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Geronimo -

Regie: Walter Hill
USA 1993

An American Legend

Franz Derendinger

I n den achtziger Jahren des letzten
Jahrhunderts waren die Stimme der
Apachen im Siidwesten der USA weitge-
hend «befriedet», das heisst, die meisten
hatten die Sinnlosigkeit eines weiteren
Widerstandes eingesehen und lebten in
den zugewiesenen Reservaten. Aber
nicht wenigen fiel es schwer, vom tradi-
tionellen Nomadentum auf eine sesshafte
Lebensweise umzustellen. Insbesondere
der Anfiihrer Goyahkla, genannt Geroni-
mo, entwich immer wieder mit
Anhéngern aus dem Stamm der
Chiricahua aus der Reservation
und fiihrte im Grenzgebiet zu
Mexiko eigentlichen
Guerilla-Krieg gegen die Ar-

einen

meen beider Linder.

1885 erhielt der Brigadege-
neral George Crook, der bei den
Apachen hohes Ansehen ge-
noss, den Auftrag, die Abtriinni-
gen einzufangen. Dabei griff er
zu einem nicht unumstrittenen
Mittel: Weil er namlich die Uberlegenheit
der Eingeborenen im unwegsamen Wii-
sten- und Berggebiet erkannte, setzte er
bei seiner Truppe indianische Scouts in
grosser Zahl ein. Aber trotz aller Anstren-
gungen gelang es der Armee nicht, der
Rebellen habhaft zu werden. Da er ohne-
hin als zu indianerfreundlich galt, wurde
General Crook in der Folge abgelost.

Sein Nachfolger, General Nelson
Miles, war militdrisch zundchst kaum er-
folgreicher, dafiir liess er die Chiricahua
aus der Reservation nach Florida verban-
nen — einschliesslich iibrigens der Spi-
her, die unter Crook gedient hatten. Das
Verdienst, diesen letzten Indianerkrieg
beendigt zu haben, kam schliesslich ei-
nem einzelnen mutigen Offizier zu. Nur
von einer minimalen Eskorte begleitet,
suchte im Spatsommer 1886 der Emissér
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Charles Gatewood Geronimo in seinem
Schlupfwinkel auf und brachte ihn und
seine verbliebenen 35 Krieger dazu, den
Widerstand aufzugeben. Der Hauptling
wurde ebenfalls nach Florida deportiert,
wo er zwei Jahre im Gefidngnis zubrach-
te; er starb schliesslich 1909.

Soweit die historischen Fakten, de-
nen Walter Hill in seinem Film iiber Ge-
ronimo (Wes Studi), einen der letzten
Kriegshduptlinge, weitgehend die Treue

hilt; sogar Nebenfiguren wie der Scout Al
Sieber (Robert Duvall) oder der Apache-
Spéaher Chato (Steve Reevis) sind ge-
schichtlich verbiirgt. Erzéhlerische Frei-
heiten nimmt Hill sich einzig in der Art,
wie er Begegnungen und Beziehungen
zwischen den Protagonisten arrangiert.
So begegnet Leutnant Gatewood (Jason
Patric) dem Indianerfiihrer, als der sich
ein erstes Mal iibergabewillig ins Reser-
vat fithren ldsst. Gatewood ist beein-
druckt vom Stolz und von der Wiirde
seines Gefangenen und nimmt diesen un-
ter personlichem Risiko gegen einen
blindwiitigen Lynchmob in Schutz, wo-
mit er umgekehrt auch den Respekt Gero-
nimos gewinnt. Entsprechend ist das Ver-
hiltnis zwischen dem Kavalleristen und
dem Krieger von Anfang an geprigt von
hoher gegenseitiger Achtung. Und mit

Jason Patrick

dieser geradezu ritterlichen Haltung ge-
geniiber dem Feind steht Gatewood nicht
allein, es teilen sie verschiedene andere
weisse Protagonisten: allen voran Gene-
ral Crook (Gene Hackman), aber ebenso
der junge Leutnant Davis (Matt Damon),
der zeitweise als Erzdhler fungiert, ja so-
gar der rauhbeinige «Apachen-Fresser»
Al Sieber, der sein Leben verliert, als er
den indianischen Scout Chato vor Kopf-
jdgern zu retten versucht.

Wenn es im Werk von
Walter Hill eine Konstante gibt,
dann ist es sicher die Kultivie-
rung von Minnermythen; der
Krieger, der in Ehren besteht,
das ist der Archetyp, der in sei-
nen Filmen immer wieder vor-
kommt, denken wir etwa an
«The Warriors» (USA 1978),
«48 Hours» (USA 1982) oder
«Streets of Fire» (USA 1983).
Diesem Archetyp entspricht
auch Hills Geronimo: undenk-
bar, dass er seine Tage als Maispflanzer
zubringt; der Krieg ist seine eigentliche
Bestimmung, im Kampf findet er in eine
fast mystische Dimension. Damit freilich
erscheint die indianische Kultur primér
als Kriegskultur; ihre zivilen, ihre friedli-
chen Aspekte, die beispielsweise Kevin
Costner in «Dances with Wolves» (USA
1990, ZOOM 4/91) gezeigt hat, sind fast
ganz ausgeblendet.

Und dennoch verfillt Hills neuster
Film keiner machistischer Mannertiime-
lei. Vorallem deswegen, weil er nie Zwei-
fel dariiber aufkommen lisst, dass die
Zeit der Krieger unwiderruflich abgelau-
fen ist. Leutnant Gatewood verkorpert
den Zivilisten in Uniform, den Biirger-
soldaten, der das Kriegerische in sich be-
zwungen hat, der sich aber trotzdem noch
faszinieren ldsst vom Mut, von der Un-



beugsamkeit und dem kédmpferischen

Geschick seines Gegners. Durch seine
melancholische Interpretation des histo-
rischen Gatewood lésst der Schauspieler
Jason Patric spiiren, dass in einer Welt,
die Geronimo die Existenzberechtigung
abspricht, im Grunde auch die Weissen
etwas verloren haben. Geronimo steht
hier fiir eine erhabene Wildheit, die dem
geopfert
wurde. Wes Studi, selber Cherokee, spielt

zivilisatorischen Fortschritt

diesen Krieger, der weiss, dass er ana-

Wes Studi

chronistisch ist, mit einer faszinierenden
Mischung von Stolz und Verlorenheit.

Mag Hills Film auch einige Schwi-
chen aufweisen, etwa im inkonsequenten
Einsatz des Erzihlers oder in der allzu
opulenten Art, wie er Landschaften und
Kampfe abfeiert, im ganzen besticht er
durchaus. Namlich dadurch, dass er nicht
nur ein historisches Unrecht zur Sprache
bringt, sondern konsequent fiir den Re-
spekt gegeniiber einer fremden Kultur
eintritt. M

Geronimo im Kino

Seit G.P. Hamilton 1912 «Geronimo’s Last
Raide» realisierte, hat die Figur des Anfiih-
rers der Chiricahua-Apachen die Phantasie
zahlreicher amerikanischer Filmemacher be-
fliigelt. In vielen Filmen kommt Geronimo als
Randfigur vor, so in «Stagecoach» (John
Ford, 1939), «Geronimo» (Paul H. Sloane,
1939), «Valley of the Sun» (George Marshall,
1942), «The Last Outpost» (Lewis R. Foster,
1951), «Apache» (Robert Aldrich, 1954). Et-
liche Regisseure brachten den Apachenfiihrer
als Hauptfigur auf die Leinwand. Er wurde —
wie die Indianer iiberhaupt — im Kino bis in
die fiinfziger Jahren meist negativ dargestellt.
Die wichtigsten Filme mit Geronimo:

1 Killed Geronimo

Regie: John Hoffman (1950). — Geronimo (Jay
Silverheels) erscheint hier als Gegner der An-
niherung von Thomas Jefford (der einen Gene-
ral zu Friedensverhalndlungen bewegt) und
dem Apachen-Héauptling Cochise.

Indian Uprising

Regie: Ray Nazzaro (1951). — Nach den durch-
kreuzten Friedensbemiihungen eines Ka-
vallerie-Offiziers kampft der von Weissen pro-
vozierte Geronimo (Miguel Inclan) weiter, bis
der Friedensstifter Gehor findet.

Battle at Apache Pass

Regie: George Sherman (1952). — In Shermans
Film, in dem ein skrupelloser weisser Regie-
rungsvertreter Indianer und Weisse gegenein-
ander aufhetzt, erweist sich Geronimo (Jay
Silverheels) als Feind zwielichtiger Friedens-
bemiihungen.

Son of Geronimo

Regie: Spencer G. Bennet (952). — Ein Apache
gibt sich als Sohn Geronimos (Chief Yowla-
chie) aus, um seinen Friedensbemiihungen bei
Rot und Weiss mehr Nachdruck zu verleihen.

