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RRITIK

Chahatine wa
noubala’a

Das Lacheln des Effendi

Franz Derendinger

w ird die Einsicht in eine Sache
durch den Vergleich mit Ahnli-
chem gewonnen — oder nicht vielmehr in
einem Feld von Kontrasten? Uber diesen
Punkt stritten bereits die antiken Philoso-
phen. Doch stellt sich eine analoge Frage
unweigerlich im Umgang mit einem
aussereuropdischen Kino: Kann es uns
den Zugang zu fremden Kulturen 6ffnen,
oder dient es letztlich nur wieder als Spie-
gel fiir unsere eigenen Probleme?

In besonderem Masse dringt sich
diese Frage bei der Beschiftigung mit
dem ersten Spielfilm der dgyptischen
Regisseurin Asma EI Bakri auf. Sie hat
hier- in einer &gyptisch-franzosischen
Koproduktion das Buch «Mendiants et
orgueilleux» des Autors Albert Cossery
verfilmt, der in Agypten aufwuchs und in
den vierziger Jahren nach Paris auswan-
derte, wo er unter den Einfluss des Exi-
stenzialismus geriet. Cossery kannte bei-
des, den nahostlichen Alltag wie die
zeitgendossische, westliche Philosophie,
und indem er versucht hat, beide Momen-
te in seinem Werk zu verbinden, ist er in
der Tat zu einem Grenzginger zwischen
den Kulturen geworden. Der Verfilmung
seines Romans waren in Europa, an-
lasslich seiner Auffithrung an verschie-
denen Festivals, diverse Preise und eine
weitgehend positive Aufnahme beschie-
den: Die Kritik attestierte dem Film mit-
unter, dass er das Leben derkleinen Leute
in den Gassen und Bazars authentisch
wiedergebe. Ist es aber tatsdchlich die
Konfrontation mit dem Fremdartigen,
was diesem Werk seinen Reiz verleiht —
oder ist es am Ende gerade die Fassung
des Fremden in einem altbekannten
medialen Schlauch? Solche Skepsis

diirfte darum angebracht sein, weil jeder
konventionell erzdhlende Film seine Be-
trachterinnen und Betrachter in eine Art
von touristischer Distanz setzt; er prasen-
tiert in der Regel die Oberflidche eines

Salahel
Saadani

Geschehens, dessen wahren Mechanis-
mus Zuschauerinnen und Zuschauer ge-
rade nicht verstehen.

Zunichst zur Geschichte selbst, die
in Kairo wihrend der letzten Tage des
Zweiten Weltkriegs spielt: Im Zentrum
steht Gohar (Salahel Saadani), der ehe-
malige Dozent, der es leid war, die offizi-
ellen Liigen zu verbreiten, und der sich
darum aus der biirgerlichen Ordnung sei-
nes Landes ausgeklinkt hat. Seine radika-
le Randstellung sichert ihm eine morali-
sche Integritét, die er nicht einmal dann
verliert, als er vollig unmotiviert eine Pro-
stituierte ermordet. Gohars Gegenspieler
ist der Kommissar Nour El Din (Abdel-
aziz Makhyoun), der in dieser Mordsache

Regie: Asma El Bakri
Agypten/Frankreich 1991

ermittelt. Je ndher dieser Vertreter des
Establishments im Zuge der Nachfor-
schungen Gohar kommt, desto mehr faszi-
niert ihn dessen Wahrhaftigkeit. Und als
der Meister die Tat schliesslich gesteht, ist
das dem Beamten Anlass genug, seiner-
seits mit dem Herkommen zu brechen.

Hinter dieser Fabel lasst sich zwei-
fellos der Einfluss der sufischen Lehre
sehen, jener mystischen Bewegung in-
nerhalb des Islam, die durch konsequente
Negation des Materiellen dessen Be-
schrinktheit zu iiberwinden trachtet. Da
wird aber nicht weniger das existenzia-
listischen Konzept eines Menschen deut-
lich, der in der Absurditét lebt, weil ihm
seine Moglichkeiten entglitten sind —
inbesondere die destruktiven, die der
Film nicht nur in Gohars Mord, sondern
vor allem im hintergriindig stets pri-
senten Kriegsgeschehen thematisiert.

Zu fragen bleibt jedoch, iiber wel-
ches dieser beiden Register sich westli-
che Betrachterinnen und Betrachter mit
dem Protagonisten identifizieren. Wird
er wahrgenommen als Mitglied einer ara-
bisch-islamischen Gesellschaft, als sufi-
scher Weise, der aus einer spezifischen
Tradition heraus die nachkoloniale
Wirklichkeit seines Landes in Frage
stellt? Oder sieht ein europdisches Publi-
kum ihn, weil der tiefere Zugang zur
andern Kultur fehlt, nicht doch als euro-
péischen Intellektuellen, den es in eine
orientalische Kulisse verschlagen hat?
Diese letztere Lesart wird zumindest
durch den Umstand erleichtert, dass As-
ma El Bakri kaum je die Probleme zur
Sprache bringt, von denen wir im Westen
annehmen, dass sie heute die arabischen
Massen beschiftigen. Hll
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The Age of
Innocence

Die Zeit der Unschuld

Michael Lang

er italo-amerikanische Regisseur

Martin Scorsese hat sich, weitab
vom sonnigen Los Angeles und der kor-
settierten, oft konfektionierten Holly-
wood-Filmindustrie, mit anderen Film-
schaffenden zusammen eine wohlbe-
achtete eigene Kino-Welt aufgebaut. Er
istso von einengenden Studio-Verpflich-
tungen weitgehend befreit und, von we-
nigen Ausnahmen («The Last Temp-
tation of Christ» etwa) abgesehen, ein
seismographischer Observator des East-
Coast-Americanism geblieben; mit un-
triiglichem, genauem, von Kindheit an
geschirftem Blick zeichnet er gerne die
urbane Weltlage aus New Yorker Sicht
nach, rekonstruiert das Milieu der
Strasse, zelebriert die ungeschriebenen
Gesetze (die mafios zu nennen gerecht-
fertigt scheint) und deren rigorose Ein-
haltung durch codierte, unverriickbare
Regeln garantiert wird. Seien es elegante
Ganoven mit dem Stachel des Bosen im
Blut, ohne Skrupel («GoodFellas»,
1990), weggedriftete, amoklaufende
Einzelgédnger («Taxi Driver», 1975) oder
Emporkémmlinge wie Preisboxer ohne
Fortune («Raging Bull», 1979), stets for-
dert Scorsese das Publikum auf, visuell
hart (oder iiberhart wie im Remake von
«Cape Fear», 1991) an der Grenze des
Zumutbaren zu verharren, direkten Ein-
blick zu nehmen in die Macht der bruta-
len physischen Gewalt, die er tiber bril-
lant-diabolische Akteure (Robert De
Niro glorifiziert dieses Schema) optisch
bestechend, beklemmend, beunruhi-
gend, emotional stark, transportiert.
Ohne aber, und das unterscheidet seinen
Stil von demjenigen routiniert-abge-
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briihter Action-Filmer, jemals Gewalt
nur um der Gewalt, um des blanken Ef-
fekts willen zu zelebrieren.

Nun kommt von eben diesem ausser-
gewohnlichen Kinomann Scorsese ein
Film, der aus der Reihe fillt. Scheinbar.
«The Age of Innocence», nach dem Ro-
man der Autorin Edith Wharton (1921
mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnet)
erzédhlt — von einem Off-Kommentar der
Schauspielerin Joanne Woodward her-
vorragend begleitet — eine Geschichte
aus den siebziger Jahren des letzten Jahr-
hunderts, berichtet detailgenau von der
kulturell
reichgesegneten, vordergiindig intakten

eleganten, wohlhabenden,
Welt der sogenannt besseren Gesell-
schaft. In Whartons gesellschaftlichen
Arenen fliegen nicht die Kugeln, wird
das Recht — oder das Unrecht — auf viel
subtilere Weise installiert. Die erste
Klasse ist eben unter sich, da werden
Unstimmigkeiten auf hohem Niveau kor-
rigiert, unliebsame Ideen mit sanftem
Druck unterdriickt, zurechtgebogen, re-
guliert. Das alles spielt sich nichtin dunk-
len Hinterhofen oder verrauchten Ka-
schemmen ab, sondern bei glanzvollen
offentlichen Auftritten, bei opulenten
Diners, in den Renommier-Biiros der In-
dustriellen, Advokaten, Bankiers, auf
glanzvollen Empfiangen in stattlichen
Villen oder in den Boudoirs einfluss-
reicher Damen.

Nun zur Geschichte selbst, die Mar-
tin Scorsese und sein Ko-Drehbuchautor
Jay Cocks aus dem literarischen Wurf der
Edith Wharton herausdestilliert, brillant
fiir die Leinwand aufbereitet haben. Der
begabte, wegen seines Wissens, seiner

Regie: Martin Scorsese
USA 1993

Loyalitéit sehr geschitzte Anwalt New-
land Archer (Daniel Day-Lewis) will hei-
raten. Die Auserwihlte ist sehr, sehr
jung, heisst May Welland (Winona Ry-
der in ihrer bislang besten Rolle), stammt
aus einer wichtigen Familie. Am Tag, an
dem die Verbindung (die natiirlich auch
den Zweck hat, einen klugen Kopf im
richtigen Umfeld auf Lebenszeit zu
verankern — iiber die Bande der Liebe)
bekanntgegeben werden soll, trifft der
Briutigam in spe auf die schone, kluge,
emanzipierte Grifin Ellen Olenska
(Michelle Pfeiffer in Glanzform), eine
Cousine seiner Braut. Die ersten Blick-
kontakte finden bezeichnenderweise in
der Oper statt, es wird «Faust» gegeben,
und sofort ist klar: Newland Archer sitzt
ab sofort in der Falle, denn natiirlich
interessiert sich die vollzdhlig auf-
marschierte gesellschaftliche Elite fiir
das Biihnengeschehen weit weniger als
fiir das Theater in den Logen.

Nun beginnt ein Spiel auf mehreren
Ebenen. Archer und Olenska tasten sich
aneinander heran, mit der verriterischen
Unverbindlichkeit der kleinen Gesten
und Zuwendungen, die intelligente Men-
schen an den Beginn jeder liaison fatale
stellen (und deren Brisanz Frauen intuitiv
meist schneller ausmachen, als Ménner).
Das Unheil nimmt seinen Lauf, als der
Anwalt die Olenska, die nach einer ent-
tduschenden Heirat mit einem europii-
schen Adeligen in die USA heimgekehrt
ist, in der Scheidungsfrage beraten soll
und — fatalerweise — auch will. Bald wird
klar, dass diese berufliche Verbindung
(die eine sehr private ist, ohne dass es
allerdings zu einer klassischen Liebelei
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kommt), Opfer fordern wird. Die Olens-
ka wird zwar gerne hofiert und vorge-
zeigt, aber immer dann in ihrem Wir-
kungsradius eingegrenzt, sogar in die
Isolation verbannt, wenn sie als auffal-
lend fortschrittliche, eigenstdndige Frau
Aufmerksamkeit
Dass sie, die etwas schwermiitige Scho-

allzuviel erheischt.
ne, dieses sofort spiirt und realisiert, dass
ihre Position im Zirkel der festgespurten
Konventionen eine schwierige ist und
dass sie von der kindfraulichen Cousine
und Nebenbuhlerin May ebenfalls gna-
denlos ins Visier genommen wird, er-
staunt keineswegs.

Die Olenska hat Grosse und Klasse,
um sich einen eigenen Weg zu bahnen,
auch wenn es schmerzlichst derjenige in
die Verinnerlichung, den Verzicht ist.
Der Mann zwischen den Damen, New-
land, dagegen kann auf solche Qualitéiten
wenig vertrauen, er stiitzt sich allzulange
auf seine Vernunft, seinen Intellekt, mit
dem er félschlicherweise meint, sogar
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Gefiihle kontrollieren zu konnen. Doch
iiber Intellekt und Vernunftsdenken ver-
fligt seine Umwelt auch! Und mehr: An-
gesichts der Gefahr, dass sich ein Hoff-
nungstrager ihres kapitalistisch-purita-
nischen Sozialgefiiges entschliesst, fiir
eine Frau ohne Fesseln das Biotop des
materiellen Erfolgsdenkens zu verlassen,
wird scharfsinnig alles unternommen, um
die Verbindung zu zerstoren, unmoglich
zu machen, auszuloschen. Filmisch gese-
hen ist diese Konstellation eine ideale
Plattform fiir Scorsese, der aus seinen
Akteuren (jede Rolle, bis hinein in die
kleinste, ist perfekt besetzt) alles heraus-
holt, was Whartons komplexe Studien
bergen. Zusammen mit seinem Kamera-
mann, dem Deutschen Michael Ballhaus
(ein Magier des breitformatigen Bildes,
ein Virtuose im Gestalten sinnhaltiger
Tableaus) plaziert er die Parteien hinein
inein Dekor der sinnraubenden Art. Nicht
U’art pour I’art-Denken regiert die Aus-
stattung, sondern der Wunsch, sie zu ei-

nem mitspielenden Teil des Ganzen
Jedes Detail, alle
Versatzstiicke, Innenrdume oder im-

zu machen.

mer wieder prachtig gedeckte Buffets
werden nicht als Staffage eingefiihrt,
sondern sind unverriickbare Grenz-
marken, Leitlinien. Jedes Ding hat in
dieser Gesellschaftsform seinen
Platz, seine Bedeutung und stellt ein
Warnzeichen fiir alle dar, die daran
riitteln. Newland Archer will das lan-
ge nicht akzeptieren, aber er kommt
nicht umhin, es zu tun. Er bleibt, was
er ist, ein Konformist, ist nicht fahig,
auszubrechen. Etwas, was seinem
weiblichen Alter ego — der verfiihre-
rischen Grifin — gelingt. Wenngleich
nur durch die Flucht zuriick ins libe-
rale Klima von Paris und damit erneut
in den Bannkreis ihres ungeliebten
Ehemannes.

Martin Scorseses Portriit einer
asthetisch perfekt geschonten Welt,
unter deren schillernden Oberfliche
es gewaltig brodelt (der Bezug zum
Mafia-Milieu ist auch hier erkenn-
bar), atmet die bildkriftige Wucht des
unvergesslichen Luchino Visconti
(«I1 Gattopardo», «Senso») oder erinnert
an Max Ophiils («<Madame de...»); das
sind Hommagen, die das Publikum im
Zeitalter von Schwarzenegger und Spiel-
bergosaurus-Rex gerne annimmt. Doch
dariiber hinaus ist «The Age of Inno-
cence» durchaus die konsequente Weiter-
fiihrung des Scorsese’ schen Stils mit
anderen Mitteln. Hier dndert er die Sicht-
hohe, nicht aber die Sehweise, und wir
erkennen: So weit entfernt sind die Rén-
kespiele, Rituale, Schachziige der New
Yorker aristokratischen Biirgerkonige
von anno 1870 von den brachialen Me-
thoden des organisierten modernen Ver-
brechens nicht. Nur eben, standesgemiiss,
verdeckter, raffinierter, noch weniger zu
durchschauen und demzufolge kaum zu
entlarven. Scorseses Verbeugung vor der
Literatin Edith Whalton jedenfalls ist ge-
gliickt, sein Film verfiigt iiber eine Magie,
iiber einen melancholischen Charme,
iiber eine formale Pefektion, die ein
Gliicksfall ist fiir die Kinolandschaft.
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Il grande cocomero

Trudy Baumann

u nermiidlich ist der Einsatz des jun-
gen Psychiaters Arturo (Sergio Cas-
tellitto) auf der neuropsychiatrischen Kin-
derabteilung einer romischen Poliklinik.
Aufreibender jedoch als die Behandlung
der Kinder ist sein Kampf gegen eine
technokratische Psychiatrie und seine mo-
tivierenden Appelle an das chronisch
iiberlastete Personal, das sich iiber die
andauernden finanziellen Misssténde be-
klagt. Diesem totalen Engagement hat Ar-
turo sein Privatleben geopfert, seine Ehe
ist in die Briiche gegangen. Nicht zuletzt,
weil er aus egoistischen Griinden so weit
gegangen war, seine Frau zu einer Abtrei-
bung zu iiberreden. Der berufliche Um-
gang mit kranken Kindern belastete ihn
bereits bis an die Grenzen seiner Kraft.
Fiir die 13jihrige Valentina (Alessia
Fugardi), die nach einem epileptischen
Anfall von ihren tiberforderten Eltern auf
seine Abteilung gebracht wird, erweist
sich die therapeutische Betreuung durch
Arturo als Gliicksfall. Zwischen Pippi, so
Valentinas Spitzname, und ihm entwik-
kelt sich tiber das Verhiltnis von Arzt und
Patientin hinaus eine Freundschaft, die

sich positiv auf den Heilungsprozess der

diagnostizierten psychogenen Epilepsie
auswirkt. Mit grossem Einfiihlungsver-
mogen und Geduld gewinnt Arturo Pippis
Vertrauen, nimmt sie ernst, indem er auf
ihre erfundenen Geschichten und Phanta-
sien eingeht, und bezieht sie auch in seine
Arbeit auf der Abteilung mit ein. All-
méhlich schafft er so ein vertrauensbil-
dendes Umfeld, das Pippisin der eigenen
Familie erlittene emotionalen Defizite
aufzufangen vermag. Sergio Castellitto
spielt diesen unverbriichlich sympathi-
schen Arzt mit solchem Charme, dass man
sich seiner suggestiven Wirkung kaum
entziehen kann.

Inspiriert zu dieser Geschichte wurde
die junge italienische Regisseurin und
Drehbuchautorin Francesca Archibugi
durch Schriften des im deutschsprachigen
Raum kaum bekannten Psychiaters Mar-
co Lombardo Radice. In seiner Arbeit mit
Kindern hatte dieser die Erfahrung ge-
macht, wie wichtig es ist, mit der thera-
peutischen Behandlung auf erlittene seeli-
sche Schéden kompensierend zu wirken.

«Il grande cocomero» ist nach
«Mignon & partita» (1987) und «Verso
sera» (1990) bereits der dritte Spielfilm

Regie: Francesca Archibugi
Italien/Frankreich 1993

der erst 33jahrigen Italienerin. Obwohl
Archibugis Filme in Italien Erfolge waren
und mit Preisen bedacht wurden, ist sie in
der Schweiz noch kaum bekannt. Mit die-
sem ungewdohnlichen Psychiatriefilm, der
die Stirke der emotionalen Beziehungen,
die gegenseitige Respektierung und
Solidaritdt zwischen Kindern und Er-
wachsenen, Kranken und Behandelnden
in einer unheilen Weltin den Vordergrund
stellt, wird sich das hoffentlich @ndern.

Auf ihren neusten Film trifft zu, was
Umberto Eco iiber Charles M. Schulz, den
Schopfer der «Peanuts»-Comicfiguren,
einer Gruppe von Kindern, die die Neuro-
sen ihrer Gesellschaft reprisentieren, ge-
schrieben hat: Schulz gelinge es, durch
einen minimalen Einsatz an Mitteln auch
noch die kleinste Gefiihlsschwankung
seiner Figuren zu vermitteln. Die alltédgli-
che Tragik der Kinder prige sich dadurch
besonders ein. Francesca Archibugi
zeichnet die Kinder und ihren Alltag in der
Klinik, aufgelockert mit humorvollen
Szenen, ebenso geradlinig und einprég-
sam. Nicht zufillig verweist der Titel des
Films auf eine Episode mit Linus, dem
Traumer und Kleinsten der «Peanuts». «Il
grande cocomero» ist dort der «grosse
Kiirbis», der Wunder bewirken und ihm in
der Nacht von Halloween auf einem Kiir-
bisfeld erscheinen soll. Im Film — hier ist
es eine Melone — gewinnt Arturo mit die-
ser Geschichte das Vertrauen Pippis. Er
erzéhlt ihr, wie er sich selber als Kind auf
der Suche nach der «grossen Melone» un-
zdhlige Néchte um die Ohren geschlagen
hat, ohne ihm aber zu begegnen. In der
Schlusssequenz sieht man, wie Arturo und
Pippi nach einer Nacht in seinem Elternhau
im Morgengrauen zum Melonenfeld ge-
hen. Und eine Stimme aus dem Off erzahlt,
dass Pippi seither ein normales Leben, frei
von Epilepsie, fiihren kann. Und dass sich
ihre Eltern getrennt haben. Hl
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Trois couleurs.

Dominik Slappnig

J ulie (Juliette Binoche) besucht ihre
senile Mutter im Pflegeheim. Diese
sitzt vor dem Fernseher und schaut, wie
Leute mit Gummiseilen an den Beinen
von Briicken in die Tiefe springen. Wih-
rend die Mutter gebannt auf den Fern-
seher schaut, sagt Julie: «Jetzt willich nur
noch eines: nichts. Ich will keine Bindun-
gen, keine Beziehungen, keine Freunde.
Das sind alles Fallen, in die man tritt».

Der in Frankreich arbeitende Pole
Krzysztof Kieslowski realisierte nach
seinem «Dekalog» und seinem «La dou-
ble vie de Véronique» (ZOOM 20/91)
eine Trilogie, deren erster Film «Trois
couleurs. Bleu» nun vorliegt und der,
zusammen mit Robert Altmans «Short
Cuts», in Venedig mit dem Goldenen
Lowen ausgezeichnet worden ist
(ZOOM 10/93). Die beiden nichsten
Teile der Trilogie werden die Farben
Weiss und Rot im Titel tragen. Zusam-
men bilden die Farben die Flagge Frank-
reichs und stehen fiir die vor rund 200
Jahren verkiindeten Parolen «Freiheit,
Gleichheit, Briiderlichkeit» der Franzo-
sischen Revolution. Wie Krzysztof Kies-
lowski dies schon bei den Dekalogverfil-
mungen gemacht hat, nimmt er abermals
seit langer Zeit festgeschriebene Werte,
um sie mit ihrer heutigen Bedeutung zu
vergleichen. Dabei muss die konkrete
Frage lauten, was von jenen am 26. Au-
gust 1789 verkiindeten Schlagworten der
Revolution iibriggeblieben ist und inwie-
fern sie sich verdndert haben.

Von kurzen Unterbriichen abgese-
hen, drehte Kieslowski wihrend rund ei-
nem Jahr in Frankreich, Polen und der
Schweiz die Trilogie, die fiir rund 100
Millionen franzosiche Francs vom Fran-
zosen Martin Karmitz produziert wurde
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Frankreich 1993

und deren Dreharbeiten im Mai 93 in
Genf abgeschlossen wurden. Als absolu-
tes Novum laufen die drei Filme nachein-
ander an den drei grossen européischen
Festivals Venedig, Berlin und Cannes.

«Trois couleurs. Bleu» beginnt da-
mit, dass Julie als Folge eines Autounfalls
Mann und Kind verliert. In volliger Ver-
zweiflung, unfihig zu trauern, trennt sie
sich von materiellen Werten und Freun-
den und zieht sich vollig zuriick. Durch
verschiedene Ereignisse realisiert sie,
dass die so erlangte Freiheit eine erzwun-
gene ist. Sie geht wieder Beziehungen
ein, ist fihig, wieder zu lieben und findet
zu einer hoheren, inneren Freiheit.

Im Film spielt die Musik von Zbigni-
ew Preisner eine zentrale Rolle. Sie gibt
dem Film seine lineare Struktur. Julies
verunfallter Mann Patrice Courcy war
ein bekannter franzosischer Komponist,
der vom Europarat den Auftrag erhalten
hatte, ein Konzert fiir Europa zu schrei-
ben. Vor seinem Tod hat Julie diesen bei
der Komposition des Werkes unterstiitzt,
mit ihrem blauen Stift Korrekturen ein-
gefiigt. Nach seinem Tod weigert sie sich
zuerst, an der Arbeit weiterzufahren.
Doch wenn Julie allein ist und an Patrice
denkt, kommt ihr die unvollendete Kom-
position immer wieder in den Sinn. Ihr
Mann ist ihr, auch wenn sie sich von ihm
und ihrer Vergangenheit zu l9sen ver-
sucht, immer noch durch die Musik
préasent. Filmisch wird das so umgesetzt,
dass sie Patrices Musik unvermittelt und
laut hort. Unter dem Druck Oliviers, des
friiheren Mitarbeiters ihres Mannes,
nimmt sie, gemeinsam mit ihm, die Ar-
beit an der Komposition wieder auf. Der
Prozess geht so weit, bis das ganze Kon-
zert schliesslich ihre gemeinsame Arbeit

und nicht mehr die ihres Mannes ist.
Durch die Auseinandersetzung mit
der Musik kommen sich Julie und Olivier
naher. Die Musik im Film wird zu einem
Aufschrei der Liebe, deren Kraft durch
einen imposanten Chor in diesem fiir
Europa geschaffenen Konzert besungen
wird. Die Worte stammen aus einem
Paulus-Text iiber die Liebe (1 Kor 13, 1-
13), womit Kieslowski seinen Film in
einen christlichen Rahmen stellt. Hier
bedient sich der Regisseur einer The-
matik, die er bereits im 1984 realisierten
«Bezkonca» (Ohne Ende, ZOOM 15/89)
erstmals aufgegriffen hat: dass der Tod
sich liebende Personen nicht wirklich
trennen kann. In «Bez konca» stirbt ein
bekannter Verteidiger der Gewerkschaft
Solidarnosc. Seine Frau bleibt allein zu-
riick. Wie sie ihn auch zu vergessen ver-
sucht, er ist immer noch bei ihr, in ihrer
Seele, und begleitet sie weiterhin in ih-
rem Leben. Damals, in der Zeit der
Solidaritdt und des Kriegsrechts, nahm
man es Kieslowski in Polen tibel, dass er
seinen Film mit einem pessimistischen
Schluss (die Frau bringt sich um, damit
sie endlich mit ihrem Mann zusammen
kommen kann) enden liess. Heute, fast
zehn Jahre spiter, scheint mit «Trois cou-
leurs. Bleu» dieser Pessimismus iiber-
wunden und hat, jedenfalls beim Regis-
seur Kieslowski, einem verhaltenen Op-
timismus Platz gemacht. Damals, auf
dem Hohepunkt der Resignation, war
«Bez konca» im Werk Kieslowskis der
Funke der Erneuerung. Von da an arbei-
tete er mit dem Juristen Krzysztof Piesie-
wicz als Drehbuchautor und Koautor zu-
sammen, von da an schrieb die Musik fiir
alle Filme Zbigniew Preisner. 1987 kam
noch der Kameramann Slawomir Idziak



hinzu — ein Quartett von Weltformat war
vollendet.

Wer die so entstandenen Filme gese-
hen hat, weiss, dass bei einer Trilogie, in
der es um die Schlagworte der Franzosi-
schen Revolution geht, nicht die Politik
im Vordergrund steht. Kieslowski inter-
essiert in seinen Filmen das Schicksal des
einzelnen Menschen. Er ist ein Magier,
der Gefiihlszusténde in Bilder umset-
zen kann, der mit Bildern mehr sagt
als mit Worten. So lédsst er Julie in
«Trois couleurs. Bleu» in einem 6f-
fentlichen Hallenbad schwimmen,
und das Blau des Wassers ist wie der
See der Trinen, die sie trotz ihres
Ungliicks nicht vergiessen kann.
Oder da ist die Halskette mit dem
Kreuz, die ihre Tochter getragen hat.
Eine gleiche tragt Sandrine, Patrices
Geliebte. Da eriibrigt sich die Frage,
ob Patrice Sandrine geliebt hat.

Auf der Suche nach Sandrine
kommt Julie ins Gerichtsgebdude.
Dabei wird sie kurz Zeugin des
Ausschaffungsverfahrens eines Po-
len aus Frankreich. Mit dieser Szene
nimmt Kieslowski auf, was auch im
«Dekalog» (ZOOM 9/90) ein Stilmittel
war. Personen, deren Geschichte in ei-
nem Teil die zentrale Hauptrolle spielten,
kamen in einem anderen Teil in einer
kleinen Nebenrolle, aber als gleiche Per-
son, wieder vor. In dieser Szene nimmt
der Regisseur einen Ausschnitt aus
«Trois couleurs. Blanc», dem zweiten
Teils seiner Trilogie, vorweg.

In «Dekalog 2» reisst eine Frau in
ihrer Verzweiflung einer Pflanze samtli-
che Blitter aus und knickt den kahlen
Stengel. In «Trois couleurs. Bleu» fallt
Julie, erschreckt durch ein iiberraschen-
des Klingeln, ein Topf Erde mit einer
Kletterpflanze aus der Hand und die
Wourzeln der Pflanze reissen aus. Es ist
ein Abbild dessen, was Julie durch ihren
Unfall selber erlebt hat. Eine Nachbarin
tritt ein und sammelt Unterschriften, weil
die Mieter gemeinsam versuchen, eine
Prostituierte, die ebenfalls im Haus
wohnt, loszuwerden. Julie unterschreibt
nicht, weil sie sich vorgenommen hat,

sich aus allem herauszuhalten. Gerade
diese Nicht-Unterschrift wird aber spéter
zur Folge haben, dass sie doch in eine
Freundschaft mit der Prostituierten hin-
eingezogen wird. Der Vergleich mit
«Dekalog 2» dréngt sich auch auf wegen
dem Schluss, der in seiner Ausfiihrung
Ahnlichkeiten zu dem von «Trois cou-
leurs. Bleu» hat. Dort steht Dorota in

ihrer dunklen Wohnung und schautin die
Nacht hinaus. Einige Stockwerke tiefer
steht der Arzt, der ihren todkranken
Mann behandelt, ebenfalls am Fenster.
Die Kamera verbindet mit einer Fahrt
diese beiden Gesichter wie auch das Ge-
sicht von Dorotas Mann im Spital, und
die Musik leitet iiber zu Dorota, die als
Violonistin bei einem Konzert spielt.
Doch am Schluss bleiben die Personen
allein. Im Gegensatz zu «Trois couleurs.
Bleu», wo Julie und Olivier miteinander
schlafen, und die Musik Julie mit ver-
schiedenen Menschen verbindet, die an
sie denken.

«Trois couleurs. Bleu» ist ein wun-
derbarer Film der Gefiihle. Ein Film iiber
die innere Auseinandersetzung einer
Frau. Es ist kein Film mit einer grossen
Handlung. Hat Kieslowski bei seinen
«Dekalog»-Filmen noch dussere Um-
stinde und Ereignisse gebraucht, um in-
nere Gefiihlsvorginge sichtbar zu ma-
chen, verzichtet er nun fast gianzlich dar-

auf. Um diese Gefiihle dennoch filmisch
umzusetzen, hat er die unglaublich sensi-
bel gefiihrte Juliette Binoche und die be-
wundernswerte Kamera von Slawomir
Idziak. Beispielsweise als Julie im Spi-
talbett vom Arzt erfahrt, dass ihr Mann
und ihr Kind beim Unfall getttet worden
sind. Da ist nur ihr Gesicht zu sehen und
ihre Augen, in denen sich die Silhouette

Juliette
Binoche

des Arztes spiegelt. Oder wenn die Ka-
mera die Noten des Konzertes abfahrt, so
dass nur diese Note, die gerade gespielt
wird, ganz scharf zu erkennen ist. Und
wenn dann noch Julies Finger die einzel-
nen Tone anzeigt, die Kamera iiber die
Noten fliegt und die Musik ertont, hat
man das Gefiihl, dieses Konzert fiir Euro-
pa bildhaft zu erfahren.

Spiter besucht Julie ihre Mutter ein
zweites Mal. Vor dem Pflegeheim sieht
sie die Mutter durchs Fenster, wie sie,
gleich wie beim letzten Mal, vor dem
Fernseher sitzt. Nur diesmal schaut sie
einem Artisten auf einem Hochseil zu.
Julie zogert und tritt dann doch nicht ein.
Sie hitte ihrer Mutter noch etwas sagen
wollen, doch sie weiss, dass es bei ihr
nicht mehr ankommt. So, vielleicht, hitte
es sich angehort: «Mutter, was ich dir
beim letzten Mal, als ich da war, sagte, ist
absolut falsch. Beziehungen sind keine
Fallen. Man braucht Freunde, und mehr
noch als alles braucht man die Liebe».
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Fiorile

Regie: Paolo und Vittorio Taviani
Italien/Deutschland/Frankreich 1993

Trudy Baumann

w ir glauben, dass in Italien und
« auch in der iibrigen durch das
Geld korrumpierten Welt die Zeit fiir die-
se Geschichte gekommen ist», erkldren
die Briider Taviani, mittlerweile beide
iiber sechzig, zu ihrem neuesten Film
«Fiorile». Mit dieser in der Toskana an-
gesiedelten, sich tiber mehr als zweihun-
dert Jahre erstreckenden Geschichte der
Familie Benedetti, greifen sie auf eine
miindlich iiberlieferte Legende aus jener
Region Italiens zuriick, der sie selber
entstammen.

Die letzten Nachkommen der Bene-
dettis leben in Frankreich. Luigi Bene-
detti wurde von seinem Vater Massimo
nach Frankreich geschickt, damit er
ausserhalb der Toskana dem Bannkreis
des Fluches, der auf der Familie lastet,
entkommen moge. Massimo hat sich,
nachdem er wihrend des Krieges eine
tragische Liebe mit einer Widerstands-
kdmpferin erlebte und nur knapp der Er-
schiessung entkam, aufs Land zuriickge-
zogen und lebt nun als alter Mann auf dem
letzten verbliebenen Besitz der Bene-
dettis — einem einfachen Bauernhof, auf
dem schon die Vorfahren um 1802 gelebt
haben. Damals trug sich jene Begebenheit
zu, die den Benedettis, den «Gesegneten»,
den wortspielerischen Ruf eintrug, «Ma-
ledettis», Verfluchte, zu sein: Es ist die
Zeitder napoleonischen Kriege, undin der
Toskana finden Gefechte zwischen fran-
z6sischen Truppen und toskanischen Ad-
ligen statt. Der franzosische Leutnant
Jean, dem die Regimentskasse mit dem
Gold anvertraut ist, trifft auf die junge
Elisabetta Benedetti, die durch einen
Streifschuss verletzt wurde. Beide sind
trotz Verstandigungsschwierigkeiten so
voneinander fasziniert, dass sie fiir eine
Weile das Gold und den Krieg vollig ver-
gessen. Corrado, der éltere Bruder von
Elisabetta, entdeckt zufdllig das Pferd mit

32 zoom 11/93

der Regimentskasse und entwen-
det es. Jean wird, da das Gold ver-
bleibt, fiir
Pflichtvergessenheit mit dem Tode

schwunden seine
bestraft. Elisabetta, von Jean zért-
lich Fiorile genannt nach dem Mo-
nat Mai, der durch die franzosische
Revolution den Namen «der Blii-
hende» erhielt, erfdhrt nie, dass ihr
eigener Bruder es war, der ihren
Geliebten dem sicheren Tod aus-
lieferte. Seither sind die Benedettis
zu Macht und Reichtum aufgestie-
gen, seither liegt aber auch ein
Schatten tiber ihrem Geschlecht.
Paolo und Vittorio Taviani er-
zdhlen ihre Geschichte als Reise
durch die Zeiten. Unternommen
wird sie von den letzten Nachkom-
men, den Kindern Emilio und Si-
mona Benedetti, die mit ihren El-
tern im Auto in die Toskana fahren, um
den kranken Grossvater Massimo zu be-
suchen. Wihrend dieser Fahrt erzéhlt ih-
nen ihr Vater Luigi die Geschichte von
Fiorile und Jean, ihren Nachfahren und
von dem Gold. Die Briider Taviani schla-
gen dabei einen kunstvollen Bogen von
der Vergangenheit bis in die Gegenwart.
Mit Bildern, die unverwechselbar die ein-
zelnen Geschichten prigen, und mit Ge-
schichten, die nicht auseinanderfallen,
sondern durch ihre genaue, schnorkellose
Komposition und ihren fliessenden Uber-
géngen zwischen den einzelnen Epochen
sich zu einer einzigen Geschichte verdich-
ten. Die intensivsten Momente erreicht
der Film im Vermitteln der diversen per-
sonlichen Dilemmas, in denen die Figuren
stecken. Jede einzelne hat ihre eigene
Geschichte und allesamt werden sie kon-
frontiert mit Situationen, die ihre bisheri-
gen Erfahrungen tiberschreiten und durch
die ihr Leben radikal verdndert wird. Der
franzosische Leutnant Jean muss sterben,

¥

Massimo
(Michael Vartan),
Widerstands-
kampferin Chiara
(Chiara Cz!_selli)

weil er sich fiir einen Moment der vertrau-
ensvollen Liebe zu Elisabetta hingibt und
dariiber seine Pflicht vergisst. Eine Nach-
fahrin von Elisabetta wird zur Giftmor-
derin an ihrem Bruder, als sie erfihrt, dass
durch sein Machwerk ihre Liebe zu einem
nicht standesgemidssen Mann zerstort
wurde. Und Massimo verschenkt all sei-
nen Reichtum, weil er die Erfahrung
macht, dass nicht Unschuld ihn vor der
Erschiessung im zweiten Weltkrieg be-
wahrt, sondern weil er zu den reichen
Benedettis gehort. Grosse Hoffnungen,
Liebe und immer wieder abgrundtiefe
Enttduschungen sind die grundlegenden
Erfahrungen, die ihre unausloschlichen
Spuren im Leben der Figuren hinterlas-
sen. All diese «kleinen» Geschichten for-
men sich zu einer grossartigen Parabel
von Schuld und Siihne, Macht und Besitz,
Vergebung und Rache. Die schlichte mo-
ralische Botschaft, dass unrechtmissig
erworbenes Gold nicht gliicklich macht,
wird dabei fast nebensichlich. ll



Anglagard

House of Angels/Haus der Engel

Michael Lang

D as schwedische Kino hat nicht un-
bedingt den Ruf, ein Schauplatz fiir
leichte, augenzwinkernde, forsch auftre-
tende und moderne Unterhaltung zu sein
(Vergleiche mit dem Schweizer Film sind
so abwegig nicht); die hintergriindige Stu-
die «My Life as a Dog» von Lasse Hall-
strom (1985) macht da eine Ausnahme.
Jetzt aber hat auch der seit zehn Jahren im
Norden lebengde, seit 1977 als Fernsehautor
und -dokumentalist tdtige Brite Colin Nut-
ley den Nachweis erbracht, dass es Kino
der sehr ertriglichen leichten Art auch
ausserhalb des gingigen «Ingmar Berg-
man-Klischees» gibt. Nutley sieht sich sel-
ber denn auch als Inszenator abseits der
driickenden Schwere, als Verehrer der
leichteren Muse, und er will unterhalten;
eine Philosophie, die, notabene, der vorge-
nannte Bergman seinerseits — und nicht zu
knapp - ja auch beherrscht hat!

Doch zuriick zu «Anglagard», dem
dritten Nutley-Spielfilm nach «The Ninth
Company» (1988) und «Black Jack»
(1990). In einem westschwedischen Dorf
stirbt ein kauziger Gutsbesitzer, scheinbar
ohne Erben. Die Dorfler, allen voran ein
patriarchalischer Grossbauer, hoffen nun,
das verwaiste Anwesen an sich reissen zu
konnen. Doch wihrend der Beerdigung
zeigt sich, dass alles ganz anders kommen
wird. Ein schweres Motorrad tuckert her-
an, gesteuert von einem Kerl in schwar-
zem Leder, Zac (Rikard Wolff), mit einer
absolut bezaubernden Blondine, Fanny,
auf dem Sozius. Die kesse Schone mit
dem ansteckenden, sympathischen La-
chen (Helena Bergstrom ist in dieser Rolle
eine echte Entdeckung) stellt sich als En-
kelin des Toten vor und zeigt sich sehr
entschlossen, mit ihrem Partner im Pro-
vinznest vor Anker zu gehen. Rechtlich,
das bestitigt der Dorfadvokat, ist alles
ohne Fehl und Tadel, und die Verwirrung
wird gross. Die Damen im Ort, die sich

selbst zum Teil nur nach aussen hin mora-
lisch einwandfrei benehmen, geraten in
heillose Aufregung, wittern Konkurrenz.
Die Herren séamtlicher Altersklassen wie-
derum sind von den Neuankémmlingen,
Fannys wegen auch aus erotischen Griin-
den, ginzlich irritiert, liegen der Neo-
Mitbiirgerin schon bald zu Fiissen. Das
kann ja heiter werden, in jedem Sinn des
Wortes!

Colin Nutley stellt in seiner gradlinig
erzihlten, locker-flockig dialogisierten

Helena

Bergstrom

Bilderfahrt nun iiberall Spiegel auf, in de-
nen sich die bei Intrigenspielen, Eifer-
stichteleien oder blanker Bigotterie ertapp-
ten Bewohnerinnen und Bewohner spie-
geln miissen und so — iiber die Begegnung
mit den ungebetenen Gésten — nach und
nach erkennen, dass sie ihren Schein-
frieden, ihre Dorf-Harmonie nicht zuletzt
mit Liigen, faulen Tricks und Betriigereien
erkauft haben. Dass sich Zac (er verbirgt
seine homosexuellen Neigungen nicht)
und Fanny (sie prasentiert unter dem Druck
der Strasse immer mehr auch ihre verletz-
lichen Seiten und ihre resolute Durch-
setzungskraft) nicht gewillt zeigen, gegen-
iiber der Spiesserclique klein beizugeben,
ist Nutleys Anliegen: Thm geht es darum,
dafiir zu werben, dass man ins Gespréch
kommt, Kldrungen sucht, sich engagiert.
Als sich die Lage dennoch dramatisch zu-
spitzt, schilt sich eine zweite Story heraus,
die — das spiirt man erst gegen Ende —
gewissermassen wie eine delikate Klam-
mer im Innersten alles zusammenbhdilt.

Regie: Colin Nutley
Schweden 1992

Fanny ist, so erfahren wir einmal, bei
ihrer Mutter in Berlin aufgewachsen,
kennt ihren Vater nicht. Noch nicht, denn
der Erzeuger lebt im Kreis der Dorfge-
meinschaft. Aber wer ist es? «Angla-
gard», unpritentios gestaltet, solide be-
setzt, drehbuchmdssig mit feinem Witz
und iiberraschenden Wendungen ausge-
zeichnet, riickt diese Frage immer mehr
ins Zentrum und fiihrt die Jongliererei mit
situationskomischen Elementen auf den
Nebenschauplidtzen weiter. Die Losung
des familidren Ritsels ist dann anriithrend
schon und vieldeutig. Denn die Fremde
hat, zum Gliick, im Kaff mehrere Viter
und doch nur einen leiblichen, der aber
menschlich nicht unbedingt der richtige
ist. So wird aus einer Sozialkomddie (Be-
gegnung von Grossstadt-Fortschritt und
provinziellem Konservatismus) ein sozia-
les Recherchierstiick (was fiir den soge-
nannten rmagic moment sorgt, auf den eine
gelungene Filmstory nicht verzichten
kann). Dass, weil die Sache im Hier und
Heute spielt, zahlreiche Identifikations-
ebenen erkennbar werden, sei nur am Ran-
de erwihnt und auch, dass sie sich spie-
lend iiber Westschweden hinaus transpor-
tieren lassen. Es menschelt eben tiberall.

Nutleys kleiner Film soll eventuell in
Hollywood als Remake nachgedreht wer-
den; fiir kernige, einfache Geschichten
mit Herz ist dort immer Raum. Zunichst
aber hat der begabte Colin Nutley, ein
positiv-scharfer Beobachter des alltagli-
chen Mikrokosmos, seinen ndchsten Film
bereits fertiggestellt. «Der letzte Tanz»,
wiederum mit der charmanten Helena
Bergstrom in einer Hauptrolle, handelt
von zwei Stockholmer Paaren und ihren
Problemen mit Liebe, Freundschaft und
Eifersucht im Dreieck Westindien,
Blackpool und Schweden. Es kommt also
noch was nach, aus der schwedischen
Komddienkiiche. Il
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Helas pour moi

Franz Derendinger

D er Vater des Vaters des Vaters
kannte einen Ort im Wald, da ging
er hin, wenn er eine schwere Aufgabe zu
16sen hatte, entziindete ein Feuer, sprach
ein Gebet, und er tat, was zu tun war. Den
nachfolgenden Generationen sind nach-
einander das Geheimnis des Feuer-
machens, der Wortlaut des Gebets und
schliesslich die Kenntnis des Orts im
Wald abhanden gekommen; aber wir
konnen immerhin noch die Geschichte
erzéhlen. Diese Parabel, aus dem Off ge-
sprochen, steht am Eingang von Jean-Luc
Godards Film «Hélas pour moi». Sie illu-
striert in gewisser Weise die postmoderne
Rede vom Ende der Geschichten, die
wohl den Verlust der allgemeinverbind-
lichen Sinnentwiirfe impliziert, aber kei-
neswegs ausschliesst, dass wir stets wie-
der neuen Sinn schaffen, das heisst andere
Geschichten erzdhlen konnen.

Auch nach dem Abgang der grossen
Weltdeutungen gibt es Sinn, doch der
lasst sich nicht abschliessend reprdsen-
tieren durch Zeichen von besonderer
Dignitit, sondern er bewegt sich seinem
Wesen nach jenseits aller Zeichen. Aller-
dings braucht er sie dennoch, um sich in
ihnen je wieder anders zu verkorpern;
dies das erste Grundthema in Godards
neuestem Werk. Hier tastet der Film an-
fanglich nach seinen eigenen Ausdrucks-
mitteln; der Blick, der iiber scheinbar
zufdllig montierte Bilder gleitet, ist
letztlich der Blick jenes suchenden
Sinns, der sich in bestimmten Figuren
und Handlungselementen allererst inkar-
nieren will. So hat der Film zunéchst
weder Story noch Protagonisten, beides
wichst ihm nach und nach zu; die letzte-
ren wihlt er aus einem breiteren Figu-
renarsenal aus, damit er eine Geschichte
iiberhaupt entwickeln kann: Es wird
schliesslich eine Liebesgeschichte sein
zwischen Simon (Gérard Depardieu) und
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Rachel (Laurence Masliah).
Mit der fortschreitenden Handlung
jedoch kommt das zweite Godardsche

Grundthema ins Spiel: die Definition des
Orts, an dem der Sinn im Film «sich
aufhilt». Bereits in seiner «Einfiihrung in
eine wahre Geschichte des Kinos»
(Hanser Verlag, Miinchen/Wien 1981,
Seite 164) hat Godard diesen mysterio-
sen Ort umrissen —dazu ein Zitat: «Wenn
man sich zehn Minuten von der 'Liebe
einer Blondine’ vorfiihrt und dann zehn
Minuten von ’Einer flog iibers
Kuckucksnest’, dann gehteinem auf, was
die Russen in zehn, zwanzig Jahren aus
der Tschechoslowakei gemacht haben.
Ich will damit nicht sagen, die Russen
sind Schweine und die Tschechen sind
Wiirstchen, dass sie sich so haben fertig
machen lassen. Es geht nur darum, ein
’Milos
Forman eins’, und dann eins, *Milos

Bild vorzufiihren, das heisst

Forman zwei’, und dann ldsstman ..., und
denkleinen Film nennt man einfach: Was
die Russen der Tschechoslowakei ange-
tan haben.» Wer diese Sitze als simple
Tatsachenfeststellung  auffasst, der

missversteht sie allerdings griindlich; es

Regie: Jean-Luc Godard
Schweiz/Frankreich 1993

geht Godard hier keinesfalls um histori-
sche Wahrheit, sondern er versucht in
gewohnt provozierender Manier klarzu-
machen, dass bei der Kombination — der
Montage — von Verschiedenartigem ein
Sinn herausspringen kann, der weder im
einen noch im andern isolierten Element
vorhanden war. Sofern wir Ausschnitte
aus verschiedenen Schaffensphasen des-
selben Autors unvermittelt zusammen-
fiigen, so akzentuieren wir dessen Ent-
wicklung, und diese kann im Falle von
Forman ihrerseits natiirlich politisch in-
terpretiert werden. Im Film ist Sinn nicht
einfach da, er ldsst sich gerade nicht an
den einzelnen Bildern dingfest machen;
vielmehr entsteht er erst durch deren
Zusammenspiel. Der Sinn fillt uns gera-
de dort zu, wo wir eigentlich nichts se-
hen; erblitzt auf zwischen den Bildern, in
den Fugen und schwarzen Lochern, die
sie trennen.

Kaum hat nun Godards Film seine
Hauptfiguren gefunden, da verldsst Si-
mon seine Frau Rachel; er kehrt dann
zwar iiberraschend zuriick, doch gewis-
sermassen nur physisch, wie Rachel klar-
stellt. Simons Abgang wird also durch



seine Wiederkunft nicht aufgehoben, die
Differenz bleibt bestehen: Simon ist da
und doch nicht da; und in diesem parado-
xen Status des Anwesend-Abwesend-
seins prasentiert Godard ihn als Gott. Der
Sinn, fiir den die gottliche Dimension
hier eine Metapher bildet, 6ffnet sich in
der Liicke zwischen dem, was war, und
dem, was — jetzt — anders ist. Der Bedeu-
tungstrager —eben Simon als Protagonist
—liegt in Godards Kino nie in der unver-
mittelten Prasenz des Gegenstands vor,
sondern stets gestiickt, gebrochen, von
Differenzen zerspalten; seine Einheit ist
Identitdt von Verschiedenartigem. Oder
wie es ein im Film mehrfach repetierter
Satz ausdriickt: Das Eine ist im Andern,
das Andere im Einen.

Godard optiert also in «Hélas pour
moi» ein weiteres Mal fiir ein Kino jen-
seits der fixen Geschichten. Er bewegt
sich génzlich ausserhalb der stereotypen
Erzéhlmuster und erinnert dadurch an
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das breite Spektrum filmischer Aus-
drucksmittel, welche das kommerzielle
Kino links liegen ldsst. Seinem Werk
kommt so gegeniiber dem Filmbusiness
sicher die Funktion eines kritischen
Korrektivs zu. Dariiber allerdings sollte
man zwei Eigenheiten nicht iibersehen,
die sich je linger je mehr zu Mankos
entwickeln: Zum einen hat Godards An-
rennen gegen die Kinokonventionen sel-
ber schon ziemlich stereotype Ziige an-
genommen; im Grunde erzéhlt er seit
mehr als dreissig Jahren stets dieselbe
Geschichte. Das wirkt so, als hitte er
einen eigenen Ort im Wald gefunden, ein
eigenes Gebet entwickelt und dazu eine
besondere Manier, Feuer zu machen.
Damit aber wire gerade die Offenheit
desjenigen verloren, dem nur das nackte
Erzéhlen bleibt. Godards Kino kann man
heute in der Tat als ein cineastisches
«Ritual der Nichtanpassung» (Adorno:
Jargon der Eigentlichkeit) sehen, als ein

Ritual iiberdies, dem ldngst nur noch eine
reichlich exquisite Schar von Getreuen
zu folgen vermag. Denn — und darin
steckt letztlich das zweite Manko — seine
Arbeit steht unverindert in der Tradition
moderner Avantgarde-Kunst, die sich
bewusst hermetisch gab und mit allen
Formen kommunikativer Verweigerung
kokettierte.

Zuzeiten hat das provoziert, ja heil-
same Schocks bewirkt; gegenwirtig
scheint es weitherum nur noch Lange-
weile und Desinteresse auszulosen. Go-
dard lduft so Gefahr, in seinem selbst-
gebastelten cineastischen Getto zu ver-
schwinden. Eine Annéherung an die Er-
wartungen des Publikums, die eine oder
andere postmoderne Konzession ans
«normal» Narrative konnte seinem Werk
nur guttun. Dessen impliziter Anspruch,
namlich auf gesellschaftliche Verinde-
rung abzuzielen, ldsst sich ohne ein Pu-
blikum ja schwerlich einlgsen. ll

Laurence Masliah,
Gérard Depardieu
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The House of Spirits

Das Geisterhaus

Reinhard Liike

E in klappriger VW-Kifer bewegt
sich durch eine grandiose Land-
schaft und zieht eine Staubwolke hinter
sich her. Am Steuer eine junge Frau, auf
dem Beifahrersitz ein alter Mann, in des-
sen Gesicht das Leben deutliche Spuren
hinterlassen hat. Sie erreichen ein verlas-
senes Gehoft, betreten einen Raum, des-
sen prachtvolles Mobiliar mit weissen
Laken drapiert ist. Der Mann lédsst seinen
Blick iiber das erlesene Interieur schwei-
fen und murmelt: «Schon, wie zu Hause.»
Knapp zweineinhalb Kinostunden spéter,
dieselbe Sequenz: die Landschaft, das
Auto, die Frau, der Mann, das Haus.

Ein filmischer Rahmen, wie er klassi-
scher kaum sein konnte. Bille August
(«Den goda viljan», ZOOM 11/92) ver-
packt darin seine Adaption des Bestsellers
von Isabel Allendes «Das Geisterhaus»,
die Geschichte vom Aufstieg und Nieder-
gang einer chilenischen Familie iiber ei-
nen Zeitraum von rund 50 Jahren, die
geprigt wird vom Schicksal des Esteban
Trueba (Jeremy Irons). Als Jugendlicher
aus armen Verhiltnissen verliebter sichin
Rosa und schuftet jahrelang in einem fer-
nen Bergwerk, um seiner Angebeteten
spéter ein standesgemésses Leben bieten
zu konnen. Doch justam Tag seiner Riick-
kehr fillt seine Geliebte versehentlich ei-
nem Giftanschlag zum Opfer. Verzweifelt
zieht Esteban aufs Land, kauft ein halb-
verfallenes Gehoft, kompensiert seine
Trauer mit unbiandigem Ehrgeiz und ver-
wandelt seinen Besitz in ein florierendes
Landgut. Zum méchtigsten Mann der Ge-
gend aufgestiegen, heiratet er Rosas jiin-
gere Schwester Clara (Meryl Streep), eine
geheimnisvolle Schonheit, die tiber iiber-
sinnliche Krifte verfiigt. Clara wird
schwanger, und die Tochter Blanca (Wi-
nona Ryder) wird just an dem Tag gebo-
ren, als Claras Eltern bei einem Autounfall
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ums Leben kommen.
Die Jahre gehen ins Land, und Blanca
wichst zu einem selbstbewussten Teen-
ager heran, der sich schliesslich ausge-
rechnet in Pedro (Antonio Banderas) ver-
liebt, einen jungen Landarbeiter, der Este-
bans Bauern zum Streik aufwiegelt. Die
politischen Verhiltnisse geraten im gan-
zen Land in Bewegung. Der Traditionalist
Esteban ldsst sich von den Konservativen
als Kandidat aufstellen, kann jedoch den
Wahlsieg der Sozialisten nicht verhin-
dern. Doch schon bald macht ein Militér-
putsch dem sozialistischen Traum ein jé-
hes Ende. Als seine Tochter wegen ihrer
Verbindung zu Pedro voriibergehend ver-
haftet und gefoltert wird, sieht sich
Esteban, der anfangs mit den Militdrs
sympathisierte, um seine Ideale betrogen.
Gemessen an der Romanvorlage
nimmt sich das Figurenensemble zwar
geradezu bescheiden aus und erscheint die
Handlung enorm gestrafft, aber gentigend
Stoff fiir einen grandiosen Film bliebe
allemal. Nur, ein grandioser Film ist diese
«Geisterhaus»-Adaption keinesfalls ge-
worden. Und das nicht zuletzt, weil er iiber
zweieinhalb Stunden den Vorsatz durch-
scheinen lésst, grosses Kino sein zu wol-
len. Gewiss, da gibt es betérend schone
Landschaftstotalen zu bewundern (ge-
dreht wurde nicht in Siidamerika, sondern
in Portugal). Doch mit zunehmender Dau-
er des Films beschleicht einen der Ein-
druck, dem Resultat eines ebenso cleveren
wie schnéden Kalkiils beizawohnen. Man
nehme: einen weltweiten Bestseller als
Vorlage, einen nicht iibermissig profilier-
ten, aber mehrfach ausgezeichneten Re-
gisseur, der bislang vor allem durch
«schone» Filme hervorgetreten ist, und —
last but not least — eine Heerschar von
internationalen  Starschauspielerinnen
und -schauspielern wie Meryl Streep,
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Glenn Close oder Jeremy Irons, deren
jeweilige Fan-Gemeinden dem Unterneh-
men aller Voraussicht nach allein schon
zum Erfolg verhelfen werden.

Das eigentliche Argernis ist, dass
Bille Augusts Regie jegliche Originaltitét
im Sinne einer eigenen Handschrift ver-
missen lasst. Das enorme schauspieler-
ische Potential bleibt weitgehend unge-
nutzt. Stattdessen beschrénkt sich August
vornehmlich darauf, dieses Star-Ensem-
ble moglichst effektvoll und plakativ ab-
zulichten. Die Dominanz von Grossauf-
nahmen der beriihmten Darstellerinnen
und Darsteller, kombiniert mit pittoresken
Landschaftstotalen und erlesenen Dekors
in sanften Braun- und Gelbtonen, entzieht
der Geschichte so ziemlich jede Vitalitit,
lahmt die Erzéhlung bisweilen bis zum
Stillstand und lésst den Film schliesslich
in Schonheit ersterben. Selbst eine Verge-
waltigung wird da, in ein sanftes Gegen-
licht getaucht, noch zu einer &sthetisch
geschmackvollen Sequenz.

Fiir Isabel Allendes bisweilen iiber-
bordende Fabulierkunst fehlt jedes fil-
mische Pendant. Claras iibersinnliche Be-
gabung wird hier und da — durchaus au-
genzwinkernd — mit einem schwebenden
Tischchen illustriert, und die Wahlparty
der siegreichen Sozialisten bietet einige
Minuten lang Massenszenen des Freuden-
taumels, aber das ist es dann auch fast
schon an filmisch Bemerkenswertem. Le-
diglich jene Sequenz, in der Bille August
den Trauermarsch zu Claras Beerdigung
nahtlos in einen Trommelwirbel der sich
anbahnenden Militardiktatur iibergehen
ldsst, verrit so etwas wie filmische Krea-
tivitit. Gemessen an den fast 40 Millionen
DM, die Produzent Bernd Eichinger hier
investiert hat, und am kiinstlerischen Po-
tential, das da vor der Kamera stand, ist
das ein bisschen diirftig. Wl



Der Traum vom grossen

blauen Wasser

Franz Ulrich

N ach einer Bauzeit von fiinf Jahren
wurde am 19. April1937 im Tal am
Etzel hinter Einsiedeln im Kt. Schwyz
mit dem Stauen der Sihl begonnen. Die
Wasser des kiinstlichen Sees bedeckten
allmahlich elf Quadradkilometer Land —
Wiesen, Streurieder, Kartoffeldcker und
Torffelder—, 107 landwirtschaftliche Be-
triebe gingen verloren, iiber 1700 Perso-
nen mussten wegziehen und eine neue
1943 schrieb der
Schriftsteller Hermann Hiltbrunner: «Ich

Existenz aufbauen.

gestehe frei und offen, dass ich begeistert
bin fiir die neue Landschaft. Ich habe sie
nach allen Richtungen betrachtet, aus der
Nihe und aus der Ferne. Das Kraftwerk
ist mir Nebensache; iiber es sind wir
reichlich informiert worden. Aber das
Neuland, das neue Wasser — das muss
man sehen! Nur im Gebirge kann so et-
was entstehen, nur auf hohen Horizonten
kann man stauen. Es ist schon, in einem
Lande zu leben, das Gefille hat.»

Karl Saurers Dokumentarfilm ver-
mittelt einen ganz anderen, weniger eu-
phorischen Blick auf Vorgeschichte,
Entstehung und Auswirkung des Etzel-
werkes. Dieses war keineswegs eine Ne-
ben-, sondern durchaus eine Hauptsache,
sowohl fiir die Bauherren, die billigen
Strom bekamen, als auch fiir die betroffe-
ne Bevolkerung, die ihre Heimat verlor,
an der sie trotz ihrer Kargheit hing, und
zwischen den beiden gab es auch ein
«Gefidlle» — zwar nicht ein topografi-
sches, aber ein soziales. «<Fragmente und
Fundstiicke einer Hochtal-Geschichte»
nennt Karl Saurer seine zeitlich und
rdumlich weit ausgreifende Dokumenta-
tion. Im letzten Jahrhundert gab es im
Sihltal, wie in anderen Voralpenregio-
nen, wenig Arbeit, Brot und Ausbildung.
Viele mussten auswandern, die meisten

gingen nach Amerika wie die Briider
Steinauer, die sich in Nebraska eine Hiit-
te bauten, um die im Lauf der Zeit Miihle,
Drugstore, Bank, zwei Wirtschaften und
schliesslich ein ganzes Stidtchen ent-

standen sind.
In der Heimat blieb das Leben karg

und einfach, die Menschen lebten in die-
ser Moorlandschaft mehr schlecht als
recht von kleinen Hofen, bauten Turpen
(Torf) ab und assen hauptséchlich Kar-
toffeln — es gab «Gummel z’Morge,
z’Mittag und z’ Abig» erinnert sich eine
Frau. Die Arbeit war hart («heebsch hend
did miiesse chriipple», sagt ein Bauer von
seinen Eltern), der Verdienst kérglich.
Ab 1898 entstanden Plidne zum Stauen
der Sihl, weckten Hoffnung auf Wohl-
stand, die sich am «méchtig ins neue
Jahrhundert hineinleuchtenden elektri-
schen Funken» entziindete. Es waren
schliesslich die Schweizerischen Bun-
desbahnen (SBB), die in den dreissiger
Jahren das Werk realisierten, weil sie den
Strom nicht mehr von Privaten kaufen,
sondern selber produzieren wollten.
Saurers Film webt ein dichtes, bezie-
hungsreiches Geflecht aus Landschafts-
bildern, Berichten von Menschen, die als
Kinder mit ihrer Familie wegziehen
mussten oder als Arbeiter am Aufbau des
Werks mitwirkten, und altem Bildmate-
rial (eindriickliche Fotos von Hans Staub
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und Ausschnitte von Filmen von Othmar
Baur und Gottfried Schonbichler). Es
entstand das facettenreiche Bild eines
Ereignisses und den damit verbundenen
Widerspriichen und Konflikten zwi-
schen agrarischer Bergregion und indu-
strialisiertem Unterland, Eigensténdig-
keit und Fremdbestimmung, einheimi-
schen Bauern und «Fremd»arbeitern
(auch wenn sie nur aus dem Wallis ka-
men), regionalen und nationalen Bestre-
bungen, Okonomischen und 6kologi-
schen Interessen. Noch bevor im Film
von «Alpenkolonialismus» die Rede ist,
wird man mit wachsendem Staunen
gewahr, dass hier auch eine inner-
schweizerische Kolonialgeschichte er-
zdhlt wird. Die Konzessionsbedingun-
gen waren fiir die Region so unvorteil-
haft, dass sie, die zum drmsten Viertel der
Schweiz gehort, den Bund noch heute mit
etwa drei Millionen «subventioniert».
Ein Versuch, bessere Bedingungen zu
bekommen, scheiterte 1987: Das Bundes-
gericht gestattete eine Vertragsverldnge-
rung um 30 Jahre, sodass ein besserer
Vertrag erstim ndchsten Jahrtausend aus-
gehandelt werden kann. Wie sagt doch
ein Einheimischer: «Wie in der Dritten
Welt Kokosniisse und Bananen holt man
bei uns den Strom praktisch gratis.»

Karl Saurers Film beginnt im Quell-
gebiet der Sihl und kehrt am Schluss
wieder dorthin zuriick, wo Schiisse von
Felsen und Héngen widerhallen. 1957
hat man dort 380 Hektaren an die Ma-
schinen- und Waffenfabrik Oerlikon fiir
einen Ubungsschiessplatz verkauft. Zu
den Bildern erzihlt eine Frau die Sage
vom «,Unerlosten Echo‘ und wie es ei-
nem erging, der sich in diesem Gebiet der
verborgenen Schitze der Natur beméch-
tigen wollte»... H

zoom 11/93 37



	Kritik

