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ARRITIK

Barroco

Hans M. Eichenlaub
0 bwohl aus Anlass des «Quinto

Centenario», des 500. Jahrestages
der Entdeckung (und Eroberung) Ame-
rikas durch Christoph Kolumbus, zur
Zeit gleich zwei Grossproduktionen im
Entstehen sind, steht fiir mich person-
lich fest: Den definitiven und verbindli-
chen Jubilaumsfilm zu diesem ohnehin
zweifelhaften Anlass gibt es bereits:
«Barroco» des Mexikaners Paul Leduc.
Der zweite Spielfilm (nach «Frida - na-
turaleza vivar, 1984, der dank der Initia-
tive der Filmcooperative Ziirich auch in
unseren Kinos zu sehen war) des ehe-
maligen Dokumentaristen wurde letztes
Jahr in Cannes im Beiprogramm «Un
certain regard» mit Begeisterung aufge-
nommen. Der Film basiert auf dem Ro-
man «Concierto barroco» (Barockkon-
zert) des kubanischen Schriftstellers
Alejo Capentier (deutsch in der Biblio-
thek Suhrkamp erhdltlich).

Paul Leduc erfindet eine filmische
Synthese von 500 Jahren afro-karibisch-
Ge-
schichte. Indem er dabei so etwas wie ei-

lateinamerikanisch-européaischer

ne transkontinentale Klammer schafft,
zeigt er, dass das eine wie das andere, das
Hier wie das Dort, ohne den Einfluss des
Gegeniibers nicht so geworden wire,
wie es heute ist. Der Film ist eine hochst
vergniigliche, sinnlich-magische, barock
verspielte Reise durch Rdume und Zei-
ten. Durch die Zeiten allerdings nicht
chronologisch, sondern ungestiim - und
unterschiedlichen Tempi folgend - vor-
und riickwarts gleitend. Eher kreisfor-
mig als linear. Dieses kreisformige Prin-
zip entwickelt eine Sogwirkung, der man
sichim Verlauf des Films immer weniger
entziehen kann. Da Leduc konsequent

Mexiko 1990

auf Dialoge und (gesprochenen) Kom-
mentar verzichtet bzw. den Dialog durch
Bilder, Blicke, Spiegelungen, Gesten und
Musik ersetzt, unterlduft er Sehgewohn-
heiten und Erwartungshaltungen. Die
gewohnte narrative Struktur weicht ei-
ner musikalischen. Dazu Leduc in ei-
nem Interview: «Mich Gdet es an, einen
Dialog zu schreiben. In allem Ernst. Ich
habe entdeckt, dass der Verzicht auf
Dialog beim Zuschauer Spannung
schafft. Er ist gezwungen, den Film
selbst zu vollenden, innerlich zu disku-
tieren (...).Ich glaube, dass das Kinoim-
mer noch zu stark mit dem Theater in
Verbindung gebracht wird, wo es doch
dem Tanz, der Musik viel néher steht.»

Die Hauptfigur ist ein mexikani-
scher Kreole (Francisco Rabal), der sich
in Begleitung seiner zwei Diener und
Freunde - eines Indios und eines
Schwarzen - aufmacht, seine Wurzeln in
Europa und in der transkontinentalen
Geschichte zu suchen. Er sitzt zu Beginn
in seinem Salon, umgeben von Schétzen
aller Art, vor allem aber von Spiegeln, in
denen sich die Bilder sinnbildhaft ver-
mehren, aber auch brechen. Und er ldsst

Regie: Paul Leduc

Dialog durch Blicke
und Bilder

sich und uns tiber musikalische Klédnge
und im blauen Dunst einer Zigarre ent-
fithren ins Reich der Erinnerung und der
Imagination.

Leducs Odyssee durch die Zeit ver-
teilt sich auf vier Etappen, auf vier musi-
kalische Tempi. Im Andante geht es pri-
mar um die prakolumbianische indiani-
sche Identitdt. In der Contradanza
kommt es zur Begegnung zwischen alter
und neuer Welt, zum Blickwechsel. Er-
oberer und Sklavenhalter tauchen auf, es
folgt aber auch die selbstbewusste Re-
volte der Unterdriickten. Im anschlies-
senden Rondo geht es nach Europa ins
maurische Spanien, nach Venedig und
zurlick zur spanischen Republik und ins
Wachsfigurenkabinett, wo sich der Mix
der Epochen bildhaft zeigen lésst: die
Konquistadoren und Diktatoren neben
Superman! Im Finale erlaubt Leduc sei-
nem Bilderwirbel noch eine Tempostei-
gerung. Unter anderem mit Elementen
aus der Vivaldi-Oper «Montezumay
iiberlagern und durchdringen sich die
Kreise des Karussells ein letztes Mal.
Die alte und die neue Welt sind untrenn-
bar miteinander verbunden. W
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RRITIK

Love Crimes

Dominik Slappnig

m vollstandig Mensch zu werden,

miisse die Frau die transzendente
Subjektivitdt erlangen, die bisher das
Privileg der Madnner gewesen sei, erklar-
te 1948 Simone de Beauvoir in ihrem
Buch «Das andere Geschlecht». Weiter
heisst es darin, dass der Sexualitdt der
Frau in der damaligen Gesellschaft nur
ein sehr eingeschrankter Ausdruck - im
Einklang mit der méannlichen Begierde
und nicht mit dem Begehren der Frau -
gestattet sei, denn bisher seien Frauen
als Sexualobjekte definiert worden, statt
autonome Subjekte zu sein.

Nach ihrem 1983 gedrehten Film
«Born in Flamesy galt Lizzie Borden als
feministische Regisseurin der USA. Drei
Jahre spater drehte sie «Working Girls»
und kam von denen, die sie zur Wortfiih-
rerin der feministischen Sache erhoben
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hatten, stark unter Beschuss. Sie zeige -
mit midnnlichem Blick - eine zu ideali-
sierte Vision der Arbeit von Prostituier-
ten. Mit «Love Crimes» nun, ihrem neu-
sten und teuersten Film, begibt sich die
Regisseurin auf eine Gratwanderung
und stiirzt ab.

Dana Greenway ist eine attraktive
Staatsanwaltin in Atlanta, USA. Zurtick-
gezogen lebt sie ein sexuell frustiertes,
aber beruflich erfolgreiches Leben. Ei-
nes Tages kommt sie auf die Spur des Se-
xualverbrechers David Hanover. Hano-
ver gibt sich als bekannten Fotograf aus,
animiert Frauen zu Aktfotos, greift sie
bei der Arbeit brutal an und geht am
Schluss mit ihnen ins Bett. Obwohl er
seine Opfer auch beraubt, sind diese oft
nicht bereit, gegen ihn auszusagen, da

sie die kleinen sexuellen Perversionenin

Regie: Lizzie Borden
USA 1991

lustvoller Erinnerung haben. Die Er-
mittlungen des Falls 16sen bei Dana ein
schmerzhaftes Kindheitstrauma aus
und verunmoglichen ihr, die Arbeit mit
der nétigen Distanz weiterzufiihren.
Uberstiirzt verfolgt sie Hanover und
kommt in seine Gewalt. Dieser versucht
durch sexuelle Spiele bei ihr eine Ka-
tharsis auszulésen. Doch Dana wehrt
sich dagegen.

«Es gibt eine Grauzone, wo Opfer
und Téter eine gemeinsame Phantasie
haben, wo sie sich in etwas hineinstei-
gern konnen, das sie sexuell erregt.» Liz-
zie Borden weiss, wovon sie spricht. Im
Gespréach erkldrt sie, warum sie ausge-
rechnet diese Geschichte erzdhlen woll-
te. «Mit siebzehn, als ich im College war,
machte ich eine Didt, um etwas Gewicht
zu verlieren. Ich war nicht dick, eher un-

Dana Greenway (Sean Young)
David Hanover (Patrick Bergin)



sicher. Nach der Diét sah ich zufélliger-
weise eine Annonce von einem Fotogra-
fen, der ein Modell suchte. Ich meldete
mich.Ineinem Park machte er Fotos von
mir. Bei der Arbeit drangte er mich in ei-
ne dunkle Ecke. Plotzlich kam er von
hinten und wollte mir ein Band iiber den
Mund kleben. Ich hatte Angst, fing an zu
schreien und rannte davon. Es war
schrecklich. Doch spéter begriff ich,
dass ich das Auge des Fotografen und
das Erlebnis gebraucht hatte, um zu wis-
sen, dass ich eine attraktive Frau war.
Das Schockierende aber passierte drei
Jahrespiter: Ausgehend von diesem Er-
lebnis, hatte ich sexuelle Phantasien. Ich
fragte mich immer wieder, wie es gewe-
sen wire, wenn ich es mit dem Typ ge-
macht hétte, dort im Park. Nur schon
beim Gedanken daran plagten mich
Schuldgefiihle. Als mir dann viel spater
das Drehbuch zu (Love Crimes) angebo-
ten wurde, geschrieben von Allan Moy-
le, dem Regisseur von (Pump up the Vo-
lume», der darin einen Fall aufnahm, der
sich tatsdchlich so zugetragen hat, habe
ich sofort zugesagt.»

Im Film kommt es schliesslich zur
Liebesszene zwischen Dana und dem
Fotografen Hanover. Doch alles spielt
sich in Danas Kopf ab. Nackt steht sie in
der Badewanne vor Hanover, schaut ihn
anund plotzlich - Grossaufnahme ihres
Kopfes - sieht sie hinter ihren Augen die
Liebesszene mit Hanover. Ware am
Schluss der Szene nicht wieder die
Grossaufnahme von Dana eingeblen-
det, so wére die Szene wirklich gesche-
hen. Ich spreche Lizzie Borden darauf
an. «Zuerst meinte ich auch, die Szene
miisse sich eins zu eins abspielen. Heute
denke ich, es wire zu weit gegangen,
wenn sie tatsachlich Sex miteinander ge-
habt hatten.»