Taza, Son of Cochise

Regie: Douglas Sirk (1953). — Der Sohn des
Héuptlings der Chiricahua-Apachen, die sich
Umsiedlungspldanen widersetzen, kann seine
Bemiihungen um Frieden zum Erfolg fiihren.
Geronimo (Ian McDonald) stort diese Frie-
densbemiihungen.

Walk the Proud Land

Regie: Jesse Hibbs (1956). — Der junge Clum
wird Regierungsbeauftragter fiir die Apa-
chenreservation. Geronimo (Jay Silverheels)
stort seine Friedensbemiihungen.

Geronimo

Regie: Arnold Laven (1961). — Geronimo
(Chuck Connors) zwingt Washington zur An-
erkennung der Menschenrechte fiir die India-
ner. Erergibtsich unter der Bedingung, dass die
Apachen fortan respektiert werden.

Geronimo’s Revenge

Regie: James Neilson, Harry Keller (USA
1962). — Zusammenschnitt zweier Folgen der
TV-Serie «Texas John Slaughter». Geronimo
wird in diesem Film, in dem ein ehemaliger
Ranger gegen «bose» Apachen kampft, von Pat
Hogan gespielt.

Geronimo

Regie: Roger Young (1993). Der fiirs Ka-
belfernsehen gedrehte Spielfilm versucht, das
bislang oft verzerrte Bild Geronimos zurecht-
zuriicken.
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Bhaji on the Beach

Regie: Gurinder Chadha
Grossbritannien 1993

Picknick am Strand

Michael Lang

I rgendwann ist genug geackert in der
oden britischen Industriestadt Bir-
mingham, irgendwann soll es auch vor-
bei sein mit Beziehungsstress, Proble-
men mit Mannsbildern, Freunden, Ge-
liebten, Eheminnern. Eine Handvoll
Frauen dringt es spritztourartig hinaus
ans Licht, genauer an den quirlig beleb-
ten, musikberieselten, von abgewrackten
Fast-Food-Buden und Spielsalons ver-
stellten Strand des
Blackpool, wo sich das

Touristenbades

Grau-in-Grau des Alltags —
kurzfristig wenigstens —
verscheuchen lédsst, wie
sonst kaum wo; Blackpool
an der Westkiiste Englands,
das ist, wie das millionen-
fach besuchte

gungszentrum Coney Island

Vergnii-

in New York, ein begehrter
Fluchtpunkt, vor allem fiir
die sogenannt kleinen Leu-
te, fiir Leute aus Randgrup-
pen, fiir Rentnerinnen und
Rentner auch.

Im ersten Spielfilm der
in Kenya geborenen Britin indischer Ab-
stammung, Gurinder Chadha, ziehen
also neun Frauen unterschiedlichen Al-
ters und indischer Herkunft per Reisebus
los, Richtung Meeresfrische. Im «Saheli
Frauenzentrum» zu Birmingham sind sie
ansonsten engagiert, wollen jetzt aber
das Korsett des Alltdglichen sprengen,
sich einen anderen, frischeren Wind um
die Ohren pfeifen lassen, im wahren Sin-
ne des Wortes. Mit dabei im erwartungs-
vollen Frauenklub ist etwa Asha (Lalita
Ahmed), Mitte Fiinfzig, die ihr Studium,
ihre Autonomie zugunsten von Familie
und Traditionen zuriickgestellt hat. Nun
aber, sich selbst vorsichtig befreiend,
schwelgt sie in Phantasien im Stile grell-
bunter, unsidglich kitschiger Indien-
Kino-Opern, in denen sie selber eine
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Hauptrolle innehat. Dass sie sich in der
Kirmes-Atmosphire gar zu einem Flirt
mit einem Varieté-Akteur versteigt, der
ein ziemlicher Filou ist, erregt bei einem
Teil der Clique natiirlich Aufsehen.
Pushpa (Zohra Segal) und Bina (Suren-
dra Kochar), die frommelnden Kollegin-
nen, wittern sowieso alliiberall An-
standsverletzungen und erweisen sich
bald einmal als unausstehlich streitsiich-

tig. Kleine Probleme gewiss, verglichen

mit dem, was die junge Hashida (Sarita
Khajuria) auf die Erholungstour mit-
nimmt: Kurz vor der Abreise namlich hat
sie erfahren, dass sie von ihrem schwar-
zen Geliebten Oliver (Mo Seay), von
dem sie sich getrennt hat, schwanger ge-
worden ist. Wem aber konnte sie sich
anvertrauen?

Gurinder Chadhas Geschichte, ein
mit einfachen Mitteln realisiertes filmi-
sches Melodrama mit komddiantischen
und tragischen Facetten reich gespickt,
versucht mit nicht geringem Erfolg, un-
terschiedlichste Handlungsstringe zu
verkniipfen, Episoden ineinanderzu-
schlingen, mit dem erklérten Ziel, letzt-
lich ein Schlaglicht auf die soziale und
seelische Befindlichkeit femininer Cha-

raktere im britischen Immigrantenmilieu

zu werfen. «Bhaji on the Beach», der
Film, dem die 6kumenische Jury am In-
ternationalen Filmfestival von Locarno
1993 ihren Hauptpreis zu Recht zuge-
sprochen hat, darf gewiss als ein Exem-
pel fiir das «naive» Kino betrachtet wer-
den: dort, wo seine formale Struktur ins
Visier genommen wird, dort auch, wo
man sich eine verbindlich abgestiitzte
soziale Studie vorstellen mag.

Dennoch aber iiberwiegt, narrativen
Mingel oder dramaturgi-
sche Verkiirzungen hin
oder her, der positive Ge-
samteindruck bei weitem.
Falsch ist es sogar keines-
wegs, Gurinder Chadhas
Drama in der Tradition des
— gegenwirtig wegen sei-
Aufmi-

schung gesellschaftsrele-

ner populdren

vanter Themen beliebten
und geschitzten — neueren
britischen Kinos anzusie-
deln. Erinnerungen an die
mikroskopisch genaue
Weltsicht des Drehbuch-
autors und Filmers Hanif Kureishi — der
«My Beautiful Laundrette» (1985) und
«Sammy and Rosie Get Laid» (1987)
geschrieben und den Film «London Kills
Me>» (1991) realisiert hat — werden wach,
und Parallelen zu den etablierten Sozial-
kritikern des britischen Kinos (Mike
Leigh, Kenneth Loach, Stephen Frears)
lassen sich ohne Ubertreibung ziehen.
Natiirlich ist Gurinder Chadhas De-
but noch ein Stiick von der Meisterschaft
dieser Namen entfernt, aber ihre stilisti-
schen Anlagen iiberzeugen durchaus und
ihr — im Zusammenwirken mit Meera
Syal verfasstes — Drehbuch auch. Wir
erleben namlich glaubhaft, wie sich der
Trip am brackigen Meer zu einem span-
nenden Abenteuer im Kleinen entwickelt.
Zwar sind die sonnenhungrigen Frauen ja



ohne Minner abgereist, aber los werden
sie die Gefihrten nicht: Niemand kann
schliesslich dem Leben einfach mir
nichts, dir nichts entflichen. Oliver etwa,
der zukiinftige Vater von Hashidas Kind,
reist der Geliebten nach, aber auch der
herrsch- und eifersiichtige Ranjit und sei-
ne Briider, die Ginder mit allen Mitteln
zuriickholen mdochten, die Frau also, die
mit ihrem kleinen Sohn im Kielwasser
des Damenkridnzchens endlich einmal
nichts anderes wollte, als einen ruhigen,
erholsamen Tag zu verbringen.

Und so begegnen sich schliesslich
alle im flatterhaften Rummel von Black-
pool, wo eigentlich nichts zihlt als das
oberfldchliche Plaisier, der triigerische
Schein von Glanz und Glamour, arg
schon verwittert und nur dem hohlen
Schein verpflichtet; Las Vegas, Atlantic
City, Pigalle lassen griissen. Die Realitit
holt die reiselustigen Weiber also schnell
wieder ein, und die Leiterin der Gruppe,
Simi (Shadeen Khan), hat alle Hinde voll
zu tun, ihre Schifchen und die nachgerei-
sten «zugewandten Orte» einigermassen

Sarita Khajuria,
Mo seay

unter Kontrolle zu halten. Auch die zwei
jlingsten Frauen der Gruppe, die mit eng-
lischen Altersgenossen anbindeln und
erkennen, dass auch sie ihre Unschuld
bereits verloren haben, dass die Paare in
spe zueinander wohl nicht kommen kon-
nen, da die trennenden gesellschaftlichen
Griben uniiberwindbar tief scheinen:
«Bhaji on the Beach» redet auch vom
alltdglichen Rassismus, sinnt iiber die
Defekte im sozialen Beziehungsnetz
nach, iiber mangelnde Toleranz im Um-
gang mit Minderheiten und sogar iiber
tiefe Schrunden auf dem Felde der Soli-
daritét dieser Minderheiten selber unter-
einander; farbig und weiss ist sich oft
ebenso fremd wie farbig und schwarz und
wie fraulich und ménnlich.

Gurinder Chadha ist mit ihrem un-
spektakuldren Film ein zuweilen leicht
melancholischer, immer aber liebens-
wiirdiger und stets verstindnisvoller,
ehrlicher Blick auf ein soziales Milieu
gelungen, in dem sich westliche und st-
liche Kulturen herzensnah treffen. Es
menschelt — um es ein wenig salopp zu

sagen — auch hier, und die ohnehin lack-
lose Fassade des Gebrauchs-Paradieses
Blackpool illustriert die zahlreichen
Mini-Dramen geradezu ideal, trefflich,
stimmig. Dass eine Frau dieses cineasti-
sche Bijoux geschaffen hat, sei noch ein-
mal erwihnt, dass sie es sanft auf einen
Pfad in Richtung weibliche Solidaritit
hinsteuert, auch. Betont aber werden
muss auch, weil es den Wert von «Bahji
on the Beach» erst richtig kenntlich
macht, dass sich die vielen Handlungs-
Versatzstiicke durch eine wundersame
Chemie am Ende zu einem anriihrenden
Pladoyer verbinden. Einem Pliddoyer fiir
die Notwendigkeit, gerade im Hier und
Jetzt solidarischer zu werden. Nicht bloss
auf dem vom moralisch-ethischen Zer-
fall bedrohten lokalen britannischen
Multikulturellen-Schmelztiegel,  son-
dern im Universellen. Dieses Ausbre-
chen aus dem Allzukleinen, diese Hori-
zonterweiterung unterscheidet ein hoch-
stensfalls gutgemeintes Sozialdrama von
einem echt gelungenen, wie es «Bhaji on
the Beach» zweifelsfrei ist. H
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Jeanne la Pucelle

Matthias Riittimann

E ine lothringische, aus bauerlichem
Milieu stammende junge Frau hat
es geschafft, in die tiberwéltigende Pha-
lanx ménnlicher Heroen, Weltbeweger,
Geschichte-Macher einzudringen und
ihren Namen zu hinterlassen: Jeanne
d’Arc. Thre Erfolge als Feldherrin, als
gottgesandte Retterin des franzosischen
Konigreichs haben unzihlige Spuren in
Geschichtsbiichern, Legenden, Kunst-
werken und Denkmilern hinterlassen.
Verehrung und Vereinnahmung gingen
Hand in Hand. Ideologen und Ideologin-
nen aller Couleurs, von rechten Nationa-
listen iiber religiose Fanatiker und linke
Apologeten bis zu den Feministinnen
unserer Tage, haben sich auf die Jungfrau
von Orléans berufen. Schwer taten sich
mit ihr die Kirche und das Patriarchat:
1431 entledigte sich die Inquisition ihrer
auf dem Scheiterhaufen, 1456 wurde sie
von Rom rehabilitiert, ein Gefilligkeits-
dienst gegeniiber dem franzosischen Ko-
nig, der es sich nicht leisten konnte, die
Krone aus der Hand einer Héretikerin
empfangen zu haben. 1920 folgte, um die
Frau endgiiltig jeden Verdachts des Men-
schen- bzw. Frauenmoglichen zu enthe-
ben, ihre Heiligsprechung.

Friih haben die Kiinste das dramati-
sche Potential der Figur entdeckt und sie
an die Seite der grossen antiken Heldin-
nen entriickt. Beinahe seit der Geburts-
stunde des Kinematographen (1898
drehte Georges Hatot «L’exécution de
Jeanne d’ Arc») hat auch der Film seinen
Beitrag geleistet. Was gezeigt werden
konnte, wurde gezeigt, von Mélies, De
Mille, Dreyer, Fleming, Rossellini, Pre-
minger, Bresson und anderen mehr (vgl.
Seite 13). Der vorldufig letzte in der
illustren Reihe ist nun Jacques Rivette.
Seit dem Erfolg von «La belle noiseuse»
(1991, ZOOM 18/91) sind Rivettes Re-
nommee und Kredit in der franzosischen
Filmindustrie rapide gestiegen. Das hat
ihm die Moglichkeit verschafft, «Jeanne
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la Pucelle» als aufwendigen Kinofilm
von iiber fiinfeinhalb Stunden Lange (fiir
rund 40 Millionen Francs) zu verwirkli-
chen. Dass der Film in zwei Teilen ins
Kino kommt, ist blosse Augenwischerei
zugunsten konventionaler Programm-
strukturen und Konsumgewohnheiten.
Denn ohne beide Teile gesehen zu ha-
ben, bleibt das, was Rivettes Jeanne aus-
macht, unvollstdndig.

Zunichst einmal ist «Jeanne la
Pucelle» kein religioser Film im Sinne
jener Leinwandwerke, welche die Ge-
genwart des Numinosen zu beschworen
und eine Transzendenz herzustellen ver-
suchen (vgl. dazu «Typologie des re-
ligiosen Films», ZOOM 12/92). Ganz
gewiss liegt auch kein Versuch vor, Hi-
storie mit den illusionistischen Mitteln
des Kinos zu inszenieren. Obwohl der
Film an Originalschauplidtzen gedreht
wurde, bei der Rekonstruktion der Ko-
stiime — bis hin zur Verwendung pflanz-
licher Fiérbstoffe — grosste Sorgfalt auf-
gewendet wurde, die Musik Jordi Savall,
dem Spezialisten fiir mittelalterliche
Musik anvertraut wurde, und sich das
Buch streng an die tiberlieferten Origi-
nalaussagen aus den umfangreichen
Prozessakten von 1431 und 1456 hielten,
ist «Jeanne la Pucelle» weniger ein re-
konstruiertes historisches Gemilde als
vielmehr ein durch und durch Rivette’
scher Film. Mit der ihm eigenen Metho-
de verbindet der Regisseur die Fiktion
mit dem dokumentarischen Blick. In
dessen Brennpunkt steht als fiktive Per-
son eine Schauspielerin: Sandrine
Bonnaire als Jeanne. Im Gegensatz zu
manchen fritheren Jeanne d’ Arc-Filmen,
welche das dramatisch-tragische Finale
des Prozesses herausstrichen, konzen-
triert sich «Jeanne la Pucelle» auf den
Weg. Der Film folgt Jeanne — ihre Kind-
heit im lothringischen Dorf Domrémy
bleibt ausgeschlossen — vom Zeitpunkt
ihres Aufbruchs in Vaucouleurs, wo sie

Frankreich 1994

beim Hauptmann von Baudricourt um
eine Eskorte ersucht, die sie nach Chinon
zum Dauphin, dem spéteren Charles VII,
geleiten soll, bis zu ihrer Gefangenschaft
und ihrem gewaltsamen Tod in Rouen.
«Les batailles», der erste Teil, erzihlt
Jeannes erfolgreiche Mission, die mit
der Kronung des Dauphins zum Konig
von Frankreich in Reims endet. «Les
prisons», der zweite Teil, liefert Jeanne
den Hinden der Michtigen aus, die sich
ihrer nach geschlagener Schlacht entle-
digen.

Eine Vorentscheidungen, so Dreh-
buchautorin Christine Laurent und -au-
tor Pascal Bonitzer (sie haben beide
schon mehrmals mit Rivette zusammen-
gearbeitet), sei es gewesen, Jeanne in
Bewegung zu zeigen. Diese Bewegung
erweist sich zunidchst als Funktion von
Raum und Zeit und gibt als solche dem
Film die Struktur und den Protagonistin-
nen und Protagonisten eine Biihne. Die
Zeit lduft chronologisch ab, wird aber
unterbrochen und reflektiert durch die
Zeugenaussagen aus dem Rehabilita-
tionsverfahren von 1456. Zu Beginn ist
die Zeit offen und der Raum weit. Durch
offene Landschaften fiihrt Jeannes Rei-
se, an deren Ende sich stets die gewalti-
gen Gemaduer der mittelalterlichen Bur-
gen erheben — festgefiigte Bastionen ei-
ner streng ausgelegten Weltordnung. Ih-
nen gelten die Schlachten, ihrer Erstiir-
mung und Uberwindung. Doch je weiter
Jeanne in diese Festungen eindringt, in
denen sich die Herrschenden verschan-
zen, umso enger wird ihr Bewegungs-
spielraum. Zuletzt schliessen sich die
Mauern zum Geféngnis. Willy Lub-
tchansky, Rivettes Kameramann, beach-
tet diese Bewegung, ldsst die Kamera-
einstellungen weit, damit Raum und Fi-
guren in Beziehung treten konnen. Die
einzige Grossaufnahme wird aufgespart
fiir das Ende: Jeanne im Feuer. Durch
diese filmische Konzeption erfahren
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Sandrine
Bonnaire

Zeit und Raum eine Behandlung, wie sie
eher dem Dokumentarfilm eigen ist.
Jacques Rivette verzichtet darauf,
durch Découpage und Montage eine illu-
sionistische Raum- und Zeitwahrneh-
mung hervorzurufen. So wirken viele
Szenen, insbesondere die kriegerischen,
theatralisch stilisiert. Der Angriff auf
Paris wird mit einer Handvoll Streitern
gegen eine uneinnehmbar riesige, torlo-
se Mauer gefiihrt. Die Stilisierung ge-
niigt, um das Krifteverhéltnis wiederzu-
geben, das fiir das Handeln der Figuren
entscheidend ist. Die Wahrheit liegt fiir
Rivette nicht in der Imitation einer ver-
gangenen Wirklichkeit, sondern darin,
eine Wirklichkeit auf dem Set herzustel-
len, in der sich Zeit ereignen kann, wel-
che die Kamera rapportiert oder — wie
Tarkowski sagen wiirde — versiegelt.
Den Wunsch, einen Film mit San-
drine Bonnaire zu drehen, verband
Rivette mit dem Jeanne d’Arc-Projekt.
Eine kongeniale Entscheidung. Denn wie
in «La belle noiseuse», wo sich Emma-
nuelle Béart als Marianne nach und nach
bis auf ihr Innerstes entbldsst, hangt auch

in «Jeanne la Pucelle» alles von der
«Nacktheit» (im Sinne von Grotowskys
armem Theater) der Darstellerin ab. Und
wie der Maler Frenhofer in «La belle
noiseuse», der von seinem Modell fiir
sein Bild nicht nur eine Pose, sondern
Blut und Seele will, so treibt Rivette
Sandrine Bonnaire durch die Szenen von
Jeannes Leben, konfrontiert sie mit den
kalten Burgmauern und deren kaltbliiti-
gen Erbauern und Verteidigern, und lie-
fert sie, die Frau, einer Welt von Minnern
fiir Ménner aus.

«Quand j’eus I’age de 13 ans, j’ai eu
une voix de Dieu pour m’aider a me
gouverner» (Jeanne im Prozess 1431).
Der Satz lédsst sich verschieden lesen.
Wer Jeanne heilig spricht, betont Gott
und macht sie zu desse Werkzeug. Ganz
anders kann Jeannes Aussage als Auffor-
derung verstanden werden, sich selber zu
fiihren (2 me gouverner). Dieser Lesart
neigen Jacques Rivette und Sandrine
Bonnaire zu. Ohne die Kraft des Gebets
und der Einkehr, auf welche sich Jeanne
verlésst, zu leugnen, zeigen die beiden
c_:ine Jeanne, die ihrer Welt mit einem

ungestiim fordernden Selbstbewusstsein
entgegentritt. Ungeachtet ihres Standes,
ihres Vermogens und ihres Geschlechts,
setzt sie alles daran, zu tun, was sie tun
muss. Durch ihre Uberzeugung und Ent-
schlossenheit gewinnt die ungebildete
junge Frau das Vertrauen der weltlichen
Potentaten und der Herren des Kriegs-
handwerks. Dass sie von Gott berufen
sei, ist in ihrem Munde kein Argument,
sondern ein Antrieb zur Tat. Da sich
Jeanne nicht auf irrefithrendes Argumen-
tieren einlédsst, bleibt als einzig nach-
weisbarer und zuletzt ausschlaggebender
Grund fiir den Scheiterhaufen, dass die
«Jungfrau» Minnerkleidung angezogen
hat und nicht davon ablisst, diese zu
tragen, obwohl es die Bibel (Deuterono-
mium) verbietet. Wenn Jeannes Leben —
und nicht weniger zeigt der Film — in
einem letzten Aufschrei zerbricht, so ist
dieser das Echo eines bis auf den heuti-
gen Tag sich fortsetzenden Zerbrechens.
In den Flammen der Michtigen wird
Jeannes Bewegung, die sich in jedem
Menschen als Spiel von Wille und Mog-
lichkeit entfalten konnte, erstickt. Il
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Blue

Beat Kislin

D as Sterben ist in Derek Jarmans
Filmen ein immer wiederkehren-
des Thema, und das nicht erst, seit er
1987 von seiner HIV-Infizierung wuss-
te. Bereits in «Sebastiane» (1976) findet
der Held ein qualvolles Ende am Pfahl,
und «Caravaggio» (1986) setzt ein mit
dem Maler auf dem Sterbebett, der sich
an sein Leben zuriickerinnert. «Wittgen-
stein» (1992) kommt schliesslich zur
Einsicht: «Es ist der Tod, der dem Leben
seinen Sinn gibt».

Wiihrend der letzten sieben Jahren
liess Jarman an seinem Leben mit der
Krankheit iiber Filme und Tagebiicher
teilhaben, schilderte ungeschont und of-
fen, wie er dem Virus nicht klein beizu-
geben gedachte, wie er ihm Stirn bieten
wollte mit Malen, Schreiben, Filmen —
und mit Lieben. Wohl deshalb ist dieser
«Aids-Film» nicht zum trinenerstickten
Riihrstiick geworden, sondern ein muti-
ger, zorniger, aufwiihlender, leiden-
schaftlicher und {iberraschenderweise
auch heiterer Film. Denn dieses Blau in
«Blue» ist kein trister Blues (obwohl das
Wort sich aufdringt), sondern es ist das
Blau des Siidens, das helle, freundliche
Azurblau des Mittelmeers, Italiens und
Griechenlands, wo sich Jarman, fern der
britischen Enge, wohl fiihlte.

Die monochromen Bilder Yves
Kleins, der an der Riviera malte, sollen
ihn zu «Blue» inspiriert haben. Die Affi-
nitdtzur Malerei, in Jarmans Filmen stets
auszumachen, driickt sich in «Blue»
unmissverstandlich aus: Wir haben ein
Bild zur Betrachtung vor uns, und nichts
sonst. «Blue» ist die Synthese von Film,
Tagebuch und Malerei, jener Bereiche
also, in denen Jarman bis zuletzt titig
war.

Wenn das Bildliche bis zum #usser-
sten zuriickgenommen ist, dann erscheint
die Tonspur um so reicher, schillernder,
markanter. Die Stimmen von Nigel
Terry, John Quentin, Tilda Swinton und
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Regie: Derek Jarman
Grossbritannien 1993

— an einer Stelle — von Derek Jarman,
filhren uns durch eine Gedankenwelt,
zwischen lyrischen Passagen und lako-
nisch-makabren Anekdoten schwan-
kend. Eindringlich, beschworend fast
berichten die Stimmen von den endlosen
Untersuchungen, von den Erlebnissenim
Warteraum des Spitals, bringen Erinne-
rungen an vergangene Lieben auf, an
verstorbene Freunde, lesen die aberwitzi-
gen Nebenwirkungen eines Medika-
ments (darunter: niedriger und hoher
Blutdruck), nehmen Stellung zum politi-
schen Kampf gegen Aids. Dazwischen:
Strassenszenen, die beédngstigenden,
technoiden Gerdusche medizinischer
Maschinerie und étherische Musik.
Ganz zu Anfang steht ein Erlebnis
Jarmans: Nach einer Augenbestrahlung
bleibt vom étzenden Lichtstrahl ein blau-
es Nach-Bild zuriick. Hier hat «Blue»
seinen Ursprung. In der Folge wird die
blau gefilschte Wahrnehmung zur zwei-
ten Identitit des Filmers, gelangt zu eige-
nem Leben. «Blau streckt sich, gihnt
und ist erwacht». «Blue» ist ein hermeti-
sches, personliches Werk, und doch so
unendlich offen wie der Himmel, weit
offen fiir die eigene Imagination. «Blue»
ist alles, was die Vorstellungskraft will,
ist alles, was wir darin sehen wollen.
«Blue is an infinite possibility».
Jarman findet fiir die tagebuch-
artigen Reflexionen iiber sein Leben mit
Aids, das Schwinden der Krifte, die
durch die Medikamente entstandene
Blindheit, keine Bilder mehr: Es sind die
Visionen eines Erblindeten. Mit ihm er-
blindet sind fiir die Dauer des Films auch
die Zusehenden, die nichts anderes vor
sich haben als ein flimmerndes, strahlen-
des Blau. Die blau leuchtende Leinwand
taucht den Saal, wo sonst Licht und
Schatten sich abwechseln, in ein eben-
madssiges, dammriges Licht. Wo sonst
die Augen angestrengt von Bild zu Bild
eilen, ruhen sie auf der blauen Fliche,

geben den Stimmen Platz, die ihnen den
Stoff zum Sehen liefern. Statt zu sehen,
lernen wir das Zuhoren.

Mit «Blue» 16st sich Jarman von der
Machtdes Bildes, denn er weiss, dass das
Kino liigt. Dadurch, dass er das Visuelle
allein in den Kopfen abspielen ldsst, ver-
traut er auf die echten Bilder in uns, die
jeder und jede selber finden muss. «Das
Bild ist ein Gefdngnis der Seele», sagt
«Blue» an einer Stelle. In der Darstel-
lung von Aids ist das ein heikles, ein
politisches Problem. Welche Bilder sind
dieser Ungeheuerlichkeit von Krankheit
gegeniiber angemessen? Wie kann man
die Krankheit zeigen, ohne einem Vo-
yeurismus, der das Leiden anderer anse-
hen will, Vorschub zu leisten? Hier be-
gibt sich Jarman auf eine Gratwande-
rung, denn einerseits hat er selber seit
Jahren die Krankheit und zuletzt sein
langsames Sterben exhibiert, anderseits
aber untergrébt er den Voyeurismus, in-
dem er nun auf die offene Leinwand
nichts als das bereits Vorhandene proij-
zieren ldsst: die Vorstellungen jedes ein-
zelnen.

Ankeiner Stelle heischt «Blue» Mit-
leid. Ein prall gelebtes Leben, das zu
Ende geht, schopft Hoffnung aus der
Erinnerung. Bei aller Melancholie, der
Trauer um den Verlust der Freunde, und
trotz der Verzweiflung um die verlorene
Zeit der unbeschwerten Liebe bleibt ein
Licheln zuriick. Ein unerschiitterlicher
Glaube an das Leben und die Liebe trigt
«Blue» iiber jedes Tief hinweg. Und
doch der unségliche Schmerz beim Ab-
schied: «Kiss me, kiss me again, and
again, never enough». Hll



L’écrivain public

Antonio Gattoni

J acques und Fanny lieben sich, aber
gliicklich sind sie nicht. Sie vermo-
gen ihre Liebe nicht zu leben. Deshalb
haben sie sich nach sieben Jahren Ehe
getrennt.

Die Kinozeiten, in denen sich Lie-
bespaare voll Sehnsucht schmachtend in
die Arme fielen und das Happy-End
kathartisch in den Herzen der Zuschaue-
rinnen und Zuschauer bimmelte, sind
weitgehend vorbei. Der «Liebesrealis-
mus» von heute blendet zu einem Zeit-
punkt ein, in dem Romeo und Julia be-
reits das Zeitliche gesegnet haben.

Der neue Film des Waadtlinder Re-
gisseurs Jean-Francois Amiguet ist der
dritte Teil einer Trilogie von Bezie-
hungsfilmen, die alle in Zusammenarbeit
mit Anne Gonthier entstanden sind. Bei
«Alexandre (1982) zeichnet sie fiir Ko-
Regie und — unter anderem — Script, bei
«La Méridienne» (1987) und «Lécrivain
public» fiir das Script. Die Trilogie geht
—in Anlehnung an die Rohmer-Filme der
Contes moraux-Zeit — den Widersprii-
chen zwischen der Liebe im Kopf und
Herzen und der Liebe im Alltag auf den
Grund.

Der zuriickhaltend, abgeklirt-ironi-
sche Jacques (Robin Renucci) und Fanny
(Anna Galiena), die Weltoffene mit dem
Touch,
treffen sich trotz Trennung weiterhin. Sie

melancholisch-romantischen

konnen weder mit noch ohne einander
leben. «Vielleich ist Liebe nur die Angst,
nicht mehr geliebt zu werden», heisstes in
einem Film des franzosichen Regisseurs
Philippe Garrel. Das diirfte auch fiir
Jacques und Fanny gelten. Als er erfahrt,
dass sie, die als Archéologin arbeitet, fiir
Ausgrabungsarbeiten ldngere Zeit ins
Ausland verreisen wird, mochte er sie
zuriickhalten. Zu feige fiir ein kldrendes
Liebesgestiandnis, beauftragt er einen
Schriftsteller, Fanny anonyme Liebes-
briefe zu schreiben. Der Coup gelingt.
Angeregt durch die Poesie eines Fremden

Anna
Galiena,
Robin
Renucci

finden, die beiden wieder zueinander.

Amiguets Versuch, das Rohmersche
Universum nachzuzeichnen, gelingt nur
teilweise. Das fragile Spiel der Figuren
zwischen Néhe und Distanz, zwischen
Anziehung und Ablehnung wirkt bei ihm
allzu durchkalkuliert, allzu gesittet: Lie-
be im Reagenzglas. Es fehlt die Leiden-
schaft im Detail, das Zittern einer Hand,
das bei Rohmer so schon in Szene gesetz-
te Drauflosplappern der Hauptfigur, die
improvisierte Liicke zwischen den bana-
len Handlungen und romantischen Idea-
len der Figuren.

Wie zweckbestimmt hypothetisch
die Personen eingesetzt werden, zeigt die
Figur des Liebesbrief-Schriftstellers Mi-
chel (Laurent Grevill). Der arme Kerl
darf kurz Fleisch werden, sich zum
Rendez-vous mit Fanny treffen und der
Liebe zu ihr verfallen, dann blendet das
Drehbuch ihn malizios aus. Ahnlich un-
glaubhaft wirkt das Ende mit der plotzli-
chen Versohnung zwischen Fanny und
Jacques. Da leiden die beiden an der
existentiellen Angst, sich im Partner zu
verlieren, und plotzlich sind die gegen-
seitigen, emotionalen Barrieren ver-

Regie: Jean-Frangois Amiguet
Schweiz/Frankreich/Griechenland 1993

schwunden, wie wenn ein unsichtbarer
Psychotherapeut das Paar inzwischen
frohtherapiert hitte.

Amiguets Film ist trotzdem beacht-
lich. Die Schwichen im Drehbuch wer-
den durch besondere Qualititen in der
Bildsprache aufgewogen. Die Atmo-
sphire, in die der Film getaucht ist, be-
sitzt eine schwebende Eleganz, eine éthe-
rische Leichtigkeit, die den Figuren die
notige Luft gibt, um iiber ihre Gefiihle
sprechen zu konnen. Die Kamera hilt
sich dezent im Hintergrund, mit klaren
stilvollen Bildkompositionen, die sich
den Dialog- und Beziehungsachsen an-
passen.

«L’écrivain public» ist ein seltener
Gliicksfall der ldnder-iibergreifenden
Filmproduktion, wurde von der Schweiz,
Frankreich und Griechenland koprodu-
ziert. Jean-Francois Amiguet, der sich
neben seiner Filmarbeit in verschiedenen
politischen Gremien zur Forderung des
helvetischen Filmschaffens verdient ge-
macht hat, scheint eines der wenigen
Filmtalente des Schweizer Films zu sein,
die fahig sind, Spielfilme fiir ein interna-
tionales Publikum zu drehen. H
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Hello Hemingway .~
Kuba 1990

Beat Borter

D er erste in der Schweiz verliehene
kubanische Film ist in mehrfacher
Hinsicht ein Gliicksfall: «Hello Heming-
way» erzihlt stimmig und einfiihlsam ein
karibisches Jugendschicksal, themati-
siert das Aufeinandertreffen zweier Kul-
turen und setzt einen grossen Stoff der
Weltliteratur dusserst gelungen um.
«Was sollte ich ihm denn sagen?
Hello Hemingway?», fragt die 16jéhrige
Larita (Laura de la Uz) ihre Grossmutter,
die ihr vorschldgt, beim reichen und uner-
reichbaren Nachbarn Ernest Hemingway
um Unterstiitzung vorzusprechen. He-
mingway, der selber lange in Kuba lebte,
bleibt im Hintergrund stets gegenwartig,
im Mittelpunkt steht jedoch eine kubani-
sche Familie in der drmlichen Vorstadt
von Havanna, iiber der seine Finca thront.
Larita mochte studieren — fiir ihre Umge-
bung im vorrevolutiondren Kuba der
fiinfziger Jahre etwas Unerhortes. Des-
halb bemiiht sie sich um ein Stipendium
fiir ein Studium in den USA. Gleichzeitig
beginnt sie, eher zufillig, im 1953 er-
schienenen Roman «Der alte Mann und
das Meer» des berithmten Nachbarn iiber-
raschende Parallelen zu ihrer eigenen Si-
tuation zu entdecken. Fernando Pérez
meint dazu: «Mein Film erzdhlt eine all-
tiagliche Geschichte, die Jugendlichen ir-
gendwo passieren konnte, die aber auf
unseren eigenen Erfahrungen beruht. Wir
erzihlen von Leuten, die derart mit ihrer
eigenen Geschichte beschéftigt sind, dass
sie nicht bemerken, dass um sie herum
Geschichte geschieht — was mir gerecht-
fertigt und menschlich erscheint.» So-
gleich fallt auf, mit welchem Respekt und
mit wieviel Zuneigung, ja fast Zirtlich-
keit der Regisseur mit seinen Personen
umgeht, ihre Hoffnungen und Illusionen,
Wiinsche und Widerspriiche ernst nimmt
und ihre Welt sensibel und sorgfiltig,
doch nicht kritiklos, gestaltet. Sein Film
ist damit meilenweit von nordamerikani-
schen Teenie-Movies entfernt; Laritas
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Erfahrungen werden grosstenteils aus ih-
rer Perspektive erzihlt, was iiberzeugend
und authentisch wirkt: Das weitgehend
autobiografische Drehbuch stammt von
der Schriftstellerin Mayda Royero, der
Frau des Regisseurs. Hemingway und
sein Werk — nicht eben als besonders
frauenfreundlich bekannt — erscheinen
damit fiir einmal aus vorwiegend weibli-
cher Sicht, was einen spannenden, neuen
Zugang eroffnet: Hier bestimmen Frauen
das Geschehen, wobei sie sich nicht mit
Naturgewalten messen, sondern den we-
nig spektakuliren alltiglichen Uber-
lebenskampf bestreiten.

Auf Hemingway angesprochen, er-
zéhlt Pérez: «Meine Frau und ich schét-
zen Hemingways Werk und ganz beson-
ders ’Der alte Mann und das Meer’. Den-
noch — oder deshalb — verwarfen wir die
Idee einer Verfilmung. Die Crux traditio-
neller Literaturverfilmungen ist, dass
Worte sehr individuelle Bilder provozie-
ren, was ein kreatives Miterleben des
Geschehens ermoglicht, wéhrend durch
den Film gelieferte Bilder meist enttdu-
schen, weil sie gerade das zerstoren, was
den Text ausmachte.» Pérez’ Film ist das
seltene Beispiel einer gegliickten Litera-
tur-Adaption. Hier wird ein literarischer
Stoff nicht illustrierend iibersetzt, son-
dern suggerierend umgesetzt — in einer
von Hemingway inspirierten, parallel er-
zéhlten Geschichte, die sich nicht nur auf
den Roman bezieht, sondern ihn ent-
scheidend einbezieht, indem sie seine
Lektiire und Rezeption durch die junge
Frau zum zentralen Thema macht. Dabei
wird Laritas Leseerlebnis wiederum
nicht visualisiert, sondern in der Ge-
schichte selber erlebbar gemacht. Ge-
schickt werden darin einige Passagen aus
dem Roman eingebaut, im berechtigten
Vertrauen auf die Wirkung des literari-
schen Wortes auch im Film. Der Text
wird so zum distanzierenden Kommen-
tar, wahrend diskrete Bilder Parallelen,

Kontraste und neue Bedeutungsebenen
andeuten.

Je grosser Laritas Schwierigkeiten
werden, desto deutlicher identifiziert sie
sich mit dem Kampf des alten Fischers
um seinen grossen Fisch, gegen die At-
tacken der Haie. Des Fischers Selbstge-
sprache spiegeln sich mehr und mehr in
Laritas Tagebucheintrigen, einzelne Sit-
ze werden gar zum inneren Monolog,
Romanwirklichkeit und Realitdt schei-
nen sich zu durchdringen. Erst gegen
Ende gewinnt Larita wieder Distanz: Sie
hat ihre eigene Geschichte im Roman
reflektiert gesehen, was ihr hilft, iiber
sich und ihre Geschichte zu reflektieren
und ihr Schicksal als eines unter vielen zu
erkennen.

«Ich méchte Filme machen, die Ge-
fiihle auslosen und dadurch zum Nach-
denken bewegen. Ich erzihle Geschich-
ten und mochte, dass diese verstanden
werden. Den filmischen Stil bestimmt
das, was du sagen mochtest, was dich
bewegt», antwortet der Regisseur auf die
Frage nach seiner Motivation, Filme zu
realisieren. Pérez, der als Assistent bei
Tomds Gutierrez Alea und als Dokumen-
tarfilmer fiir die von Santiago Alvarez
herausgegebene  lateinamerikanische
Wochenschau begann, benutzte in sei-
nem ersten Spielfilm «Clandestinos»
(1987), einem Polit-Thriller iiber jugend-
liche Widerstandskdmpfer gegen die
Batista-Diktatur, bewusst Codes des
«Hello
Hemingway» hingegen wird einfach und

amerikanischen Action-Kinos.

direkt erzihlt, undramatisch, aber ein-
dringlich, ohne forcierte Effekte oder
ausgekliigelte Metaphern — und ent-
spricht damit treffend Hemingways Stil.
Hier wie dort ist die Einfachheit triige-
risch, der Spitze eines Eisberges gleich,
die noch ganz andere Dimensionen erah-
nen ldsst. Und die Raum ldsst, sodass sich
den Zuschauerinnen und Zuschauern ein
Stiick Welt mit der ihr eigenen Poesie des



Alltags entfaltet, dhnlich wie im wesens-
verwandten «Un lugar en el mundo» des
Argentiniers Adolfo Aristarain (ZOOM
11/92). Eine derartige Einfachheit, die
zwischen den Zeilen und den Bildern
lesen lédsst, erweist sich freilich als
bewusst gestaltet. So unterstreichen bei-
spielsweise statische, flache Einstellun-
gen die Enge der Familienverhiltnisse
und kontrastieren mit den offenen, in
warmen Farben gehaltenen Rdumen von
Laritas Traumwelten, und wihrend die
klaren, leuchtenden Farbtone der All-
tagswelt sich zusehends verdiistern, er-
scheintdie offizielle Welt gleichbleibend
kalt und klimatisiert.

«Wir», sagt Pérez, «benétigen heute
ein offenes, kommunikatives Erzéhlkino,
in unserer Wirklichkeit und unseren Wi-
derspriichen verwurzelte Geschichten, in
denen Menschen im Mittelpunkt stehen,
die hier unseren Problemen gegeniiber-
stehen, welche jedoch iiberall erkennbar
sind.» Der kubanische Film hat bisher
iiberlebt, trotz grosster wirtschaftlicher
Schwierigkeiten. Das bezeugt nicht nur

der an der diesjéhrigen Berlinale ausge-
zeichnete «Fresa y chocolate» des Alt-
meisters Alea, sondern auch die am Festi-
val de Film de Fribourg gezeigte Aussen-
seiterproduktion «Te quiero y te llevo al
cine» von Jungfilmer Ricardo Vega. Wie
mit minimalen Mitteln weiterhin Filme
realisiert werden konnen, zeigt ein eben
abgedrehter Episodenfilm mit je einer
mittellangen Geschichte aus dem heuti-
gen Havanna von Fernando Pérez, Ro-
lando Diaz und Daniel Diaz: Kurzspiel-
filme, auch einzeln auswertbar, waren
gerade noch zu finanzieren. In einer Sze-
ne seiner Episode «Madagascar» zeigt
Pérez wie sich heute eine mit der Revolu-
tion aufgewachsene Frau im Foto einer
Mai-Grossdemonstration der sechziger
Jahre sucht. Je genauer sie hinschaut, de-
sto unschirfer werden die Umrisse. Wo
war sie damals als Person, was ist mit
jenen Traumen geschehen und wo istheu-
te ihr «Platz in der Welt»? Dies bleibt die
entscheidende Frage, Ungewissheit das
vorherrschende Gefiihl — in Kuba und
anderswo.

Auch Laritas Triume in «Hello He-

mingway» zerschlagen sich an der Wirk-
lichkeit, doch wie Hemingways alter Fi-
scher beginnt sie zu spiiren, dass der
Mensch im Kampf, seinen Traum zu ver-
wirklichen, zwar zerstort, aber nicht be-
siegt werden kann. Obwohl der Film be-
reits 1990 fertiggestellt wurde, ist dieses
Ende besonders im Ausland als hoff-
nungsvolle Botschaft fiir die jetzige Si-
tuation in Kuba verstanden worden. Dazu
Pérez: «Dies ist eine mogliche Lesart, sie
war aber nicht beabsichtigt. Wir bezogen
uns auf eine allgemein menschliche, nicht
auf eine bestimmte politische Situation.
In meinen Filmen wird es immer etwas
geben, das ich nicht Hoffnung nennen
mdochte und schon gar nicht Optimismus,
eher einen kaum aussprechbaren Glau-
ben, dass der Mensch — nicht ein be-
stimmtes System — stets eine weitere
Maoglichkeit haben wird.» W

Die Zitate von Fernando Pérez stammen

aus Gesprdchen, die Beat Borter im Au-
gust 1993 mit ihm in Havanna gefiihrt hat.
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Mouvements

du desir

Trudy Baumann

E ine mehrtigige Zugreise, um von
einem Ort zum anderen zu gelan-
gen, mutet im Zeitalter des Flugzeugs
bereits anachronistisch an. Ganze vier
Tage ist die transkontinentale Eisenbahn
unterwegs, um quer durch Kanada, von
Ost nach West, von Montréal nach Van-
couver, zu gelangen. Fiir die seit 1975 in
Kanada lebende Schweizerin Léa Pool
ein idealer Schauplatz, ihre Geschichte
einer Liebe — genauer: ihre Meditation
iiber Liebe im Anfangsstadium — zu in-
szenieren.

Der englische Begriff fiir
Verlieben, falling in love, be-
schreibt diesen Zustand, um
den es der Filmemacherin
geht, viel préziser. «Mouve-
ments du désir» ist eine ro-
mantische Liebesgeschichte,
ein road movie auf Schienen.
Je weiter sich der Zug von
Montréal entfernt, sich durch
die unglaublichen Weiten der
Landschaften von Ontario,
den Pririen bis zu den Rocky
Mountains pfliigt, desto wei-
ter entfernen sich auch der
Hauptdarsteller und  die
Hauptdarstellerin von ihrem normalen
Leben. Sie treten in den Ausstand der
Liebe, der wachsenden Leidenschaft, bis
sich die iiber Bahnkilometer aufgebaute
Spannung im Liebesakt 10st. Zu pathe-
tisch und wenig kongenial zu Pools sen-
sibler Inszenierung wirkt einzig Zbi-
gniew Preisners Musik. Sie drohnt die
Bilder eher zu, anstatt ihnen eine weitere
Dimension abzugewinnen.

Die Geschichte ist simpel, banal, wie
Liebesgeschichten oftmals sind. Vincent
(Jean-Francois Pichette) macht auf dem
Weg nach Vancouver die Bekanntschaft
von Catherine (Valéry Kaprisky) und ih-
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Regie: Léa Pool
Kanada/Schweiz 1994

rer siebenjdhrigen Tochter Charlotte
(Jolianne L’Allier-Matteau). Er will in
Vancouver, wo seine Freundin ihn be-
reits erwartet, eine neue Stelle als Infor-
matiker antreten, und sie verldsst Mon-
tréal, um Distanz zu einer eben in die
Briiche gegangenen Beziehung zu be-
kommen. Ihre ersten Gespréche und Be-
gegnungen bewegen sich auf dem Ni-
veau von Kurzbekanntschaften auf Rei-
sen: Ererzahltihr von seiner Tatigkeit als
Informatiker und weshalb er nach Van-

Valérie Kaprisky,
Jolianne
L’Allier-Matteau

couver unterwegs sei. Sie reagiert zu-
riickhaltend, erlaubt sich abfillige Ge-
danken iiber sein Ausseres, findet die
Farbe seines Hemds unméglich, ihn sel-
ber eher langweilig. Seine Uberzeugung,
dass man bekommt, was man sich wirk-
lich wiinscht, kontert sie mit einer
Ausserung, die bei ihm noch lange nach-
klingt: «Man kann sich etwas todlich
wiinschen, es nicht bekommen und nicht
daran sterben.» Wiirden Vincent und
Catherine die nidchsten Tage nicht auf
dem begrenzten Raum des Zuges ver-
bringen, ihre Begegnung bliebe ohne
Folgen. So aber haben sie eine Menge

Zeit, ihren Gedanken nachzuhingen,
Worten, Blicken und Gesten aufmerksa-
mer als sonst zu begegnen. Und bald
haben sich der schiichterne Vincent und
die melancholische Catherine einen un-
sichtbaren Gefiihlsraum geschaffen, der
fiir sie magisch aufgeladen ist. Nicht nur
die Tochter von Catherine bekommt dies
zu spiiren, auch den Mitpassagierinnen
und -passagieren bleibt die wachsende
gegenseitige Faszination der beiden
nicht verborgen.

Léa Pool erzihlt diese
Liebesgeschichte schnorkel-
los und mit Gespiir fiir drama-
tische Entwicklung. Dieser
Ebene fiigt sie eine zweite hin-
zu: Riickblenden in Vincents
Kindheit und Traumsequen-
zen Catherines, die durch ihre
verfremdende Wirkung eine
allzu eingédngliche Konsumie-
rung verunmoglichen. Einen
dhnlichen Effekt haben auch
die skurrilen Gestalten, die
den Zug bevolkern. Unter an-
deren ist da Catherines Toch-
ter, die mit lebenden Schnek-
ken spielt, eine blinde Frau,
die ein herzzerreissendes Lied im Café
zum besten gibt, ein junger Mann, der auf
seinem Walkman immer wieder die letz-
ten Worte seiner Freundin hort, und ein
Dieb, der durch seine Klautouren amii-
sante Verwirrung stiftet, denn er stielt
nur, um das Gestohlene an andere Rei-
sende weiterzuverteilen: Nahezu felli-
nesk muten Léa Pools Passagiere an.

Gegeniiber Vincent und Catherine
bleiben ausser einer alle diese Figuren
jedoch in den Ansitzen stecken. Ein
ebenbiirtiges Gewicht hateinzig Jolianne
L’ Allier-Matteau als Charlotte. Sie spielt
schlicht grossartig und iiberzeugend die-



Pichette,
Valérie Kaprisky

se Mischung aus Komik und Altklugheit,
aus Eifersucht und Zuneigung gegeniiber
dem neuen Freund ihrer Mutter. Dass
Valérie Kaprisky («Breathless», «La

femme publique») den Part der Frau
mimt, kénnte vorschnell auf kommerzi-
elle Uberlegungen schliessen lassen.
Dieses Vorurteil erweist sich jedoch (we-

nigstens iiber weite Strecken) als unbe-
griindet. Denn wir erleben eine bislang
noch unbekannte Valérie Kaprisky: Me-
lancholisch und gereift, verkorpert sie
glaubwiirdig eine in sich gekehrte, durch
die Trennung verletzte Frau. Problema-
tisch sind nur die Szenen mit der nackten
oder halbnackten Darstellerin, denn sie
schaffen es nicht, sich von der Masse
ménnlicher Inszenierungen weiblicher
Lust und Erotik abzuheben. Sie erinnern
vielmehr unangenehm an frithere Filme
mit Valérie Kaprisky, die sie als blosses
Wunschobjekt ménnlicher Phantasien in
Szene setzen. Jean-Frangois Pichette als
Vincent bleibt zwar durchwegs blasser
als seine Partnerin, zusammen aber ge-
ben sie ein reizvolles Paar, das durch sein
allméhliches Abdriften in den Liebes-
taumel in trdumerischen Bann zu ziehen
vermag. M

«lch mochte die verborgene Seite
der Dinge Zeigen» Gesprach mit Léa Pool

L éa Pool, was hat Sie dazu bewogen,
einen Film iiber die Liebe zu dre-
hen?

Ich war selber verliebt, als ich mich ent-
schied, diesen Film zu machen. Alle mei-
ne Filme handeln in der einen oder ande-
ren Form von Liebe — Liebe kann ja sehr
viel heissen.

«Mouvements du désir» erzdhlt von
einem unter Umstdnden sehr kurzen Mo-
ment, ndmlich vom Beginn einer Liebes-
beziehung.

Genau. Diesen ganz speziellen Moment
des Sich-Verliebens habe ich vorher
noch nie dargestellt. Auch habe ich mich
bisher vor allem auf die eher schwierigen
Aspekte der Liebe konzentriert. Ich woll-
te nun exakt diese Phase zeigen: vom
Moment, in dem man die andere Person
iiberhaupt noch nicht kennt oder nicht

einmal gesehen hat, bis zum Zeitpunkt,
daman das Gefiihl hat, dass man ohne die
andere Person nicht mehr leben kénne.
Zu Beginn einer Beziehung, wenn man
jemanden nicht kennt, liebt man nur Din-
ge am andern, die Teile von einem selber
sind. Die eigenen Projektionen auf die
andere Person sind daher besonders
stark. Auf sie, auf Gefiihle und Phantasi-
en kam es mir an. Diesen «inneren Film»
wollte ich zeigen anhand einer Geschich-
te eines Mannes und einer Frau, die sich
ineinander verlieben. Zwei Verliebte
sprechen normalerweise nicht viel. Ganz
zu Beginn sagt man nicht, dass man liebt,
man spiirt einfach gewisse Dinge ganz
intensiv. Nachdem man zum erstenmal
miteinander geschlafen hat, verdndert
sich etwas. Alles kann noch schoner wer-
den, es kann aber auch sehr schnell vorbei

sein. Man beginnt, die Beziehung mit
Worten zu definieren. Viele Filme the-
matisieren diese kurze Phase einer Bezie-
hung, mein Film handelt ausschliesslich
davon.

Welche Rolle spielt dabei Charlotte,
die kleine Tochter der Frau?
Fiir mich représentiert sie den kindlichen
Blick auf die Erwachsenenwelt, der mir
sehr viel bedeutet. Einerseits wollte ich
dieses Midchen in meinem Film haben,
weil ich schon frither und sehr gern mit
ihm gearbeitet hatte. Andererseits ging es
mir um dessen Gefiihle: Sie sind eine
Mischung aus Eifersucht und Furcht vor
ihrer Mutter — weil das Kind nicht wirk-
lich versteht, was zwischen den beiden
verliebten Erwachsenen vorgeht —, ande-
rerseits istes gliicklich, weil es den neuen
Freund der Mutter mag. Dann hat das P>

zoom 6-7/94 39



Gesprach mit Léa Pool

Maidchen natiirlich auch eine komische
Seite.

Diese Kinderperspektive war bei-

spielsweise auch in Jane Campions «The
Piano» wichtig.
Ganz bestimmt hat dies mit der Tatsache
zu tun, dass sie und ich Filmemacherin-
nen sind; die Kinder sind ja bezeichnen-
derweise Madchen und keine Knaben.
Ich glaube, bei Jane Campion verhilt es
sich wie bei mir: Wir spiegeln in der
Figur des Médchens Aspekte unserer ei-
genen Kindheit, unsere «kindlichen» Ge-
fiihle gegeniiber der Liebe, die wir zwar
wollen, vor der wir uns zugleich aber
auch fiirchten. Wir alle haben dieses
Kind in uns.

Was bedeutet Ihnen Ihre Arbeit?
Filme sind fiir mich das, was fiir andere
Leute Koffer sind: Man braucht sie fiir
die Reise. Filme sind mein Reisegepick
im Leben. Sie helfen mir, mich besser zu
verstehen, sie ermoglichen mir, in Bezie-
hung mit mir selber zu treten. Neben
Gesundheit und Geld, den Dingen, die
man zum Uberleben bendtigt, brauche
ich das Filmemachen. Ohne wiirde ich
mich komplett leer fithlen. Zwar liebe ich
die Natur, ich lebe auf dem Land, aber es
geniigt mir nicht, einen Baum wachsen
zu sehen, ich brauche Intensitit. Liebe
und der schopferische Prozess des Filme-
machens ermoglichen mir ein Gefiihl des
Lebendigseins.

Als «<Mouvements du désir» anfangs
Februar in Montréal startete, schrieb die
Kritik, es sei kein typischer Film von Léa
Pool. Hat sich Ihr Schaffen verdndert?
Diese Frage ist fiir eine Filmemacherin
oder einen Filmemacher sehr schwierig
zu beantworten. Wenn man im kreativen
Prozess steckt, kann man seine Arbeit
Man
braucht eine gewisse Ignoranz gegen-

selber nicht recht beurteilen.

iiber dem eigenen Schaffen. Was sich
sicher verdndert hat ist, dass «Mouve-
ments du désir» gliicklicher wirkt als
meine fritheren Filme. Sicher ist er auch
zuginglicher fiir ein grosseres Publikum,
was natiirlich am Thema liegt: Es geht
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um heterosexuelle Liebe, homosexuelle
Konnotationen gibt es keine. Es ist nun
einmal so, dass solche Geschichten ein
grosseres Publikum ansprechen. Natiir-
lich kann man das als Konzession an
einen Publikumsgeschmack sehen. Fiir
das, was ich zeigen wollte, wiirde es aber
keinen Unterschied bedeuten, wenn die
Geschichte von zwei Frauen handeln
wiirde.

Ist Kanada fiir Filmschaffende fi-
nanziell gesehen ein guter Boden?
Nein, ich glaube nicht. Ich kenne eine
Menge Filmschaffende, fiir die es sehr
schwierig ist, einen Film zu realisieren,
speziell fiir Frauen. Mir half es, dass
meine zwei ersten Filme gut angekom-
men sind. Wenn ich natiirlich zwei Flops

in Folge prisentieren wiirde, miisste ich

wieder von vorne beginnen. Kanadische
Filmférderungsgremien konnen ein Pro-
jekt von mir schlecht ablehnen, weil ich
ein Publikum habe; zwar kein grosses,
aber es existiert ein Interesse an meiner
Arbeit. Wenn ich kein allzu abwegiges
Thema wihle und beweisen kann, dass
meine Filme nicht zuviel kosten, sodass
die kanadische Filmforderung sie finan-
zieren kann, steht nichts im Wege. Bis
jetzt war auch keiner meiner Filme ein
kompletter Misserfolg. Es gibt allerdings
nur ganz wenige kanadische Filmschaf-
fende, deren Filme Gewinne bringen.
Meine wiirden ein Budget von beispiels-
weise drei Millionen kaum einspielen.

Wie lief Ihr Film in Kanada?
Ziemlich erfolgreich: Er wurde zehn
Wochen in fiinf Kinos in Montréal und
Umgebung gespielt. Er kommt damit an
meinen bisher erfolgreichsten Film «An-
ne Trister» (1986) heran, der 22 Wochen
— jedoch nur in einem Kino — lief.

In Frankreich ist der Film noch nicht
gestartet?

Nein. Er wurde am Filmfestival von
Cannes angeboten. Wir versuchten, am
Wettbewerb teilzunehmen, schafften die
Selektion aber nicht. Wir planen nun, ihn
in Venedig im Wettbewerb zu lancieren.
Was den Markt betrifft, ist Cannes natiir-
lich sehr wichtig. Obwohl die Kritiken in
Québec gut waren, lésst sich nie vorher-

sagen, wie sich ein Film verkaufen ldsst.

Léa Pool, Jean-
Francois Pichette,
- Valérie Kaprisky

Nochmals zuriick zum Film. Einmal

sagt darin jemand: «Liebe entwickelt
sich nicht auf einem Film».
Dieser Satz formuliert meine eigene Fra-
ge, es bleibt ein Fragezeichen, das ist
immer so. Was ich in diesem Film aus-
driicken wollte, ist die verborgene Seite
von Dingen. Nicht das, was man sieht,
sondern das, was unsichtbar ist, unausge-
sprochen bleibt: die Gefiihle. Am Ende
eines Films bin ich meistens #rgerlich,
weil ich immer nur einen Teil des Unaus-
gesprochenen, Verborgenen habe zeigen
konnen, und denke oft, dass es mehr hitte
sein konnen. Aber das ist sehr schwierig.
So habe ich immer einen Grund, einen
weiteren Film zu machen. Il
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Lightning Jack

Hans Messias

D er scheinbar spaziergangleichte
Bankiiberfall in Junction City wird

zum rabenschwarzen Tag fiir die legen-
dédre Younger-Bande. Die Biirgerwehrist
auf der Hut, beim Schusswechsel beissen
einige der Bandenmitglieder ins Gras,
die anderen werden dingfest gemacht.
Nur Lightning Jack, ein alternder Revol-
verheld, hat Gliick und kann entkommen.
Doch auf sich allein gestellt, tut er sich
schwer, denn sein Rufist grosserals seine
kriminelle Energie. Auch der
nichste Uberfall geriit zur Pleite
und schlimmer noch, er bindet
Jack — zunidchst — einen Klotz
ans Bein: Als die Sache aus dem
Ruder zu laufen droht, nimmt er
den jungen Schwarzen Ben
(Cuba Gooding jr.) als Geisel
und kann mit knapper Not ent-
kommen. Doch die Geisel wie-
der loszuwerden, erweist sich
als unmoglich.

Ben, stumm von Kindheit
an, aber schreibgewandt, ist sei-
nes Verkduferjobs iiberdriissig
und vom Leben eines Aussens-
eiters fasziniert; Lightning Jack
soll sein Lehrmeister werden.
Es dauert eine Weile, bis die
beiden ungleichen Minner, der stumme
Youngster und der stets quasselnde und
eitle Outlaw, der sich seiner Brille
schéamt, Irgend-
wann aber funkt’s, und Jack nimmt Ben

zusammenkommen.

quasi an Kindes statt an, ldsst ihm die
Weihen des Outlaw-Lebens zuteil wer-
den. Unter seiner Fiihrung iiberlebt Ben
Indianeriiberfille und brenzlige Situatio-
nen in Saloons, wird zum Mann und zum
Bankriuber. Schliesslich gelingt es so-
gar, die Kopfgeld-Primie, die auf Jack
ausgesetzt ist, in die Hohe zu treiben: die
Erfiillung des Outlaw-Lebens. Lana
(Beverly D’Angelo), Jacks Geliebte,
sieht dies zwar mit gemischten Gefiihlen,
immerhin suchen nun mehrere Dutzend

Kopfjager nach dem Geliebten, doch der
will sich eh zur Ruhe setzen. Ein letzter
Coup in Junction City, dann will er unter-
tauchen. Der Einzelgénger, nun mit Lana
und Ben im Schlepptau, ist auf dem Weg
in seine spéte Sozialisierung.

Paul Hogan, der australische Star aus
«Crocodile Dundee»-Filmen, spielt in
Wincers Film nicht nur den Outlaw Light-

ning Jack er hat ihn auch mitproduziert
und zeichnet fiirs Drehbuch. So hater sich

einen lupenreinen Western auf den Leib
geschrieben. Mit der letzten Variante des
Genres im Hinterkopf — so ist Mario Van
Peebles Schwarzen-Western «Posse»
(USA 1992) nicht spurlos an Hogan vor-
beigegangen —, hat sich der Autor um
einen eher «altmodischen» Western be-
miiht. Nur die wirklich Bosen beissen ins
Gras, Indianeriiberfille werden zu sport-
lichen Reitspielen, Duell-Situationen
durch Wortkaskaden entschérft. Und
greift man dann doch einmal zum Revol-
ver, dann werden den Gegnern die Hiite
vom Kopf oder das Schiesseisen aus der
Hand geschossen. