzen oder wie-
der aufleben lassen, die Tradi-
tion der Komddie — exzellent
etwa «A Private Function»
(ZOOM 9/86) und «Water
(beide zwar in den schweizeri-
schen Kinos missachtet, obwohl
am Festival International du
Film de Comédie in Vevey mit
Beifall bedacht).

«Raggedy Rawney», zu
deutsch etwa Ubersetzbar mit

.«Verlumpte Hexey, ist der erste

Film des bisher als Schauspieler
diesseits und jenseits des At-
lantiks beschaftigten Bob Hos-
kins (ein breites Publikum hat
ihn als den Privatdetektiv in
«Falsches Spiel mit Roger Rab-
bity zur Kenntnis genommen).
Hoskins schrieb, zusammen mit
Nicole De Wilde, das Drehbuch,
fihrte Regie und spielte in einer
massgebenden Rolle selber mit.
Inhaltlich ist «kRaggedy Rawney»
ein originaler Film, liegt ihm
doch kein Roman zugrunde; das
Drehbuch entstand auf Grund
von Erzdhlungen, die Hoskins
als Kind von seiner Grossmutter
vorgesetzt erhalten hatte. In der
Tat, es ist eine Geschichte, die
so recht zu einer alten Frau
passt, die von der Menschlich-
keit nicht lassen will, auch und
gerade weil der Krieg, der in der
Welt wiitet, alle Menschlichkeit
auszuldschen droht. Die Ge-
schichte einer alten, im Leben
erfahrenen Frau, die weiss, dass
das menschlich Gute nicht kur-
zerhand bei denen zu Hause ist,
die sich als die Zivilisierten vor-
kommen, sondern bei jenen oft

g



Dexter Fletcher als «Hexe».

und ganz gewiss auf eine un-
mittelbare Art, die abseits ste-
hen, von der Gesellschaft der
angeblich Ordentlichen ausge-
schlossen sind, eine Rand-
gruppe. Es sind, in diesem Film,
Zigeuner, und ihre Geschichte
geschieht irgendwo in Mitteleu-
ropa — tatsachlich wurde der
Film in der Tschechoslowakei,
in den Waldern und Bergen un-
weit von Prag, aufgenommen.
Es herrscht Krieg, und die Bo-
sen, die es in jeder Geschichte
geben muss, sind die Soldaten,
angefuhrt von einem strammen
Offizier, der im Téten nicht ein-
zig seinen Auftrag wahrnimmt,
sondern aus eigener Lust ein
Killer ist.

In diesen Krieg gerét auch die
Sippe des fahrenden Volkes,
wird sein Opfer, denn es gibt
kaum einen Weg, auf dem sie
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ihm entkommen konnte. Und
das umso weniger, als sich der
Sippe ein Deserteur ange-
schlossen hat, trotz ihrer Ab-
wehr, trotz ihrer Entschlossen-
heit, gegen Aussenstehende
sich abzuschliessen. Tom, der
junge Soldat, dem ein Artillerie-
gefecht den Mut genommen
und die Sprache verschlagen
hat, taucht, als Frau verkleidet,
im Lager der Fahrenden auf.
Grell geschminkt, unfahig sich
verstandlich zu machen und zer-
lumpt, ist ihm bei den Zigeu-
nern, deren Vorstellungswelt
weit noch ins Alte und Mythi-
sche zurlckreicht, dennoch ein
Platz sicher, als eine halb ver-
rickte Hexe, mit deren magi-
schen Fahigkeiten man sich ar-
rangieren muss.

Die Geschichte, die nun ab-
rollt, besitzt alle Elemente einer
klassisch bewerkstelligten Bal-
lade: in Tom verliebt sich Jessie,
die Tochter des Mannes, dem

die Sippe gehorcht, und dieser
Liebe verdankt der verwirrte
Soldat zuletzt seine Rettung,
sein Verstand kehrt wieder.
Idylle und Ungliick liegen nahe
beieinander, und mag es den
Zigeunern fur eine Weile auch
gelingen, sich auf einem abge-
legenen Bauernhof zu verstek-
ken, die Soldaten spiiren sie
auf. Es kommt zum Kampf, der
beweist, wer die wirklichen Hel-
den sind: die Moral der Ballade
ist offenkundig, Bob Hoskins
macht klar, dass die Helden im-
mer nur die sind, die die Opfer
eines Krieges werden, die Zivili-
sten, die Frauen und Méanner,
die nichts anderes wollen, als
im Frieden leben.

Es kann die Aufgabe einer
Kritik nicht sein, beckmesse-
risch jene Mangel anzutippen,
die die Behauptung stiitzen
konnten, dass diese Geschichte
dramaturgisch nicht immer lo-
gisch verlauft. Dem Stil der Bal-



lade steht eine andere Qualitat
zu als die Logik eines akribisch
realistischen Geschehens. Die
Ballade zeichnet aus, dass sich
in ihr eine ungewohnliche

Handlung zutragt, eine oft ver-
wirrliche Handlung, die immer
ein auffallendes Ereignis in die
Mitte rlickt und dieses Ereignis

dazu nutzt, einer |ldee zur Gestalt

zu verhelfen; und zwar so, dass
der Mensch im Zwiespalt er-
scheint zwischen zwei Machten,
denen er zugehort, der Natur
etwa und der Kultur. Und diese
Handlung ist in lyrische Stim-
mung getaucht: hier beginnt die
Arbeit des Kameramannes.
Frank Tide ist ein Meister der
Kamera. Nicht einzig darin, dass
er die Bilder nach Gegenstan-
den und Konturen, in Farben
und Licht stilvoll komponiert, in
der Art vielmehr und vor allem,
dass er ihnen, dass er den
durch sie festgehaltenen Land-
schaften den optischen Klang
ins Mythische verschafft. Ohne
diese Uberhohung, zu welcher
auch das Arrangement gehort,
geriete die Geschichte des De-
serteurs Tom und seiner Jessie
zu einem blossen Melodrama.
Erstaunlich denn auch nicht,
dass Bob Hoskins und sein Ka-
meramann ausgiebig mit dem
Mittel der Surimpression arbei-
ten — einem Mittel, das aus dem
zeitgendssischen Film mit sei-
nen «plan-séguences» weitge-
hend schon verschwunden war.
Bob Hoskins spielt Darky, das
Oberhaupt der Sippe, und er
spielt ihn so, dass gerade durch
seine Figur zum Ausdruck
kommt, woran ihm als Autor ge-
legen ist: an der Botschaft der
Menschlichkeit, der Friedfertig-
keit inmitten der Gewalt; und
der diese Botschaft gerade in
seiner Masslosigkeit, die eine
andere Form des Enthusiasmus
ist, zur Anschauung bringt. Gute
Schauspieler umgeben ihn — al-
len voran der junge Dexter Flet-
cher, den man seit «Revolution»
—in der Rolle des Sohns von Al

Pacino — in Erinnerung behalten
hat, ein Darsteller, dem, durch
die Weichheit eines noch unfer-
tigen Gesichts, der Ubergang
aus der lahmenden Angst in die
tatsachliche Selbstverantwor-
tung als Mann mit subtilen Mit-
teln gelingt. W

Michel Bodmer

Gorillas in the Mist
(Gorillas im Nebel)

USA 1988.

Regie: Michael Apted
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/17)

Das Kino wird zunehmend von
einer Griinen Welle tberrollt,
die uns zurick in die Natur spu-
len will. Mit Filmen wie «Never
Cry Wolfy (1983), «Greystoke»
(1984), «Turtle Diary» (1985),
«Out of Africa» (1985) und
«L’ours» (1988) werden Wildnis
und Tier gewissermassen reha-
bilitiert, nachdem sie im Gefolge
von «Jawsy (1975) jahrelang als
Horrorbilder missbraucht wor-
den waren. Das ist ja eigentlich
zu begrissen, solange daraus
kein billiger Oko-Trend wird.
Michael Apteds «Gorillas in the
Misty, nach der gleichnamigen
Autobiografie der 1985 ermor-
deten amerikanischen Gorilla-
forscherin Dian Fossey, ist im-
merhin kein blauaugiger Lobge-
sang: Auch die Schattenseiten
von Fosseys Obsession, die sie
an den Rand des Wahnsinns
fahrte, finden im Film ihren Nie-
derschlag.

Als Physiotherapeutin behin-
derter Kinder, die sich vom Pri-
matenforscher Louis Leakey be-
geistern liess, kommt die etwas
naive Fossey im Frihjahr 1967

im Dschungel des Kongo an,
komplett mit Haartrockner und
Nagellack. Mit demselben Flug-
zeug, das Fossey herbrachte,
reist Leakey ab und Uberlasst
sie mit Ratschlagen und einem
Landrover ihrem Schicksal.

Auf dem Markt heuert Fossey
den Fahrtensucher Sembagare
an, der sich als einziger Bewer-
ber auf englisch anzupreisen
vermag. Erst als sie mit ihm ihr
Lager in den Bergen erreicht
und stundenlang erfolglos nach
Gorillas gesucht hat, erfahrt
Fossey, dass ihr Fihrer zwar
von Antilopen, Léwen und Ele-
fanten viel versteht, von Gorillas
jedoch keine Ahnung hat. Beide
mussen von Grund auf lernen,
die Affen aufzusplren, zu beob-
achten und ihre schwindende
Zahl festzuhalten.

Nach monatelanger Arbeit
muss Fossey mitansehen, wie
im Zuge des Burgerkriegs im
Kongo die Armee ihr Lager und
ihre Forschungsergebnisse zer-
stort. Sie selbst wird mit allen
anderen Weissen aus dem Land
gejagt.

Verzweifelt sucht Fossey Zu-
flucht bei Roz Carr, einer seit
30 Jahren im benachbarten Ru-
anda lebenden Amerikanerin.
Carrs ungebrochene Liebe zu
Afrika bringt Fossey davon ab,
die Flinte ins Korn zu werfen
und zu ihrem Verlobten in die
USA zurtickzukehren. Sie be-
schliesst, die Gorillas in Ruanda
zu studieren, denn die Affen be-
wohnen beide Seiten des
Grenzgebirges zum Kongo.

Mit Hilfe von Sembagare und
anderen Eingeborenen und der
finanziellen Forderung der «Na-
tional Geographic Societyy kann
Dian Fossey in 3000 Metern
Hohe das Studienzentrum Kari-
soke aufbauen. Durch eine vor-
sichtige Annaherung und die
Nachahmung von Gorillagebar-
den gelingt es ihr, nicht nur re-
gelmassigen Sichtkontakt zu
den Affen zu wahren, sondern
auch in physischen Kontakt mit
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ihnen zu treten, was noch kei-
nem Forscher gelungen war.

Da taucht eines Tages in Kari-
soke der australische (in Wirk-
lichkeit britische) Fotograf Bob
Campbell auf, der fur die Zeit-
schrift «National Geographicy
Bilder machen soll. Erst als
Campbell ihr klarmachen kann,
dass die Fotos als Propaganda-
material flr die aussterbenden
Gorillas eingesetzt werden kon-
nen, willigt Fossey ein. Zwi-
schen ihr und dem verheirateten
Campbell kommt es gar zu einer
leidenschaftlichen Affare, die al-
lerdings ein Ende findet, als
Campbell nach drei Jahren zu
anderen Horizonten aufbrechen
will und Fossey sich fr die Go-
rillas und gegen ihn entschei-
det.

Unermudlich kdmpft Fossey
gegen die Wilderer aus dem
Volk der Batuas, die fir européi-
sche Zoos lebende Gorillababys
fangen und fur reiche Amerika-
ner Gorillakopfe und -hénde zu
Trophden und Aschenbechern
verarbeiten. Ungerihrt von den
Argumenten des Regierungs-
vertreters Mukara, der die Ein-
nahmen aus dem Tierhandel als
Geldquelle fir sein armes Volk
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rechtfertigt, zerstort Fossey Fal-
len und fordert Patrouillen ge-
gen Wilderer an.

Den Aberglauben der Batuas,
wonach Fossey mit ihren roten
Haaren eine Hexe sei, macht sie
sich zu eigen, indem sie sich
furchterregende Masken auf-
setzt und ihr Territorium mit
Symbolen markiert. Als die Ba-
tuas Fosseys Lieblingsgorilla
«Digit» umbringen, greift sie,

zum Entsetzen dreier Studenten,

die nach Karisoke gekommen
sind, zu Terrormassnahmen. Sie
zindet eigenhéndig Batuahit-
ten an und foltert zwei der Wil-
derer, indem sie so tut, als
wiirde sie einen von ihnen han-
gen, und ihn anschliessend
symbolisch entmannt.

Der Film endet mit Fosseys
ungeklartem Tod: Ein anonymer
Schatten huscht in ihr Haus und
ermordet sie (im Off) mit einem
Buschmesser. Sembagare sorgt
dafir, dass sie neben ihrem ge-
liebten Digit beerdigt wird, und
vereint ihre Graber mit einer
symbolischen Geste.

Apteds Film und Sigourney
Weavers eindringliche Darstel-
lung veranschaulichen den Pro-
zess von Dian Fosseys «going

Leidenschaft fur Af-
fen, Feindschaft fir
Menschen: Sigour-
ney Weaver als Go-
rilla-Forscherin Dian
Fossey.

nativey, ihrer Angleichung an
die Sitten der Eingeborenen, die
in ihrem besonderen Fall eine
kritische Grenze Uberschritt: lhre
Verwilderung liess sie nicht nur
die Brauche der Afrikaner an-
nehmen, indem sie etwa auf de-
ren.Aberglauben einstieg, son-
dern fuhrte sie schliesslich aus
der menschlichen Spezies hin-
aus, bis sie den Affen naher war
als ihren Mitmenschen. Sie wird
nicht nur von Campbell verlas-
sen, dessen Liebe ihrer Obses-
sion nicht gewachsen ist; auch
Sembagare, der sie von Anfang
an begleitet hat und 18 Jahre
lang Zeuge ihrer Leidenschaft
fur die Gorillas war, sieht sich
gezwungen, Fossey Vorwirfe zu
machen, als ihre Rache nach Di-
gits Tod sie zu Unmenschlich-
keiten hinreisst.

Apteds Film ist eine Kopro-
duktion von Universal und War-
ner Brothers, die unabhangig
voneinander die Biografie Fos-
seys verfilmen wollten (Warner .
sah Bob Rafelson als Regisseur
vor, der Fosseys Geschichte als
Abstieg in den Wahnsinn insze-
niert hatte). Gewiss hat das
Drehbuch von Anna Hamilton
Phelan manche Widerborstig-



keiten von Fosseys Charakter
geglattet und filmgerechter ge-
macht. Aber die «drei Liebesge-
schichten, die zwischen Dian
und den Gorillas, die zwischen
Dian und Bob Campbell und die
zwischen Dian und Sembagare»
(Apted) funktionieren, auch
wenn die Musik etwas weniger
schmalzig sein durfte. «Gorillas
in the Misty setzt Fossey ein fil-
misches Denkmal fur ihre Auf-
opferung zur Erforschung und
Rettung der Berggorillas, zeigt
aber auch den Preis, den sie da-
fir bezahlen musste.

Sigourney Weaver, in den
«Alieny-Filmen, «The Year of
Living Dangerously», «Ghost-
bustersy und anderen nur unzu-
langlich zur Geltung gekommen,
zeigt als Dian Fossey — eine Fi-
gur, die friiher wohl von Kathe-
rine Hepburn adaquat verkor-
pert worden ware — soviel Ein-
fihlungsvermodgen wie Prasenz.
Bryan Brown als Campbell steht
ihr glaubwirdig zur Seite, und
der kenianische Nationalpark-
wachter John Omirah Miluwi
gibt als Sembagare ein erstaun-
liches Leinwanddebdt.

Bleibt die Frage, wieviele der
eindrucksvollen Szenen mit

Dian Fosseys Gorillas gedreht
wurden bzw. wie stark die im
Abspann aufgefihrten Pantomi-
men und die Affenanziige und
-masken des gorillaverriickten
Maskenbildners und Associate
Producers Rick Baker bean-
sprucht wurden. Dartber
schweigen sich die Produk-
tionsnotizen merkwdrdiger-
weise aus.

Wer Ubrigens mehr tber die
streitbare Forscherin erfahren
will, ist mit der Fossey-Biografie
von Farley Mowat, «Das Ende
der Fahrtey (Schweizer Verlags-
haus), gut bedient. B

Michael Lang

The Accused

USA 1988.

Regie: Jonathan Kaplan
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/1)

Die marktstrategische Absicht
ist leicht durchschaubar: Fir ei-
nen bescheidenen Film greift
man eine |dee auf, die griffig ist,
gesellschaftspolitisch eingéngig
und vor allem moralisch-ethisch
nicht diskutierbar. Es geht im
Fall von «The Accused» um das
Thema Vergewaltigung, um Ver-
gewaltigung von Frauen durch
Manner. Das Feld der juristi-
schen Beurteilung in dieser Hin-
sicht ist weiter als weit und in
einem patriarchalischen System
noch weiter; Diskussionen zum
Teilbereich Vergewaltigung in
der Ehe belegen das, auch bei
uns. Wenn sich allerdings Film-
geschaftler der Sektion «schnel-
ler Erfolg mit heissen Themen»
in Hollywood einer Sache an-
nehmen, dann machen sie das
nattrlich mit handwerklicher
Routine, mit einer zugkraftigen
Mischung aus Actionkino, So-

zialkitsch-Drama, ziigiger Beset-
zung und bestimmt unter Bei-
zug einer Armada von Haus-
und Hofjuristen, die den trivial-
kinstlerischen Aufguss zwecks
penibler Umschiffung allfalliger
unerwinschter Interpretations-
schlisse begleiten, vom Dreh-
buch bis zum finalen Schnitt.
Die Story, erstes und ober-
stes Gebot dieser Machwerkka-
tegorie, ist naturlich frei erfun-
den, basiert allerdings «lose»
auf irgendeinem Fall friherer
Jahre. Den dokumentarischen
Anspruch suggerieren — wie in
diesem besonders peinlichen
Kasus von «The Accused» — die
PR-Experten fir das Grobe. Der
immerhin arrivierten Actrice
Kelly McGillis wird eine seifige
Selbstbekenntnis-Geschichte
Uber eine selbsterlittene Verge-
waltigung abgerungen und bou-
levardmassig verbreitet. Das
«People Magazine» vom 14. No-
vember 1988 veroffentlicht den
Tatsachenbericht, just im Um-
feld des filmischen Starttermins
in den USA, journalistische Kol-
legen greifen das Material be-
hende auf und verbréseln es in
ihren Medien. Die Botschaft
reicht sogar bis in die Niederun-
gen des helvetischen Blatter-
walds; ein amerikanischer Star
mit einem derartigen Selbstbe-
kenntnis, das gibt es fiir die
Klatschspaltler nicht alle Tage.
Ende des Prologs. Im Film
wird eine etwas verkommene,
junge Kellnerin bei einem aus-
gelassenen Besaufnis in einer
luschen Bar von jungeren Man-
nern angemacht und schliess-
lich von dreien sexuell miss-
braucht. Andere Bargaste neh-
men an der Untat durch verbale
Unterstltzung teil. Der Plot
schildert nun, wie eine Aufstei-
gerin aus dem Anwaltsmilieu
(Kelly McGillis) die junge Frau
(Jodie Forster) unterstutzt; die
Identitat der Tater ist klar, es
geht jetzt vor allem darum, die
Anstifter und Mitlaufer auch
noch zu bestrafen. Eine juri-
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Jodie Foster in der Rolle des
vergewaltigten Opfers mann-
licher Gemeinheit.

stisch in den USA nur minim
mogliche Erweiterung des Té&-
terkreises. Das Ganze wirde na-
turlich eine ideale Plattform fur
das Genre des Gerichtsfilms er-
geben, der in seinen geglickten
Auszeichnungen sehr wohl Pro-
bleme bewusster machen, An-
stosse vermitteln kann. Was uns
hier anfallt, gehort indessen in
die Schublade «halbherzigy.
Zwar wird intensiv und schau-
spielerisch iberzeugend ge-
schildert, wie das Opfer seinen
Peinigern entkommt, auf der lo-
kalen Polizeistation das demuti-
gende Einvernahmeverfahren
Uber sich ergehen lasst, mit der
ihm fremden Advokatin kon-
frontiert wird, ein von Skepsis
getragenes Vertrauensverhaltnis
aufbaut und sich schliesslich fiir
einen Weiterzug des Falls ent-
schliesst. Damit aber entschei-
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det sie sich flr einen Spiessru-
tenlauf zwischen sensationsgei-
len Medien, haarspalterischen
Verfremdungsversuchen der
Verteidiger und die Konfronta-
tion mit einer stahlernen Justiz-
maschinerie. Dass zum Schluss
die Advokatin aus der besseren
Gesellschaft und das Madchen
aus dem zweifelsfrei zweifelhaf-
ten Umfeld, aber von penetrant
sichtbar werdenden aufrichtigen
Grundtugenden umflort, das un-
moglich scheinende zustande
bringen, ist klar. Drei beim Ver-
gewaltigungsakt mitjohlende
Gaffer werden verurteilt.

Nur: die eigentlichen Tater
sind mittlerweile im Be-
wusstsein des Publikums zu
zweitrangigen Antagonisten
weggerlckt; die Tat, eingangs
durch die polizeiliche Ermitt-
lungsarbeit als brutal, schockie-
rend entlarvt, die Tat wird in ei-
ner eigens zurechtgemachten,
langen Szene zu einem Muster-
beispiel des doppelmoraligen

Schauspiels. Durch eine raffi-
nierte Dramaturgie wird die Ent-
stehung der Tat vom lockeren
Flirt Gber eine heisse Tanznum-
mer mit Schmuserei bis hin zur
verwerflichen Handlung herge-
leitet. Und redet so bloss einem
Voyeurismus das Wort, den ein
ambitionierter Gerichtsfilm sich
nie leisten wirde. Voyeurismus
gehort zum Film, keine Frage. In
«The Accusedy indessen wird
durch die berechnende Zuriick-
fuhrung des Zuschauers in eine
aufgepeppte Realitat das radikal
zerstort, was einen Film zu die-
sem Thema vertretbar machen
wiurde: Die Konstruktion des
Schrecklichen tber die Portra-
tierung der Verantwortlichen vor
oder nach dem emotionsgela-
denen Ereignis. Und genau in
dieser Hinsicht erweist sich Re-
gisseur Jonathan Kaplans Film
als Niete und Tom Topors
(«Nuts») Drehbuch als fragwiir-
diges Elaborat. Es erfillt genau
die Grundvoraussetzungen



nicht, die gerade im amerikani-
schen Screenwriting geschatzt
und oft beispielhaft erfillt sind:
die Ausgestaltung Uberzeugen-
der, einleuchtender Charaktere,
die eine Geschichte mitbringen
und —wenngleich mediumsbe-
dingt verkurzt — auch fur einen
heiklen Sachverhalt glaubwdr-
dig einstehen kénnen.

«The Accused», auffallend
durch die oben erwdhnten Zu-
satzstories um Kelly McGillis
Vergewaltigungserlebnis propa-
giert, ist ein Beleg dafir, wie
sich ein komplexer, professio-
nell nur dem Kommerz ver-
pflichteter Filmindustrie-Appa-
rat respektlos und extrem weit
ein Thema aneignet, das tat-
sachlich, auch filmisch, eine se-
riose Aufarbeitung verdiente.
«The Accused» zeigt aber auch
Uberdeutlich die banale Ein-
sicht, dass auch im Film das
Wort oft weit Uber dem beweg-
ten Bild stehen kann.

Was Jonathan Kaplan da zu-
sammengeschustert hat, ist ein
weiterer Beitrag zum verbinden-
den, fragwirdigen Sammelwerk
«Denen haben wir es wieder
einmal gezeigty. Opfer, Anwal-
tin, Kronzeuge und Justizia lie-
gen sich in den Armen, weil das
Unrecht, sichtbar fur jeden, be-
siegt worden ist. Es hétte, nach
der stilistischen Machart zu
schliessen und etwas zynisch
gesagt, auch in einer Pokerpar-
tie zwischen Sonntagsschilern
und fiesen Zockern derart sie-
gen kénnen. Was Wunder, dass
kaum jemand die verschamt vor
dem Abspann eingeblendete
Anmerkung aufnimmt, wonach
in den USA alle sechs Minuten
eine Vergewaltigung zu ver-
zeichnen ist. Es darf unterstellt
werden, dass der Hinweis be-
rechnend im vorletzten Bild pla-
ziert worden ist. Wirde er ndm-
lich vor dem reisserischen Film-
anfang situiert, ware ein anderer
Film wohl unvermeidlich, gera-
dezu Bedingung und moralisch
zwingend gewesen. B

Roland Vogler

Dear America:
Letters Home from
Vietnam

USA 1988.

Regie: Bill Couturie
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/14)

«1965 schien Vietnam lediglich
ein weiterer Krieg im Ausland zu
sein. Aber das stimmte nicht.
Vietnam war in verschiedener
Hinsicht anders, und so waren
es jene, die dort kdmpften. Im
Zweiten Weltkrieg betrug das
durchschnittliche Alter des Ge-
fechtssoldaten 26 Jahre. In Viet-
nam war er 19 Jahre alt.» So
lautet nicht etwa der lehrhafte
Kommentar zu einer Fernsehre-
portage Uber den Vietnamkrieg,
sondern der Text eines Songs,
der vor mehr als drei Jahren
praktisch samtliche Hitparaden
anfuhrte: Paul Hardcastles «19».
Es handelt sich dabei, unterlegt
mit einem tanzbaren Disco-
Rhythmus, um einen einféltigen
Lobgesang auf die amerikani-
schen Soldaten in Vietnam.
Den Videoclip zu «19» reali-
sierte der Dokumentarfilmer Bill
Couturie. Er lieferte mit einer zU-
gigen Montage von Archivmate-
rial, das wahrend des Krieges
aufgenommen worden war,
eine spektakulare lllustration zu
Hardcastles scheinheiligem
Lied. Damals wird Couturie ge-
merkt haben, dass die erfolgrei-
che ldee einer dokumentarisch
gefarbten Annaherung an das
Vietnam-Trauma, umrahmt von
einem attraktiven Soundtrack,
sich noch ausbauen l&gsst. Folg-
lich machte er sich fir eine
amerikanische Fernsehstation
an die Realisation von «Dear
Americay. Das Resultat, ein raf-
finierter Kompilationsfilm, tber-
rascht keineswegs: Unter dem
Etikett der Authentizitat wird

darin eine argerliche Augenwi-
scherei betrieben, die — wie der
Song «19» — den Vietnam-Sol-
daten nachtraglich ein Denkmal
setzt.

Den Aufhanger fir seine Do-
kumentation holte sich Bill Cou-
turie aus einer Sammlung von
Briefen, die Soldaten und das
Betreuungspersonal von der
Front nach Hause geschickt hat-
ten und die spéater von einer
Kriegsveteranen-Kommission
zusammengetragen worden
sind. Couturie wahlte 60 Briefe
aus, anhand derer er die Ent-
wicklung des Krieges nach-
zeichnen wollte, und lasst sie im
Film kommentarlos von bekann-
ten Schauspielern wie Robert
De Niro oder Robin Williams im
Off vortragen. Die Briefe bein-
halten teilweise bewegende
emotionelle Mitteilungen der
einzelnen Soldaten Uber ihr per-
sonliches Befinden. Die politi-
sche Situation hingegen, die
den Vietnam-Krieg Gberhaupt
hat zulassen kénnen, bleibt
darin wohlweislich ausgespart.

Couturie interessierten vor al-
lem die Auswirkungen des Krie-
ges auf die Verfassung der ein-
zelnen Soldaten. In der Darle-
gung der Verdnderung der Ge-
mutslage wahrend der Kriegs-
dauer geht Couturie nicht unge-
schickt vor: Werden die Solda-
ten anfanglich von einem uber-
maéssigen Optimismus getragen
(«Wir werden es schon schaf-
fen» oder «Lieber in Vietnam ge-
gen Kommunisten kdmpfen und
fur die Freiheit sterben, als in
Unterdrickung lebeny), macht
dieser allmahlich einer Erntich-
terung Platz («Durch all die To-
ten und die Zerstdrung, die ich
mitansehen musste, bin ich
richtiggehend alt gewordeny),
die schliesslich zu einer wahren
Einschatzung der Lage flhrt:
«Wir sterben fur Menschen, die
uns gar nicht hier haben wol-
len.»

Natdrlich manipuliert Couturie
diesen Meinungsumschwung,
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diese Entwicklung vom aufopfe-
rungsbereiten Soldaten hin zu
einem desillusionierten Verlie-
rer, bis zu einem gewissen
Grade. Denn es ist nur schwer
vorstellbar, dass samtliche Sol-
daten ohne einen Funken von
Kritik in den Krieg gezogen sind.
Der Zuschauer hat jedoch keine
Mdéglichkeit, die Aussagen der
Betroffenen selber zu gewich-
ten, da Couturie wahrend des
ganzen Films nie einblendet,
wer zu welchem Zeitpunkt die
vorgelesenen Briefe verfasst
hat. So bleibt der Zuschauer vol-
lig der Meinungsmache des
Realisators ausgeliefert; er
muss diesem einfach glauben,
dass die Soldaten wirklich erst
spéat erkannt haben, dass «die-
ser Krieg vollig verkehrt isty.

In den Briefausschnitten fallt
generell auf, wie die Manner die
eigene Verantwortung von sich
schieben, indem sie ihr Solda-
tendasein als «Job» bezeichnen,
den es zu erledigen gilt, oder
indem sie von «denen in
Washington» reden, die ja wohl
schon wissen werden, was rich-
tig sei («Die sagen, dass die
Kampferei sich lohney). An der
Regierung, die ihnen diesen
Krieg eingebrockt hat, tiben die
Soldaten — zumindest in Coutu-
ries Film — erstaunlicherweise
keine direkte Kritik; lediglich,
dass der Krieg nicht schon fri-
her beendet wurde, kreiden sie
ihr an. Dass die USA aussenpo-
litisch ein Interesse daran ge-
habt haben kdnnten, einen er-
folgreich ausgetragenen Krieg
vorzuweisen, und dass sie des-
halb den Abbruch solange hin-
auszogerten, wird nur einmal
kurz angesprochen, und zwar
als in einem Brief von einem Of-
fizier die Rede ist, der zu seinen
Leuten meinte: «Vietnam ist der
einzige Krieg, den Amerika
fuhrt. Verpfuscht ihn daher
nicht.»

Mittels der Aussagen der Sol-
daten kritisiert Couturies Film
hauptsachlich die menschenun-
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wirdigen Umsténde, die ein
Krieg heraufbeschwort: tage-
lang auf Patrouille zu sein, sich
nicht waschen zu kdnnen,
miese Nahrung zu sich zu neh-
men, in standiger Furcht vor
dem Tod leben zu mussen, all-
mahlich samtliche moralischen
Skrupel abzulegen. Dass solche
Umstande nach aussergewohn-
licher menschlicher Starke ru-
fen, ist unbestritten. Indem Cou-
turie aber nicht mide wird, das
Bild des blutjungen Vietnam-
Soldaten hervorzukehren, der
sich tapfer und mutig den Stra-
pazen des Krieges gestellt hat,
stilisiert er ihn zum Helden auf
verlorenem Posten empor. «Das

Anfanglicher Optimismus vor
der Erniichterung.

ist ein Antikriegs-, aber ein Pro-
Soldatenfilmy, betont Couturie
denn auch vollig Uberflissiger-
weise: Er macht dies nicht nur
mit den Briefausschnitten klar,
sondern auch durch die Art und
Weise, wie er Bild und Musik
dazu einsetzt.

Die Bilder stammen zu einem
grossen Teil aus dem Archiv ei-
ner Fernsehstation. Sie belegen,
wie die Soldaten Napalmbom-
ben abgeworfen und wie sie
sich durch das meterhohe Ele-
fantengras gekampft haben, wie



sie bei Patrouillengéngen ver-
letzt und ambulant behandelt
worden sind. Wenn man diese
Dokumente des Kriegsalltags
betrachtet, erstaunt selbst heute
noch, wie allgegenwartig die
Medien beim Vietnamkrieg ge-
wesen sind. Dass die Soldaten,
gerade im Wissen um die durch
diese Allgegenwart verursachte
«Offentlichkeit» des Kriegsge-
schehens, sich vor den laufen-
den Kameras umso starker pro-
duzierten, liegt auf der Hand.
Vollstandig zu heroisierenden
Selbstdarstellungen sind die
Aufnahmen geraten, welche die
Soldaten selber mit ihren 8 mm-
Kameras gemacht haben.

Vietnam wird in all diesen Bil-
dern nur durch die Touristen-
Brille betrachtet: Der Sonnenun-
tergang Uber dem sumpfigen
Gebiet fehlt ebensowenig wie
der Bauer, der friedlich Reis-
pflanzen setzt. Eine Anndherung
an die Bewohner des Landes
versuchen die Soldaten (wie
auch Couturies Film) nicht. Der
Kontakt zu den Einheimischen
findet am ehesten in den Ani-
mier-Bars der Stadte statt. Wie
die Amerikaner in Vietnam ge-
wiitet haben, tont «Dear Ame-
ricay, ein wenig verschamt, nur
ganz am Rande an. Die zwei
Millionen Vietnamesen, die ihr
Leben wahrend des Krieges ver-
loren haben, werden totge-
schwiegen. Da fallt es Couturies
Film farwahr leicht, Uber die
60000 Opfer auf amerikanischer
Seite zu lamentieren!

Wieviel die Musik zur Aussa-
gekraft des Bildes beizutragen
vermag, hat Couturie aus seiner
Arbeit zu «19» gelernt. In «Dear
Americay fehlt dieser Song; da-
fir hat Couturie seinen Film mit
einem Soundteppich von Mu-
sikstlicken aus den sechziger
und siebziger Jahren unterlegt.
Unaufhérlich plarrt diese durch-
aus stimmungsvolle Musik der-
art, dass sie den Film herme-
tisch abschliesst und einen Sog
entfaltet, der — auf perfide Art —

dem Krieg dann doch noch eine
gewisse Faszination abzugewin-
nen vermag, etwa dann, wenn
im Gleichtakt zu pulsierenden
Rockklangen Bomben abgewor-
fen werden.

Wie pratentios Couturie auch
die Musiktitel einsetzt, beweist
der Schluss von «Dear Ame-
rica». Da marschieren Vietnam-
Veteranen auf, zwar angeschla-
gen, aber nicht gebrochen,
wahrend Bruce Springsteen
seine Hymne «Born in the USA»
anstimmt. Ja, konservativer Pa-
triotismus ist es, den dieser Film
mit allen Tlcken verteidigt und
den zu teilen er die ganze Welt
auffordert... &

FILM AUF VIDEO

Gerhard Gerster

Un homme et une
femme: vingt ans
déja

(Ein Mann und eine Frau:
20 Jahre spéter)

Frankreich 1986.

Regie: Claude Lelouch
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/19)

Faszinierend ist die |dee von
Claude Lelouchs neuem Film
ohne Zweifel. Es ist wohl das er-
ste Mal, dass ein Regisseur die
gleichen Schauspieler wieder
zusammenholt, um dieselbe
(Liebes-)Geschichte erneut zu
verfilmen, nur eben zwanzig
Jahre danach. Lelouch lasst die
Hauptdarsteller von «Un
homme et une femmey, dem
preisgekronten Film (Goldene
Palme in Cannes, zwei Oscars)
aus dem Jahre 1966, Anouk Ai-
mée und Jean-Louis Trintignant,
«ihre» Geschichte weiterspielen.

Einige Filmfiguren spielen
sich sogar selber. So z. B. der
Sanger Richard Berry und
Antoine Sire. Er spielte Trinti-
gnants Kind in «Un homme et
une femme» und tritt nun wie-
derin der Rolle des Sohnes auf,
inzwischen jedoch alt genug,
um zu heiraten, was er denn
auch (im Film) tut.

Lelouch zeigt damit, wie sich
unser Leben mit einer Menge
anderer Menschen berihrt oder
gar Uberschneidet. Dieser zu-
nachst vollig banale Sachverhalt
erhalt durch die technische und
formale Umsetzung ihren be-
sonderen Reiz. Lelouch verwen-
det variantenreich die «Film-im-
Film-Methode», um die zahlrei-
chen Beziehungslinien zusam-
menzubringen. Gekonnt mon-
tiert er die verschiedenen Hand-
lungsstrange und -ebenen. Er
inszeniert so das Ineinander-
greifen von Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft. Wie auch
wir in unserer Erinnerung Ver-
gangenes, Gegenwartiges und
Zukunftiges ineinander verwe-
ben kénnen. Ein komplexes
Psychodrama, das jedoch we-
der sentimental noch kitschig
wirkt, wird vor unseren Augen
ins Bild gesetzt. In einer Virtuo-
sitat und Schénheit, die beste-
chend ist.

Was Lelouch anstrebt, ist eine
Mischung aus Fiktion und Reali-
tat. Genauso wie im Leben nach
Jahren Menschen durch (zufél-
lige) aussere Umstande wieder
zusammenkommen, treffen
Anne (Anouk Aimée) und Jean-
Louis (Jean-Louis Trintignant)
aufeinander. Annes Tochter
(Evelyne Bouix) sieht Jean-Louis
im Theater und erzahlt ihrer
Mutter davon. Diese erinnert
sich an ihre «alte» Liebe und
entschliesst sich zu einem Tref-
fen. Zugleich will die vom
Scriptgirl zur Produzentin avan-
cierte Anne ihre Romanze mit
Jean-Louis, dem Rennfahrer
und heutigen Rennleiter einer
Autofirma, verfilmen. Sie be-
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