Lizzie Borden zeigt Hanover als
Helden, als Camel-Typ mit Blockhiitte.
Als Mann, der sexuell unbefriedigte
Frauen von ihren Problemen erlost,
auch wenn es Gewalt dazu braucht. Ha-

nover kann damit umgehen. Am Schluss
stirbt er den Heldentod, weil es die Frau
ist, die nicht mit ihren Geflihlen umge-
hen kann. Bei den Dreharbeiten habe
Lizzie Borden versucht, weder auf Sen-
sationen zu setzen noch in Voyeurismus
zu verfallen. Dennoch zeigt sie, wie Ha-
nover mit der Schere Danas Kleider auf-
schneidet, und Dana anschliessend vor
Angst uriniert.

Hatte sie das Recht fiir den Final
Cut? «Nein. Dazu muss ich sagen, dass
in den USA eine ganz andere Version
des Films in den Kinos zu sehen ist. Die-
se Version enthalt keine Sexszenen. Statt
dessen gibt es einen Prolog und einen
Epilog, die den Film so verandern, dass
er eigentlich nicht mehr viel mit dem
Film, den Sie hier gesehen haben, zu tun
hat. In den Staaten wurde daraus ein po-
litischer Film tiber eine Frau, die Proble-
me mit sich und ihrem Korper hat. Am
Schluss bringt der Fotografsie um. Inder
europdischen Version geht es um sexuel-
le Phantasien, und sie bringt ihn um.»
Lizzie Borden sitzt in einem Hotelzim-
mer in Berlin und ist miide. Seit drei Ta-
gen gibt sie Interviews zu «Love Cri-

Lizzie Borden
an der Berlinale 1992

mes». Ich stelle meine letzte Frage: Hatte
sie den Film anders gemacht, wenn es in
ihrer Macht gelegen ware? «Wenn ich
die Rechte fiir den Final Cut gehabt hat-
te, wiren alle Riickblenden herausgefal-
len. In der Mitte hétte ich zehn Minuten
hinzugefiigt, in denen sich die Bezie-
hung zwischen den beiden weiter ent-
wickelt und Hanover Dana wirklich
iiber ihre Phantasien hinweggeholfen
hatte. Ich habe diese Szenen tatsdchlich
auch gefilmt, durfte sie aber nicht brin-
gen. Am schmerzhaftesten war es, dass
ich meinen Schluss nicht habe machen
kénnen. Dana sollte Hanover bei sich zu
Hause vergewaltigen. So vergewaltigen,
dass er begreift, was er den verschiede-
nen Frauen angetan hat. Niemand liess
mich diese Szene drehen.»

Postskriptum: «Love Crimesy ist ei-
ne Koproduktion zwischen einem New
Yorker Independent und einer européi-
schen Produktionsgesellschaft. Darum
gibt es zwei Versionen des Films. Und
statt der Zeilen von Simone de Beauvoir
wiren wohl Worte zu «Abhédngigkeit
und Macht» von Produktion und Regie
ebenso moglich gewesen. H
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La vie de

bohéeme

Antonio Gattoni

Spiel wie Buster Keaton», soll
« Aki Kaurisméki Jean-Pierre

Léaud, dem Hauptdarsteller seines letz-
ten Films «I Hired a Contract Killer», zu-
gerufen haben. Der grosse Stummfilm-
komiker mit dem langen Gesicht, der nie
ein Lachen iiber die Lippen brachte, 16-
ste beim Publikum wohl dhnliche Reak-
tionen aus wie ein neuer Film des eigen-
willigen Finnen. Ob man nun vor lauter
Traurigkeit das Taschenbuch ziickt oder
lauthals in den Kinosaal herauslacht,
nichts ist recht. Kaurisméki bleibt auch
in seinem neusten Film den Gesetzen
der Tragikomddie treu.

«La vie de bohéme» ist allerdings
nur halb so schwer, nur halb so trist wie
seine Vorginger. Nach der «Arbeitertri-
logie» — «Schatten im Paradies» (1986),
«Ariel» (1989), «Das Médchen aus der
Streichholzfabrik» (1990) - mit sozial-
kritischen Filmen tiber die Trostlosig-
keit des finnischen Alltags, die im Ge-
halt einer Bestdtigung der Verfrem-
dungsthesen von Marx gleichkommen,
hat Kaurisméki seinem Heimatland vor-
iibergehend den Riicken zugekehrt. «I
Hired a Contract Killer» (ZOOM 4/91)
spielte bereits in London, «La vie de
boheéme» nun in Paris. Kaurisméki hat
der warmere Duft einer internationalen
Welt neue Perspektiven gedffnet. Die
Kilte, die in seinen finnischen Filmen
buchstéblich bis in die Herzkammern
von Liebenden vordrang, ist einer leich-
ten Brise gewichen. Wo friiher die Flucht
(aus stereotyper Arbeit, aus beengten
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Verhiltnissen) als zentraler Antrieb sei-
ner Figuren fungierte, steht in den letz-
ten beiden Filmen vermehrt der Kampf
ums Uberleben in einer fremden Gross-
stadt im Mittelpunkt. Die krude Bestan-
desaufnahme finnischer Langweile wird
unterdessen von Akis &dlterem Bruder
Mika, der schon lange Filme macht, aber
stets im Schatten seines bekannteren
Bruders geblieben ist, mit Filmen wie
«Zombie and the Ghost Train» briider-
lich weitergefiihrt.

«LLavie de Bohéme» basiert auf dem
gleichnamigen Roman des franzosi-
Dichters  Henri  Murger
(1822-1861). Murger, von dem das wil-
de Geriicht kursiert, er habe, um nachts

schen

arbeiten zu konnen, durchschnittlich bis
zu 96 Tassen Kaffee pro Tag getrunken,
beschreibt darin mit viel anekdotischer
Raffinesse Szenen aus dem Pariser
Kiinstler- und Literatenleben um die
Mitte des 19. Jahrhunderts. Drei Kiinst-
ler, die ihre Kunst als Lebensform ver-
stehen und deshalb hartnéckig jede Ver-
pflichtung zur Arbeit verweigern, be-
kampfen mit List, Pump und Improvisa-
tionstalent ihr dauerndes Magenknur-
ren. Rodolfo (Matti Pellonpdd), dem
Maler albanischer Abstammung, gelingt
es ab und zu, ein paar seiner Bilder dem
skurrilen Zuckerfabrikanten Blanchot
(von einem todtraurigen Jean-Pierre
Léaud gespielt) zu verkaufen. Marcel
(André Wilms), Sammler von Balzac-
Erstausgaben und Literat, erwirkt einen

Vorschuss auf eine Anstellung als Re-

Regie: Aki Kaurismdki
Frankreich/Finnland 1992

daktor bei einer neuen Modezeitschrift.
Zusammen mit Schaunard (Kari Vaana-
nen), einem irischen Komponisten, sit-
zendie beiden an einem Bistrottisch und
entscheiden in Bonvivantmanier, das
zusammengetragene Geld in ein teures
Nachtessen zu investieren. Das Leben in
den Tag hinein geht so weiter, bis Rodol-
fo eines Tages Mimi (Evelyne Didi) ken-
nenlernt. Die Liebe blitzt, doch Hunger
und Kaélte nagen bald auch am Herzen.
Mimi geht fort, kommt aber schwer
krank wieder zurlick. Ein Arzt unter-
sucht sie und erzéhlt den drei Ménnern,
Mimi habe nicht mehr lange zu leben.
Die drei Bohémiens stecken all ihr Geld
und ihre Gefiihle zusammen, um der
kranken Mimi eine schone letzte Zeit zu
verschaffen. Freunde von aufgesetzten
Happy-Ends haben diesmal nichts zu
grolen, da sie «das traurigste Filmende
seit <Waterloo Bridge erwartet» (Kauris-
maki).

Kaurismiki, der die Idee einer Ver-
filmung von Murgers Buch schon lange
hegte, hat der sentimentalen Beschrei-
bung des Bohémienlebensstils, wie er-
wartet, sein fiir ihn typisches Stilkorsett
verpasst. Die Szenen sind stark verdich-
tet und auf wenige Einstellungen ver-
kiirzt. In der lakonischen Sparsamkeit
der Inszenierung befolgt Kaurisméki
weiterhin Bressons Ratschlag: «Wenn du
sechs Esel hast, dann gebrauche nur ei-
nen.» Erstaunlich ist diesmal allerdings
die Fliissigkeit des Erzdhlduktus. Fiir
einmal gibt es praktisch keine Locher im



Handlungsgertist, durch die der Kleister
zwischen den Bildern abtropfen konnte,
noch fehlen die ruckartigen Spriinge in
der Découpage, die den Zuschauer bei
Kaurismédki-Filmen bisweilen an die
Funktionsweise des Malteserkreuzes ge-
mahnt haben.

Kaurismiki hat die Vorlage mit sehr
viel Respekt, ja geradezu liebevoll umge-
setzt. «La vie de bohemey ist eine fast
rithrselige Hommage an eine Zeit, in der
das Kino noch selber atmen konnte.
Kaurismdki und sein hervorragender
Kameramann Timo Salminen haben
sich Miihe gegeben, die nobelbe-
schwingte Atmosphare der Bohémien-
Zeit detailverliebt nachzuzeichnen. Der
Filmistin Schwarzweiss gedreht und be-
zieht sich mit seinen starken Hell-Dun-
kel-Kontrasten, dem diirftig, aber effekt-
voll eingesetzten Licht und dem expres-
sionistischen Schattenspiel auf bekann-
te franzosische Filme der dreissiger Jah-

re. Die erste Einstellung zeigt ein Ka-
minstilleben, das aus «Sous les toits de
Paris» (1930) von René Clair stammen
konnte. In der Mitte des Films machen
die drei Bohémiens zusammen mit ihren
Frauen «Une partie de campagne»
(1936), einen Ausflug aufs Land, der bis
in die Kamerapositionen hinein Szenen
aus Jean Renoirs Meisterwerk kopiert.
Kaurismiiki ist nicht der erste, der
Murgers Roman in Bilder transponierte.
Nambhafte Regisseure wie King Vidor
(1925/26) und Marcel L'Herbier (1943)
haben sich bereits an der Vorlage pro-
biert. Am bekanntesten diirfte indessen
die Vertonung durch Pucciniin der Oper
«La Boheme» sein. Das Besondere an
Kaurismékis Version ist die vergniigli-
che Kombination von Obdachlosen-
realismus, einem queren Dialogwitz und
einer sentimental-respektvollen Nostal-
gie in Bild und Ton. Die Darsteller sind
wie liblich zum «Underplaying» ange-

Matti Pellonpaa,
André Wilms, Kari Vadnanen

halten. Wieder mit von der Partie sind
Kaurismékis Hausschauspieler mit den
Matti
Pellonpdd und Kari Védénanen. Die bei-

zungenbrecherischen Namen:

den gldnzen durch ihre fettigen Haare
und den finnischen Akzent, mit dem sie
die franzosische Sprache zu einem
Scooterfeld machen. Von der arktischen
Kilte langzeitgeschadigt, beschranken
sichihre Gesten, Mienen und Haltungen
aufs Notwendigste. Kaurisméki gesteht
seinen Figuren jedoch weit mehr Hand-
lungsspielraum und Nuancen zu als in
fritheren Filmen. Wenn man genau hin-
sieht, kann man sogar ein kurzes Lachen
von Matti Pellonpédd entdecken.

Der néchste Film kommt bald. Kau-
rismaki gilt als notorischer «workaho-
licy. Er schreibt nicht nur die Drehbii-
cher, er produziert seine Filme auch und
schneidet sie hdufig selbst. «Irgendje-
mand miisse ja schliesslich die Autoren-
theorieaufrechterhalten» (Kaurisméki). H
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Tacones

lejanos

High Heels

Dominik Slappnig

16tzlich unterbricht die Nachrich-
P tensprecherin Rebeca den Fluss
ihrer Meldungen mit dem Gestdndnis,
ihren Mann umgebracht zu haben. Aus
der Handtasche zieht sie eine Reihe Fo-
tos, die sie nach Manuels Tod von seinen
Sachen gemacht hat, und zeigt diese dem
Publikum. Dann bricht sie in Tranen aus
und wird von zwei Polizisten abgefiihrt.
Kein Regisseur, der klassischen Stoff tri-
vialer umsetzt als Pedro Almodovar.

Dieses Mal erzihlt er die Geschich-
te einer tragischen Mutter-Tochter-Be-
ziehung. Nachdem Becky del Paramo
flinfzehn Jahre als Sdngerin in Mexiko
lebte, kommt sie als gefeierter Star in ih-
re Heimat Spanien zuriick. Dort erfahrt
sie, dass Rebeca Beckys friiheren Freund
Manuel geheiratet hat. Der Konflikt
bricht aus, als die Mutter der Tochter
den Ehemann ausspannt: Manuel wird
erschossen aufgefunden.

Almodévars neuester Film ist ein
Spiel mit Farben. Schon der Vorspann
zeigt es: Wo sich die Farben treffen, ent-
steht die Schrift. Oder im Film: Wo die
Figuren aufeinanderprallen, entsteht
endlich Leben. Am Anfang, wenn Rebe-
ca ihre Mutter am Flughafen abholt, ist
Rebeca in Weiss, Becky im feurigen ro-
ten Kleid mit ebensolchen Lippen und
Hut. Doch tber die Zeitspanne eines
Jahres, die der Film abdeckt, verliert die
Mutter die Farbe an ihre Tochter. Am
Schluss erscheint Rebeca in Rot, mit en-
gem, kurzen Rock, am Sterbebett ihrer
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Spanien 1991

Mutter. Den roten Koffer ldsst sie im

Vorzimmer stehen. Die Mutter erwartet
sie ganz in Weiss und schwach fliisternd.
Endlich hat die Tochter ihr eigenes Le-
ben gewonnen. Oder nur die Liebe des
Doubles ihrer Mutter? So absurd sind
die Filme des Pedro Almodovar.
Manchmal grell absurd. So tauscht Bek-
ky ihre Ohrringe gegen die linke «Brust»
des Transvestiten Letal. Eines Mannes,
der die Popséngerin Becky del Paramo
vergOttert und sie in seiner Show imi-
tiert. Letal wiederum ist eng verbunden
mit dem Richter Dominguez und sei-
nem Informanten Hugo.

Die Schliisselszene des Films spielt
in einem leeren Gerichtssaal. Rebeca
und Becky liefern sich eine Rede-
schlacht. Aus Rebeca bricht das Elend

Regie: Pedro Almodovar

der vergangenen Jahre hervor, die sie im
Schatten ihrer Mutter verbracht hat. Sie
habe ein Leben lang versucht, ihr nach-
zueifern, habe alles kopiert und immer
versagt. Den einzigen Sieg, den sie da-
vongetragen habe, die Heirat mit Manu-
el, habe Becky ihr auch genommen. Die
beiden Frauen, gespielt von Victoria
Abril und Marisa Paredes, sind hervor-
ragend in ihren Rollen, weil sie einander
nichts schenken. Kein Léacheln und kei-
ne Ohrfeige. Als hysterische Charaktere
stehen sie den Frauenfiguren anderer
Almodovar-Filme in nichts nach. Auch
die Ménner, Letal, der Richter, und Hu-
go, verkorpern jenen ambivalenten un-
berechenbaren Typ Mann, der des Spa-
niers Filme pragt.

Zum Sterben wird Becky auf eige-
nen Wunsch in jenes Haus gebracht, das
sie zusammen mit Rebeca vor langer
Zeit bewohnte. Vom Bett der Kellerwoh-
nung aus schauen die beiden noch ein-
mal auf die Fiisse der Passanten. Pl6tz-
lich steht Becky oben auf der Strasse in
ihren roten Stockelschuhen und geht
langsam davon. Als sich Rebeca zu ihr
umdreht, ist sie gestorben. Ganz in
Weiss.

Pedro Almodévar ist der Roy Lich-
tenstein der Filmemacher. Seine Szenen
sind wie Pop-Art-Gemalde, seine Dialo-
ge so kiinstlich wie Sprechblasen, und
sein Erfolg gleicht dem eines Teenie-
Idols. «Tacones lejanosy ist nicht sein
bester Film, sein farbigster bestimmt. W



Judith Waldner

acques Ceranikotschewski will Kar-
jriere machen. Am liebsten subito.
Sein Traum: Alltdglich in den guten Stu-
ben der Nation zu Gast zu sein. Er will
zum Fernsehen. Und das mit einem Na-
men, den sich kein Mensch merken
kann. Doch Ceranikotschewski, offen-
bar daran gewohnt, nennt sich schon vor
dem ersten Betreten der «NEW-TV»-
Studios schlicht und einfach C - C wie
Chaos, C wie Casanova, C wie irgend-
was.

Um bei NEW-TV» zu Hohenfliigen
abzuheben, sind Provokationen, Tabu-
briiche sowie grelle Spriiche angesagt.
Und C (beherrscht-iiberdreht gespielt
von Robert Hunger-Biihler) schafft eine
kometenhafte Karriere: Er fungiert als
Nachfolger von Giacomo Casanova,
verfiihrt allmorgendlich eine Frau. C
wird zum Star. Was ihm, dem Ménner-
heimbewohner, allerdings keine gedie-
gene Wohnlage oder andere Ingredien-
zen eines komfortablen Lebens be-
schert. Vielmehr wird C’s Spiel mit sei-
nem Namen, dem beliebig und je nach
Situation ergdnzbaren, fiir seine ganze
Person zur tristen Realitét: Identitdt hat
er bald einmal keine mehr, er wird so be-
liebig brauchbar wie das C. Aus dem ins
Fernsehen vernarrten Einzelgdnger
wird ein Fernsehnarr, aus dessen Mund
selbst Empfehlungen an das Publikum,
seinen Sender bei der téglichen Qual der
Wahl nicht zu berlicksichtigen, nach
Einschaltquotensteigerung tont.

Was hier wie ein mittelgrosses Dra-

Schweiz 1992

ma klingt, ist inszeniert als mal offen-
sichtlich, mal versteckte Seitenhiebe
verteilende Komdodie, amiisant, schon
inszeniert, allerdings drehbuchmaéssig
nicht ganz ausgefeilt. So ist etwa kaum
Logik zu finden im Agieren von C’s Ge-
liebter Leila, einer eindrticklichen und
sehr leinwandprasenten Teresa Harder.
Thre Motivation, mit C in ein gottverlas-
senes Hotel zu fliehen, bleibt nebulos.
Mit ihrer plotzlichen Ergebenheit zer-
bricht ihre Charakterisierung, und sie
steht mit einemmal in einem seltsamen
Gegensatz zu den kleineren Frauenrol-
len. Zu Frauenfiguren, die nicht selten
schnippisch sind und C veranlassen,
sich in der Garderobe des TV-Studios
héuslich einzurichten, da die von ihm
bezirzte Weiblichkeit vor dem Studio
lauert und nicht hinnehmen mag, dass
Komplimente nach der Sendung nichts
mehr gelten.

Danielle Giulianis Film ist unge-

Robert Hunger-Biihler

als C

Die schwache
Stunde

Regie: Danielle Giuliani

wohnlich stilisiert und mit akribischer
Sorgfalt inszeniert. Die Farben, einzel-
nen Situationen und Raumen zugeord-
net, vertiefen Charaktere, Situationen,
Stimmungen. Und schaffen, zusammen
mit den formidabel konzeptionierten
Atmo-
sphare. «Die schwache Stunde» nimmt

Gerduschen, stimmig-dichte
die Boulevardmedien auf die Schippe,
lasst weder das allabendlich zelebrierte
«Zehn vor Zehny, die argerlichen zehn
Apfelsaft-Werbegeschichten noch die
verschwommenen Fotos etwelcher Pro-
minenz in den Herz-Schmerz-Bléttern
aus. Ein erfrischender Film, der weder
eigene Befindlichkeiten auf die Lein-
wand bringt, noch dem Output der gros-
sen Kinoindustrie nacheifert. Eigen-
stdndigkeit und niveauvoller Humor
machen «Die schwache Stunde» zu einer
seltenen Bliite im hiesigen Schaffen.
Und zu einem kostlichen Vergniigen -
nicht nur fiir TV-Muffel. B
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Traumzeit

Matthias Riittimann

% kofilmer. Das Attribut wird dem
o geblirtigen Toggenburger Franz
Reichle nachgesagt, seit er vor zwei Jah-
ren mit seinem Dokumentarfilm «Lynx»
(ZOOM 3/90) nicht nur in einschldgig
griinen Kreisen viel Lob eingeheimst
hat. Weitab von gangigen Tierfilmen, hat
seine beinahe schon fundamentalisti-
sche Studie tliber die Wiederansiedlung
des Luchses den Nerv der Zeit getroffen
und in einer ausgerotteten Wildkatze
das Opfer sowie die Sehnsucht einer na-
turentfremdeten Zivilisation geortet. An
solche Sehnsucht auf Versohnung mit
der maltratierten Natur riihrt auch
Franz Reichles neuester Dokumentar-
film in Titel und Untertitel: « Traumzeit -
Sibirienreise auf den Spuren des alten
Wissens».

Tatsdchlich ist «Traumzeit» aus den
Recherchen zu «Lynx» hervorgegangen.
Fiir «Lynx» wollte Reichle am Beispiel
der sibirischen Taiganomaden das har-
monische Zusammenleben von Mensch
und Wildtier dokumentieren. Was er in
Sibirien antraf, veranlasste ihn dann, ei-
nen zusitzlichen Film zu machen. Uber
sechzig Stunden Filmmaterial und rund
5000 Fotos, die sich im Laufe mehrerer
Reisen angesammelt haben, geben dem
Entscheid mehr als recht. Wer zudem
Gelegenheit hat, sich mit Franz Reichle
tiber die wechselvollen Recherchen-und
Dreharbeiten zu unterhalten, erahnt,
wie priagend die Begegnung mit den Tai-
gabewohnern fiir den Autor geworden
ist und wie unvollstdndig ein Film von
neunzig Minuten diese Begegnung wie-
derzugeben vermag.

Am Anfang, ja, da habe er noch ge-
glaubt, dass es Volker gibe, die nach wie

28 ZooOM 4/92

vor in weitgehendem Einklang mit der
Natur leben, gesteht Reichle. Erfahrun-
gen im Zusammenhang mit seinem er-
sten Dokumentarfilm «Rosmarie, Su-
sanne, Ruthy (1978) haben seinen Glau-
ben gestiitzt. Rosmarie, eines der drei
darin portratierten Madchen, ent-
stammt einer der letzten Appenzeller
Bauernfamilien, die noch nach éltestem
Brauch das Bauernhandwerk betreiben.
«Ich schlossy, fithrt Reichle aus, «<wenn
hier in der hochentwickelten Schweiz
Leute derart naturverbunden zu leben
vermogen, wieviel eher miissten sich
dann in den unvorstellbaren Weiten Si-
biriens Menschen finden lassen, die eine
andere Lebensweise bewahrt habeny.
Eine heile Welt gesucht - der Vorwurf
wurde ihm gemacht — habe er allerdings
nie: Die Strenge eines Lebens ohne die

Erwachen...

Regie: Franz Reichle
Schweiz/Russland 1992

technischen Erleichterungen unserer
Zeit hatte Reichle bei Rosmaries Familie
kennengelernt. «Ich wollte etwas finden,
das es bei uns nicht mehr gibt: Leute, die
ohne Zivilisationsgiiter in der Taiga
iberleben konnen.»

Bei den Orotschonen in der ostsibi-
rischen Republik Burjatien wurde
Reichle flindig. Dieser Volksstamm der
Ewenken besass eine hochst okologi-
sche Lebensweise und Kultur. Was da-
von allerdings iibriggeblieben ist und
der Dokumentarfilmer aufgezeichnet
hat, ldasst die anfingliche Sehnsucht
rasch in Erniichterung, Melancholie
und Ohnmacht umschlagen. Die Ewen-
ken sind dem Fortschritt in Gestalt kru-
der Sowjetisierung genausowenig ent-
gangen wie ihre amerikanischen Ab-
kémmlinge, die Indianer, dem Kapital.
Unter Stalin wurden die Ewenken russi-
fiziert und ethnische Eigenheiten unter-
driickt. Ewenkisch wurde aus Schule
und Verwaltung verbannt, die herumzie-
henden Sippen wurden zur Sesshaftig-
keit gezwungen und ihre Rentiere auf
zwei Kolchosen zusammengezogen. Als
Reichle im Herbst 1988 die einstigen
Nomaden in ihren Barackensiedlungen
aufsuchte, zeigte er nicht nur als der er-
ste Fremde Interesse fiir dieses Volk,
sondern 0ste regelrecht einen jahrzehn-
telang verdrdngten Prozess des Erin-
nerns aus. «Es sprach sich herum, dass
ein Fremder da sei, der auf Ewenkisch
horen wolle, wie friiher gelebt wurde.
Und je weiter ich herumkam, desto mehr
begannen sich die Leute wieder zu erin-
nern. Plotzlich machte es fiir sie wieder
Sinn, sich an das frithere Leben zu erin-

nern.»



Diesen schwebenden Prozess des

Erinnerns zeichnet der Film nach. Die
Erinnerungen selber bleiben allerdings
diirftig, die Spuren des alten Wissens
sind weitgehend verwischt und zuge-
wachsen. Eine Liedzeile, von briichiger
Greisenstimme vorgetragen. Ein mo-
dernder Holzreif, der einzige Uberrest
einer Wiege. Ein paar unscheinbare
Pfahleim Wald - wiirde sie der alte Orot-
schone nicht als Fragmente eines Hoch-
grabs identifizieren, sie wiirden iiberse-
hen. Angesichts dieser minimalen Relik-
te werden aufmerksames Zuhoren und
scharfes Beobachten unerlésslich - zwei
Fiahigkeiten, die sich Reichle im Um-
gang mit den Orotschonen aneignen
musste. Auf die Nase gebunden wurde
dem Fremden nichts. Eine Einladung
zur Jagd enthielt unausgesprochen die
Einladung zu einer Fiihrung zu den ge-
heimen Stétten einstigen Nomadenle-
bens. Hitte Reichle abgelehnt, er hatte
viele Aufnahmen weniger. Die Annéhe-
rung an die zwar gastfreundlichen, doch
wortkargen Menschen musste dusserst
subtil vollzogen werden. Ein falsches
Wort im falschen Moment, eine zu auf-

dringliche Kamera - und alles war verlo-
ren. Die eindrucksvollen, schlichten Vi-
deoaufnahmen von den alten Orotscho-
nen, die nach ihrer Erinnerung kramen,
sprechen davon, aber auch davon, dass
Reichle mit seiner bedachtigen, offenen
und bescheidenen Art den Zugang ge-
funden hat.

«Traumzeit» ist ein unspektakula-
rer Film: karg in den Bildern, einfach in
der Erzéhlstruktur, die der Chronologie
von Reichles Reisen und der Authentizi-
tat verpflichtet ist. Aufrichtigkeit ist
Reichle sehr wichtig, und in « Traumzeit»
geht sie so weit, dass der Film als ein ge-
scheiterter erkennbar wird. Die Bestan-
desaufnahme, wie sie der Film vereint,
war nur als ein erster Teil gedacht. In ei-
nem zweiten Filmteil hatte der Autor ge-
meinsam mit den Orotschonen vorgese-
hen, die unterdriickte Nomadenexistenz
wiahrend zweier Monate im Sommer
und einem im Winter nachzuleben.
Nicht zur Entschuldigung weist Reichle
im Film auf das nicht zustande gekom-
mene Projekt hin, sondern weil dieses
Scheitern derselben Realitdt entspringt
wie die Zerstorung der Nomadenkultur

und unsere Entfremdung von der Natur.

In «Lynx» bannte die Infrarotkame-
ra das Wildtier auf die Leinwand. In
«Traumzeit» holt keine noch so entwik-
kelte Technik zurilick, was vom unum-
kehrbaren Fortschritt der ebenso impe-
rialistischen wie produktionsbesesse-
nen abendldndischen Kultur ausge-
16scht worden ist. Mit seinem Film will
Reichle nicht Volkerkunde flirs Mu-
seum betreiben, sondern die Zuschauer
zu einem bewussteren Verhéltnis zu Na-
tur und traditionell gewachsener Kultur
hinfiihren. Dass das Medium Film, in
dem Natur stets als vermittelte vorkom-
men muss, solche Absichten moglicher-
weise gerade verhindert, lasst Reichle als
Einwand ebenso gelten, wie er die Um-
weltvertrdglichkeit des materiell und
technisch aufwendigen Mediums hinter-
fragt. Solche Desillusionierung, wie sie
auch «Traumzeit» letztlich praktiziert,
muss jedoch nicht in Resignation enden.
Als néchstes wird sich der Okofilmer,
der - mit einer Burjatin verheiratet - seit
einem Jahr in Ulan Ude lebt, in seinem
Garten am Bajkalsee dem Gemiisean-
bau widmen. H
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Der Kunde

ist Konig

Judith Waldner

o etwas wie Konige sind sie tat-
s sichlich, die Drogenstrichfreier.
Herrscher und Gebieter, deren Macht
sich mit der gegenwiértig praktizierten,
so untauglichen wie repressiven Dro-
genpolitik multipliziert hat wie der
Heroinpreis. Und wie die Notsituation
siichtiger Prostituierter.

Josy Meiers Film zum Thema be-
fasst sich nicht mit der iiberfliissigen
Frage, warum siichtige Frauen ihren
Korper verkaufen. «Der Kunde ist Ko-
nig» ist vielmehr eine filmische Spuren-
suche nach der grauen, unriihmlichen
Eminenz der Drogenstrichbenutzer. Via

abgebildetes Zeitungsinserat gesucht,
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haben sich einige gemeldet. Viele sind es
nicht, die schliesslich iiber ihre Erfah-
rungen reden, doch die Interviews - er-
gédnzt durch Gespréiche mit Prostituier-
ten, Polizisten und einer Stammtisch-
runde - vermdgen mit sich wiederholen-
den, libereinstimmenden Aussagen Ein-
driicke zu vermitteln, die vom Individu-
ellen auf Gesellschaftliches schliessen
lassen. Klar wird einmal mehr auch,
dass Kreti und Pleti Sex kaufen und
nicht der allen unbekannte Herr XY.
Griben tun sich auf, uniiberwind-
bar vielleicht. Zwischen den nicht selten
Helferabsichten zum besten gebenden
Mainnern und der von den Frauen ge-

Regie: Josy Meier
Deutschland/Schweiz 1992

schilderten, gewalttatigen Realitédt. Zwi-
schen der unterschiedlichen, Riick-
schliisse auf Denk- und Lebensweise zu-
lassenden Ausdrucksweise von Freiern
und Prostituierten. Erstere verlieren vie-
le Worte liber die gekauften Frauen und
deren Psyche, keine liber die Oberfliche
hinausgehenden iiber sich, verharren in
selbstgefilliger Unreflektiertheit. Dafiir,
dass die Drogenstrichfrauen um so vie-
les besser dastehen, sorgt nicht in erster
Linie Solidaritdit oder Mitgefiihl der
Schreibenden. Ihre Aussagen sind
schlicht iliberzeugender, bestimmt von
der Féhigkeit, sich mit der eigenen Ge-

schichte und Situation auseinanderzu-




setzen, sich selbst zu hinterfragen. An
sich stdnden die interviewten Frauen um
etliches iiber den Ménnern - wéren da
nicht die Umsténde, wére nicht die Un-
terwerfung bedingende Sucht. Die im
Film gemachte Gleichung ist einfach,
geht aber logisch auf: Ware Abhéngig-
keit von harten Drogen nicht derart kri-
minalisiert, gdbe es auch keinen Drogen-
strich. Gabe es ihn nicht (mehr), gédbe es
zwar weiterhin den professionellen
Strich, auf dem die Frauen allerdings -
weil organisiert und normalerweise
nicht allein arbeitend - weit weniger hilf-
los und ausbeutbar sind.

Ein Freier redet, Zuschauerinnen
und Zuschauer blicken aus dem Inneren
eines eine Waschstrasse durchrollenden
Autos. Wasser klatscht an die Scheiben,
Biirsten rotieren an der Oberflache der
Karosserie aus Glas und Metall. Derweil
lassen des Mannes Worte auf seine Un-
beriihrtheit schliessen, als hétte er selber
eine Oberfldche aus Blech, glatt und un-
durchldssig: Bilder, stimmig und fiir sich
selber sprechend, fern simpler Verdop-
pelung. Aus naheliegenden Griinden
bleiben etliche Personen im Dunklen,
sind bloss von hinten zu sehen oder im
Gegenlicht. Schon, dass die Kamera bei
Interviewsequenzen nicht ausweicht,
dass Worte wirken, Bilder im Kopf ent-
stehen konnen. Respektvolle Distanz
bleibt, wo sie angebracht ist, gewahrt, auf
spektakuldre Bilder wird verzichtet.
Wiederholt ist der Blick subjektiv, er-
moglicht Identifikation und durchbricht
sie — auf ein reflektierendes Betrachten
zuriickfiihrend - wieder. Bilder von
Strassen und Plédtzen sind geschickt mit
den Gesprachen verwoben, lassen im-
mer tiefer ins Thema eintauchen.

Ob einer der Freier tatsachlich nie
mehr auf den Drogenstrich gehen wird,
wie er sagt, ist irrelevant. Was allein
zahlt, ist, dass er als einziger eigene
Maingel ins Spiel bringt, dussert, er habe
ein Problem, wisse weder weiter noch
wo er stehe. Ein Lichtblick gegen Ende

des Films, der zwar nichts entscharft,
nicht zu vorschneller Versohnung auf-
ruft, doch nach fesselnden und vor allem
Trauer hinterlassenden Kinominuten
ein wenig ist wie Friihling.

Keine Frage, die hier zu Wort kom-
menden Frauen und Ménner sind Teil
unserer Gesellschaft, daraus gewachsen,
durch sie gepragt. Josy Meier nimmt bei-
de Seiten gleichermassen ernst, baut
nicht auf simple Schemen wie dem von
den weiblichen Opfern und mannlichen
Schuldigen. Dass die interviewten Mén-
ner Téterstatus erlangen, liegt nicht nur
an ihrem kalten Profitieren von der Not-
situation der Frauen, sondern nicht zu-
letzt auch an ihrer selbstherrlichen
Selbstverstidndlichkeit. Womit nicht ge-
sagt sein soll, dass mitleidheischende
oder Verbrechen gegen die Weiblichkeit
beichtende Freier besser dastehen wiir-
den.

«Der Kunde ist K6nigy ist ein sein
Publikum fordernder, postfeministi-
scher Film. Dadurch, dass die «weibli-
chen Opfer» nicht im Mittelpunkt ste-
hen, diirfte Mann sich kaum mehr in der
Lage sehen, bloss mit Mitgefiihl zu rea-
gieren. Fiir die Herren der Schopfung
war die feministische Absolution, der
Ausnahme-Mann-Status, bislang im all-
gemeinen ohne viel Anstrengung zu er-
halten. Schon war’s und auch erfreulich,
dass sich Manner immer wieder mit den

Frauen solidarisiert, viel Verstdndnis
und Mitleid mobilisiert haben. Nur, ge-

bracht hat das allein uniibersehbar herz-
lich wenig. Anders als friihere feministi-
sche Dokumentarfilme - erinnert sei
hier nur an «Noch fiihren die Wege an
der Angst vorbei» von Margrit Biirer
und Kristin Wirthensohn (Schweiz
1988) - verlangt Josy Meiers Film von
einem ménnlichen Publikum zweifellos
nicht Mitgefiihl und Versténdnis fiir das
weibliche Geschlecht, sondern Refle-
xion liber eigene, gesellschaftliche Rol-
len. Und das, wohlverstanden, ohne mo-
ralischen Zeigfinger. Zustinde werden
aufgezeigt, weder die einen verhétschelt
noch die anderen verteufelt, der Stand-
punkt schélt sich von selber heraus aus
Bildern und Montage. Von Weinerlich-
keit angesichts all der Erbarmlichkeit
keine Spur.

«Der Kunde ist Kénig» fiihrt vor
Augen, was an sich nicht unbekannt, nur
derart deutlich und von diesem Blick-
punkt aus betrachtet bisher nicht zu se-
hen war. Ein Film tiber Sucht, Sex, iiber
Freier, Prostituierte, der klar Stellung be-
zieht zur schweizerischen Drogenpoli-
tik und der iiber die Befindlichkeit der
Geschlechter reflektiert. Bertihrend, er-
schiitternd und mit viel Gespiir ge-
macht, liegt das einzig Spektakuldre des
Films darin, dass das Gezeigte ganz nor-
maler Alltag ist. H
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Hook

Franz Derendinger

ie diirfte allgemein bekannt sein,
s die Geschichte vom kleinen Jun-
gen aus Neverland, der nicht erwachsen
werden will. Thre Popularitdt verdankt
die Story von Peter Pan gewiss Disneys
Zeichentrickfilm von 1952, aber sie ist
wesentlich élter: Als Vorlage diente Dis-
ney namlich ein Schauspiel des schotti-
schen Autors James Matthew Barrie
(«Peter Pan, or the boy who would not
grow up»), das 1904 in London uraufge-
fiihrt wurde. Schon Barrie liess seinen
Faun die Kinder einer normalen Familie
in ein Traumland entfiihren, das er als
Mischung von Figuren und Situationen
gestaltete, wie sie in verschiedensten
Abenteuerbiichern zu finden sind: Da
sind beispielsweise die «verlorenen Jun-
geny, deren Anfiihrer Peter Pan ist, und
die sich auf den Spuren Robinson Cru-
soes in der Welt einer einsamen Insel zu
bewihren haben; da sind weiter Tiger
Lily mit ihren Indianern sowie zuletzt
die Piraten unter Kapitan Hook, der sich
stindig von einem Krokodil verfolgt
sieht. Zu Barries — wie spéter zu Disneys
- Nimmerland haben Erwachsene
selbstverstandlich keinen Zutritt, denn
das Erwachsenwerden beraubt sie eben
der Fahigkeit, Peter Pan und seine Phan-
tasiewelt wahrzunehmen.

Nun hat also Steven Spielberg, Hol-
lywoods ewiges Spielkind, die kindli-
chen Trdume zuriickliegender Genera-
tionen in Regie genommen. Herausge-
kommen ist dabei die Geschichte eines
Peter Pan, der Neverland verlassen und
sich unter dem Namen Peter Banning ei-
ne biirgerliche Existenz aufgebaut hat.
Pan (Robin Williams) ist erwachsen ge-
worden; er hat eine Familie und ist als

Anwalt in leitender Stellung beschaftigt

32 zZooM 4/92

Regie: Steven Spielberg
USA 1991

- so beschiftigt natiirlich, dass flir die
Familie kaum Zeit bleibt. In seiner gesi-
cherten Existenz zeichnen sich hoch-
stens die ersten feinen Risse in Form ei-
ner schleichenden Ehekrise ab. Da
bricht Hook (Dustin Hoffman) in sein
Leben ein: Der Pirat aus Nimmerland
entfiihrt die Kinder Jack und Maggie,
um sich an seinem alten Widersacher zu
rachen. Banning wird nun von der Fee
Tinker Bell (Julia Roberts) seinerseits
ins Traumland verfrachtet, wo er seine
Kinder aus den Klauen des Bosewichts
befreien soll; doch der vertrocknete An-
walt hat seine Herkunft, seine Jugend
vollig vergessen und wird von der dorti-
gen Phantastik so liberfordert, dass er
keines frohen Gedankens féahig ist.

Frohe Gedanken verliehen Peter
Pan urspriinglich die Fahigkeit zu flie-
gen; davon allerdings ist Banning weit
entfernt, der hat’s im Riicken. Ja, er
macht eine dermassen jaimmerliche Fi-
gur, dass er fiir den enttduschten Hook
keinen valablen Gegner mehr abgibt.
Tinker und die «lost boys» von der Insel
bringen Pan jedoch wieder auf Vorder-
mann, indem sie seine Phantasie aus der
Reserve locken. So kann er sich schliess-
lich zum Showdown stellen, wobei er
nicht nur den Piraten besiegt, sondern
auch die Herzen seiner Kinder zurtick-
gewinnt, welche er sich selbst durch sei-
ne Kilte abspenstig gemacht hat. Papa
ist halt doch der Beste! Als gliicklich ver-
sohnte Familie kehren die Bannings aus
Neverland in die Realitdt zuriick, die,
wie Peter zum Schluss festhdlt, das ei-
gentliche Abenteuer darstellt.

Alles wie gehabt bei Spielberg: Der
Erwachsene muss seine Kinderseele

wiederentdecken, um ein guter Mensch

zu werden; Erwachsensein ist gleichbe-
deutend mit VerknOcherung, wihrend
die Kinder dem Unerhorten offen be-
gegnen konnen. Darum ging es schon in
«Close Encountersy, wo viele Erwachse-
ne auf das Auftauchen der Ausserirdi-
schen kopfscheu reagieren und einzig
zwei Protagonisten - bezeichnender-
weise ein Kind sowie ein kindlich geblie-
bener Mann - sich der Herausforderung
stellen. Deutlicher noch wurde es bei
«E.T», wo nur die Kinder dem Runzel-
monster mit dem notigen Respekt be-
gegnen, wohingegen die Grossen - ins-
besondere die Manner - es behandigen
wollen und dadurch vernichten.

Wenn Spielberg in seinem neuesten
Film also einmal mehr einer vernied-
lichten Infantilitdt das Wort redet, so
bleibt er sich durchaus selber treu - und
bekennt sich zugleich als Erbe und
Adept von Disneys Gummibérchen-
Universum. In der Zelebration von
Kindlichkeit bestand ndmlich recht ei-
gentlich Disneys Programm. Das be-
ginnt schon bei der Gestaltung der Zei-
chentrickfiguren, die samt und sonders
auf das Kindchenschema hin angelegt
sind; es wird nicht minder deutlich in
der Wahl der Stoffe, etwa der filmischen
Adaption Grimmscher Marchen oder
eben von Stories, welche - wie «Peter
Pan» - ein vormals revolutiondres Ver-
standnis von Kindlichkeit vermitteln.
Zu erwihnen wiren hier vor allem «Ma-
ry Poppins» (Pamela L. Travers, 1934)
sowie «Alice in Wonderland» (Lewis
Carroll, 1865).

Mit der Peter-Pan-Verfilmung, um
die er sich laut Presseheft seit langem be-
miiht hat, ist Spielberg in gewisser Weise
zu seinen Wurzeln vorgedrungen, und




dabei zeigen sich vielleicht deutlicher
als bisher auch deren prinzipielle
Schwichen. Dass man sich seiner an-
dern Seite 6ffnen soll - seiner kindlichen
als Erwachsener, seiner weiblichen als
Mann -, kann im Grundsatz kaum be-
stritten werden. Doch neigen Wahrhei-
ten dieses allgemeinen Kalibers zu einer
relativ raschen Abniitzung, sofern sie
nicht weiter konkretisiert oder gegen den
Strich gebiirstet werden. In dieser Rich-
tungallerdings leistet Steven Spielbergin
«Hook» wenig bis nichts. Am Anfang ist
Banning ganz der verstockte Workaho-
lic, der den Sekretdr mit Videokamera
zum Baseballspiel seines Sohnes dele-

y

giert, am Schluss darf Robin Williams
dann noch ein bisschen den Faun spie-
len; eine Vermittlung dieser Gegensatze
findet kaum statt. Eine Enttduschung bei
diesem Film riihrt im iibrigen genau da-
her, dass Schauspieler wie Williams oder
Hoffman fiir derart plane Charaktere
iberqualifiziert sind. Zudem scheint
Spielberg unter Offenheit offenbar das
Bediirfnis des Publikums zu verstehen,
alle drei Sekunden einen Gag oder Ac-
tionhohepunkt vorgesetzt zu erhalten.
Dies legt zumindest die Form des Films
- besonders in den Neverland-Sequen-
zen - nahe, wo sich Stunts und Trickef-
fekte in vollig liberladenen Bildraumen

Papa ist halt doch der Beste
(Robin Williams als Peter Banning)

gegenseitig zu Tode hetzen, bis sich tiber
all der tiberkandidelten Hektik schlicht
Langeweile einschleicht.

Dabei hitte Spielberg es vom Aus-
gangspunkt seiner Story her in der Hand
gehabt, dem mittlerweile reichlich abge-
griffenen Thema ein paar neue Wendun-
gen abzugewinnen. Vielleicht hat ja der
erwachsene Panjenem Jungen, der nicht
gross werden will, etwas voraus, was er
nicht mehr missen mochte, obgleich es
durch einen Verlust an Unbeschwertheit
erkauft ist. Ein Peter Pan, der sich der
Vergianglichkeit stellt - nicht ohne Trau-
er, aber ohne sich zu verhérten: das hétte
durchaus spannend werdenkonnen. W
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at the Whistle Stop Cafe

Franz Ulrich

velyn Couch (Kathy Bates) beglei-
E tet ihren Mann in ein Altersheim,
wo er seine Tante besucht. Die Alte will
aber von Kathy nichts wissen, so dass
sich Evelyn in den Gemeinschaftsraum
verzieht und sich zum Trost Schokorie-
gel zu Gemiite flihrt. Evelyn ist fru-
striert, nicht nurjetzt. Ihr Leben als Ehe-
und Hausfrau ist in Monotonie und Lee-
re erstarrt. Ihr Mann ignoriert ihre Be-
diirfnisse. In ihrem Frust besucht sie
Selbsterfahrungskurse und stopft Siis-
sigkeiten in sich hinein, so dass sie mit
vielen tliberfliissigen Kilos belastet ist.
Im Gemeinschaftsraum des Alters-
heims setzt sich eine hochst vitale alte
Dame zu Kathy. Die beiden Frauen kom-
men ins Gesprach, und bald ist Kathy
von dieser 88jahrigen Ninny Thread-
good (Jessica Tandy) und ihren Erzéh-
lungen vollig fasziniert. Ninny kramt in
ihren Erinnerungen und berichtet von
der Freundschaft zweier junger Frauen,
die in den dreissiger Jahren in Whistle
Stop, einem kleinen Kaff im US-Siid-
staat Alabama, ihr Leben selbst in die
Hand nahmen. Die wilde, androgyne Id-
gie (Mary Stuart Masterson) befreundet
sich nach dem Unfalltod ihres geliebten
dlteren Bruders mit dessen Verlobter
Ruth (Mary-Louise Parker). Einige Zeit
spater heiratet Ruth und zieht weg. Bei
einem Besuch muss Idgie feststellen,
dass Ruths Mann gewalttatig ist und sei-
ne Frau priigelt. Darauf holt Idgie ihre
Freundin samt Kind zuriick. Gemein-
sam flihren sie ein kleines Restaurant,
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Fried Green
Tomatoes

servieren Huhn mit Maisbrot und gebra-
tene griine Tomaten, Idgies Lieblings-
speise. Von ihrer Kundschaft werden sie
geliebt und geachtet, bis auf den Ku-
Klux-Clan, dem es gar nicht passt, dass
die beiden Frauen schwarze Gaste gleich
behandeln wie weisse.

Gute Theaterverfilmungen sind rar.
Zu den nicht allzu vielen gelungenen ge-
hort Fannie Flaggs «Fried Green Toma-
toes» von Jon Avnet, der seine Sporen
bisher als TV-Produzent und -Regisseur
abverdient hat. Er erzdhlt Ninnys Ge-
schichte episodenweise in Riickblen-
den, ausgelost durch die mehrmaligen
Besuche Kathys im Altersheim. Da-
durch wird die Geschichte strukturiert,
wird dynamischer und spannender. Bei
jedem Besuch Kathys ist man als Zu-
schauer darauf gespannt, wie es mit Id-
gie und Ruth in ihrem Whistle Stop Cafe
weitergeht. Denn aus deren Freund-
schaft droht ein Drama zu werden. Als
Ruths Mann sein Kind mit Gewalt zu-
riickholen will, hindern ihn Idgie und
der Schwarze Big George (Stan Shaw)
daran. Ruths Mann verschwindet. Als
sein Auto schliesslich ohne seinen Besit-
zer auf dem Grund des nahen Flusses
gefunden wird, werden Idgie und Big
George des Mordes angeklagt. Dank des
iiberraschenden Zeugnisses des Pastors
werden sie freigesprochen. Idgie und
Ruth fiihren das Restaurant weiter, die
Wahrheit tiber das Verschwinden von
Ruths Mann bleibt im Dunkeln. Ange-

sicht eines leckeren Mahles, das einem

Regie: Jon Avnet
USA 1991

Detektiv, der hartnackig nach dem Ver-
schwundenen sucht, vorgesetzt wird,
drangt sich allerdings eine makabre Ver-
mutung auf...

Seine besten Momente hat der Film
in der Schilderung der Atmosphére der
Depressionszeit, des latenten Rassen-
konfliktes, vor allem aber der Freund-
schaft von Idgie und Ruth. Zusammen
sind sie stark und lassen sich nicht unter-
kriegen. Ihr Beispiel animiert Evelyn,
sich selber so zu akzeptieren, wie sie ist,
samt ihrem Ubergewicht. Sie nimmt ei-
ne Stelle an und verlangt von ihrem
Mann die Respektierung ihrer Bediirf-
nisse. Gestdrkt durch die wachsende
Freundschaft mit Ninny, setzt sie sich ge-
gen die Ausgrenzung, die sie als dicke
Frau erfahrt, zur Wehr wie einst Idgie
und Ruth gegen die Ausgrenzung von
Farbigen und alleinstehenden Frauen.In
der Betonung dieser Parallele vermag
der Film allerdings nicht ganz zu {iber-
zeugen. So stimmig, differenziert, zu-
gleich humorvoll und anriihrend, zért-
lich und spannend Idgies und Ruths Le-
bensgeschichte erzdhlt wird, so aufge-
setzt, plakativ und etwas simpel wirken
Kathy und ihre Probleme. Trotzdem:
«Fried Green Tomatoesy, die erste Pro-
duktion von Electric Shadow, einer von
vier Frauen (Shannon Silverman, Yuri-
ko Matsubara, Sara Duvall, Anne Marie
Gillen) gegriindeten Firma, ist ein her-
vorragend gespielter, verschmitzt au-
genzwinkernder und anregender Film
iiber Frauenpower. W




Tunnelkind

Matthias Riittimann

enn gleich hinter Odschlag das

Niemandsland der scharf be-
wachten Osterreichisch-tschechoslowa-
kischen Grenze beginnt, so hat dasin Er-
hard Riedlspergers erstem Spielfilm
«Tunnelkind» gleichnishafte Funktion.
Die 13jahrige Julia ist mit ihrer Mutter
frisch in das unwirtliche Nest gezogen.
Da sie seit dem Unfalltod ihres Vaters
kein Wort mehr spricht, stosst sie rund-
um auf Unverstdndnis. Das selbstge-
wiahlte Schweigen und die Verstdndnis-
losigkeit ihrer Umgebung sperren das
Madchen an der Schwelle zum Erwach-
senenwerden ein und zugleich aus. Ein-
zig dem geliebten Vater vertraut sich
Julia in Briefen an und hélt ihm liber den
Tod hinaus die Treue, im Gegensatz zur
Mutter, die eine neue Beziehung eingeht.
Wie die realen Grenzen metaphorische
Bedeutung tragen, so erhélt Julias
Uberwindung ihrer Isolation unter
Riedlspergers einflihlsamer Regie para-
belhafte Ziige.

Von den Schulkameraden zu einer
Mutprobe gedrangt, entdeckt Julia ei-
nen vergessenen Tunnel, der im Brach-
land jenseits der scharf bewachten
Staatsgrenze endet. Bei ihrem illegalen
Grenziibertritt wird sie von einem Bau-
arbeiter erwischt. Roman ist Vermesser
und gehort zu einem Bautrupp, der
1969, nach dem Scheitern des Prager
Friihlings, die Grenze zum «eisernen
Vorhang» ausbaut. Innerhalb der
Baubrigade ist er mit seiner sensiblen,
ruhigen Artein Aussenseiter. Uber Alter
und Grenze hinweg bahnt sich zwischen
den beiden Einzelgidngern eine verhalte-
ne Freundschaft an. Julia, von Roman
ernst genommen, vermag endlich ihr

Schweigen zu brechen. Sie liberzeugt
Roman, den Verlauf des Grenzzauns
entgegen den Planen tiber den Tunnel zu
verlegen, so dass ein Weg zwischen den
Menschen beiderseits der Grenze stets
offen bleiben wird.

Gegenﬁber dem Realismus in der
Darstellung von Julias alltdglicher Um-
gebung nehmen die Episoden von der
andern Seite des Tunnels médrchenhaften
Charakter von poetischer Intensitat an.
Auch die Motive - Tod eines geliebten
Elternteils, Schwierigkeiten mit dem
«Stiefvater», Mutprobe, Ubergang in ei-
ne andere Welt, in der ein Freund gewon-
nen wird, usw. - verweisen auf den Fun-
dus alter und vor allem moderner Mar-
chen. Damit gewinnt «Tunnelkind» eine
Dimension, die ihn tliber die Altersgren-
zen hinweg sehenswert macht. Obwohl
die Beziehung zum Fremden und auch
Julias zaghafte Anndherung an einen
gleichaltrigen Dorfjungen recht kindge-

Regie: Erhard Riedlsperger
Osterreich 1990

recht geschildert sein diirften, ist das Eti-
kett «Kinderfilmy, unter dem der Film
teilweise gespielt wird, problematisch.
Die sehr realistisch auf die schwierige
und komplexe Situation des Médchens
(Tod des Vaters, fremde Umgebung, neu-
er Freund der Mutter) anspielende Ex-
position arbeitet zu sehr mit Andeutun-
gen, um von Kindern sogleich erfasst
werden zu konnen. «Mir hat gefallen,
dass der Film nicht das tibliche Happy-
End hatte, da im echten Leben auch
nicht alles gut ausgeht», schrieb eine
Zwolfjahrige, als der Film am 13. Kin-
derfilmfest Berlin (1991) gezeigt wurde.
Und weiter: «Nicht so gut fand ich, dass
am Schluss sozusagen alles wieder gut
war.» Das diffuse Urteil deutet die Re-
zeptionsschwierigkeiten eines Kinder-
publikums an und gibt Riedlspergers
Meinung teilweise recht, dass «Tunnel-
kind» nicht unbedingt ein Kinderfilm
sei. W
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L'amant

Der Liebhaber

Carola Fischer

ereits der Vorspann ldsst keinen
B Zweifel offen: Eine Feder kratzt
iiber Papier, eine Erzdhlstimme im Off
(diese briichige Stimme der Jeanne Mo-
reau ist das Erotischste an diesem Film,
der mit Nacktheit nicht geizen wird) si-
gnalisiert, dass es sich hier um eine Lite-
raturverfilmung handelt, ein Genre, an
dem schon viele gescheitert sind. Aber
wir wollen nicht vorgreifen.

J ean-Jacques Annaud ist zwar ein
Verrlickter des Kinos, aber keiner, derim
Verborgenen schafft, wie z.B. Stanley
Kubrick. Er liebt es, wenn alle Phasen
seines kreativen Prozesses publizistisch
ausgewertet werden. Seine Filmprojekte
sind immer bestens dokumentiert, in
Wort und Bild.

Fast unméglich also, sich das End-
produkt unvoreingenommen anzu-
schauen. Was wurde da fiir Geld und
Zeit investiert. Die Suche nach der
Hauptdarstellerin erinnert an die Zei-
ten, da David Selznicks Suchtrupps die
Staaten nach einer Scarlett O’Hara
durchkdmmten. Und so wie der Zufall
Selznick dann Laurence Oliviers Ge-
liebte iber den Weg laufen liess, so zufél-
lig stiess Annauds Ehefrau Laurence in
einer Modezeitschrift auf die 17jahrige
Jane March, in deren Gesicht der Regis-
seur fand, was er zuvor bei 150 Live- und
500 Videobegegnungen vergeblich ge-
sucht hatte: die Ahnlichkeit mit dem Ju-
gendfoto der Duras, verbunden mit ei-
ner Ruhelosigkeit und Intensitdt des
Ausdrucks, «der ihm eine Génsehaut»
verursachte (alle Zitate sind dem Presse-
heft entnommen). Welche Gefiihle ihn
iiberflutet haben mogen angesichts des
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Morris Léon Bollée, dieser Prachtsli-

mousine (nach monatelanger erdum-
spannender Suche in Seattle gefunden),
kann man sich ausmalen, wenn man sich
vergegenwartigt, welchen Wert der ehe-
malige Werbefilmer auf den &dusseren
Schein der Dinge legt.

Die erste halbe Stunde des Films ist
auch tatsachlich beeindruckend. Wenn
unser Blick auf die trdge dahinfliessen-
den, braungrauen Wassermassen des
Mekong und das geschiftliche Treiben
der Einheimischen an dessen Ufern fllt,
wenn man die vor sich hindampfende
Vegetation sieht, das feuchtheisse Klima
von der Leinwand fast in den Saal her-
iiberschwappt, dann tiberwiltigt einen
das Gefiihl, Zeuge zu sein, dann will sich
da etwas von der Magie der Bilder ein-
stellen, die Marguerite Duras bereits mit
ihrem Text in unseren Kopfen heraufbe-
schworen hat: «Wir leben in einer einzi-

gen heissen Zone der Erde, kein Friih-

- ling, keine Wiederkehr.»

Gileichzeitig erwacht eine leise
Skepsis, weil man diese Landschaft, die-

Regie: Jean-Jacques Annaud
Frankreich/Grossbritannien 1991

se Menschen in Dokumentarfilmen be-
reits gesehen hat. Nicht ganz, denn die-
ser schone alte Dampfer wurde von ei-
nem anderen Erdteil hierhergebracht,
und dann ist da noch die durch Drehbe-
richte untermauerte Gewissheit, dass
das wahre Leben im vietnamesischen
Hafen iiber Tage hinweg angehalten wor-
den ist. Nein, was sich hier vor unseren
Augen abspielt, ist mit 5670 vietnamesi-
schenund 1662 russischen und franzosi-
schen Statisten in Szene gesetzt worden.
Kein Cinéma vérité also, sondern Fik-
tion, die auf Authentizitit abzielt, gestal-
tete Wirklichkeit. «Der augenscheinli-
che Realismus, die Sorgfalt ... die jedes
Bild bestimmen, dient lediglich dem ko-
hérenten Erzdhlen» (Annaud).

Die akribische Sorgfalt, mit der sich
der Regisseur an Beschreibungen der
Autorin halt, ist in der Tat verbliiffend.
Daist der rosenholzfarbene Méannerhut,
das verblichene Kleid aus Rohseide, der
von ungeschickter Hand aufgetragene
Lippenstift...: Auf der Leinwand ist sie
Fleisch geworden, die Fiinfzehnjdhrige,



die die Schriftstellerin einmal gewesen
ist oder behauptet, gewesen zu sein. So
lasst sich die Umsetzung des Romans
der Duras durch Jean-Jacques Annaud
tatsdchlich beschreiben: [hre Worte sind
Fleisch geworden. Auf der Strecke ge-
blieben ist bei dieser dem Ausserlichen
verhafteten Adaption der Geist des
Buchs. Die Unmittelbarkeit, mit der uns
die Autorin einen Einblick gewéhrt in
die Geflihlswelt dieses jungen Mad-
chens. Eine Fiinfzehnjdhrige, die die
Kiihnheit besitzt, ihre erste korperliche
Liebeserfahrung mit einem élteren
Mann «das Experiment» zu nennen. Ei-
ne Fiinfzehnjdhrige, die - unter der tro-
pischen Sonne friih gereift - unbewusst
iiber das Wissen verfligt, das sie in der
Beziehung zu dem erfahrenen Liebha-
ber zur Uberlegenen macht. Ein geheim-
nisvolles, verwirrendes, faszinierendes
Buch.

Aus diesem Stoff ist ein Stiick kon-
ventionelles Kino geworden: die Ro-
manze eines friithreifen weissen Teen-
agers mit einem ungliicklichen reichen
Chinesen auf dem exotischen Hinter-

grund der franzosischen Kolonien in In-
dochina. Gerade der junge Hauptdar-
stellerin gelingt es nicht immer, diese
Mischung aus Neugier, Lust, Habgier,
diese erste Erfahrung weiblicher Macht-
auslibung in einer sexuellen Beziehung,
auszudriicken. Annaud spricht davon,
wie es ihn gereizt habe, in die Geflihls-
welt einer Frau einzudringen, das Wag-
nis einzugehen, einen erotischen Film
zu machen. Sein Reich der Sinne besteht
aus zwei schlanken, goldenen, schonen
Korpern, die sich in einem in blauem
Grundton gehaltenen (welch eine Her-
ausforderung angesichts der Tatsache,
dass «Blau die schlimmste Farbe fiir die
Hautist»...) Raum paaren. Wie Annaud
das filmt - dsthetisch, antiseptisch, aus-
tauschbar -, wird dieser «<amour fou» zu
einem banalen korperlichen Akt.
Nichts von der inneren Spannung,
die diesen Roman so faszinierend
macht, kommt in dem Film zum Tragen.
Wo es um die Darstellung von Erotik
geht, spricht Annaud von kurzen Brenn-
weiten, «um nah an den Korpern, der
Ehrlichkeit des Fleisches zu sein». Sein

Scheitern an diesem Stoff resultiert aus
dem Irrtum, Wirklichkeit mit naturge-
treuer Abbildung zu verwechseln. Die
grossporige Nahaufnahme einer Orange
in einem Werbespot mag genligen, uns
zu suggerieren, dass diese Orange gut
schmeckt; grossporige Nahaufnahmen
nackter Korper verraten uns noch nichts
uber die Leidenschaft, den Schmerz, die
Lust. Nah an den Korpern seiner Dar-
steller ist er schon, aber meilenweit ent-
fernt von ihren Seelen. Alle Figuren des
Romans, die die Autorin mit Klarsicht
und verzweifelter Liebe schildert wie et-
wa die Mutter («Ich bin in der gliickli-
chen Lage gewesen, eine Mutter zu ha-
ben, die an einer so reinen Verzweiflung
litt, dass selbst die lebhafteste Freude sie
nicht ganz davon abzubringen vermoch-
te»), werden in dem Film ihrer Seele be-
raubt. Es erstaunt einen nicht, wenn man
liest, dass es bereits im Vorfeld der Dreh-
arbeiten zu einem Zerwiirfnis zwischen
Marguerite Duras und Jean-Jacques An-
naud gekommen sei - die beiden tren-
nen tatsdchlich Welten. Annaud war den
Menschen ndher, alser Barenfilmte. W

Tony Leung und Jane March
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Franz Everschor

merika - und mit ihm Hollywoods

Filmindustrie - besitzt eine lange
Tradition der Mystifizierung seiner Ge-
schichte und historischen Figuren. Die
Nachkommen der Siedler und Pioniere
sind dabei nicht wéhlerisch. Wer gestern
noch ein Gangster war, kann heute
schon Teil einer von verklarter Erinne-
rung Uberdeckten Geschichtsschrei-
bung sein. Dabei geht die Faszination fiir
singuldre Charakter mit dem Reiz des
Verbotenen eine dauerhafte Partner-
schaft ein, die aus dem Outlaw Billy the
Kid einen verkannten Rebellen und aus
den Chicagoer Gangstern der dreissiger
Jahre unopportunistische Heldenfigu-
ren macht. Selten reflektieren diese Fil-
me soziale und menschliche Hinter-
griinde, noch seltener artikulieren sie
moralische Zweifel, wie sie beispielswei-
se bei Scorseses «GoodFellasy (ZOOM
19/90) ins Bewusstsein dringen. Barry
Levinsons «Bugsy» jedenfalls ist weit
entfernt von jener auch nur andeutungs-
weisen Infragestellung seines «Helden».
Diese Eindimensionalitat, die das Publi-
kum komplizierten Nachdenkens ent-
hebt, macht wohl einen Teil seines Er-
folgs aus.

Benjamin «Bugsy» Siegel (Warren
Beatty) hat in Levinsons Film bezeich-
nenderweise keine Vergangenheit. Be-
reits zu Beginn des Films wird er als Le-
gende prasentiert, als eine Figur, die fiirs
amerikanische Publikum ebenso wie Al
Capone oder Meyer Lansky keiner Er-
lauterung bedarf. Ein paar Jahre seines
Lebens - wihrend und nach dem Zwei-
ten Weltkrieg - geniigen zum Entwurf
des Portrits eines selbstbewussten Er-
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Regie: Barry Levinson
USA 1991

folgsmenschen, dem die Geschichte sei-
nen privaten Egoismus und seine «ge-
schiftlichen» Unlauterkeiten kaum
noch als Makel ankreidet. Was den Fil-
memacher Levinson und sein Publikum
beeindruckt, ist die Vision dieses Man-
nes, dessen hochtrabende Egomanie
iiber alle realen Zweifel hinweg ein Sym-
bol des Amerikanismus wie die Frei-
heitsstatue und Disneyland geschaffen
hat: das Spieler- und Vergniigungspara-
dies Las Vegas. Bugsys «Geschifte» die-
nen weniger dem Aufbau einer Film-
handlung denn dem Aufbau eines Cha-
rakters, seine Liebschaften weniger der
emotionalen Anteilnahme als der Apo-
strophierung der Ausnahmemoral, die
grosse Minner fiir sich mit Selbstver-
standlichkeit
(schliesslich war John F. Kennedy alles

in Anspruch nehmen

andere als ein treuer Ehemann).

Barry Levinson, schon in fritheren
Filmen ein Meister in der Kreation stim-
miger Atmosphére, reichert das aus-
schnitthafte Portrdt mit einer ebenso
ausschnitthaften Beschreibung der Ge-
sellschaft und der Ortlichkeiten der vier-
ziger Jahre an. Der Film delektiert sich
an einer nicht enden wollenden Opulenz
an den Schauplétzen eines von Promi-
nenz bevolkerten Hollywoods, sorgsam
alle anderen Milieus vermeidend, die
storenden Einfluss auf den prickelnden
Glamour seiner Un-Story haben konn-
ten. Levinson erweist sich aber auch wie-
der als Meister der perfekten Oberfla-
che, hinter der die eigentlichen Konflik-
te allenfalls im Vorbeigehen beriihrt
werden. Von der geschichtlichen Wirk-
lichkeit ist nicht mehr erkennbar, als aus

Zeitungsschlagzeilen und aus Siegels
sich selbst liberschédtzender Idee, Mus-
solini umzubringen, hervorgeht. Es ist
die isolierte, keiner historischen Veran-
kerung fahige Illusionswelt der Kriegs-
und Nachkriegswelt, die Levinson aus-
stattungs- und bildschon présentiert,
wie sie das Hollywood-Kino seit je ge-
liebt hat. Das Publikum vermag darin
eher die von der Erinnerung verklarten
Schwarzweissfilme seiner Jugend als die
Wirklichkeit der Zeit wiederzuerken-
nen. Und jedermann (einschliesslich der
amerikanischen Kritik) zeigt sich davon
begeistert.

Es soll dem Regisseur (und seinen
Stars) beileibe nicht das Talent abge-
sprochen werden. «Bugsy» enthalt eine
stattliche Anzahl - fiir sich genommen -
brillanter Szenen. Darunter mindestens
eine Sequenz, die Anspruch erheben
kann, im Gedéchtnis der Filmfans fest-
gehalten zu werden: eine gleichzeitigiro-
nisch und bedrohlich die Befindlichkeit
Bugsys summierende Geburtstagsfeier,
in der private und geschéftliche Proble-
me zu einem kleinen inszenatorischen
und darstellerischen Meisterstiick kul-
minieren. Doch die Brillanz solcher Ein-
zelszenen, die aufwendige Rekonstruk-
tion der Atmosphare, die Nachempfin-
dung exemplarischer Beispiele des «film
noir» und die lakonischen «One Liners»
des Dialogs verdichten sich nicht zu ei-
ner in irgendeiner Hinsicht verbindli-
chen oder auch nur interessanten Ge-
schichte. «Bugsy» ist ebenso aufwendig
und hohl wie die Glamourwelt, in der er
entstanden ist. Ein Film der verfiihre-
rischen Oberfliche. H
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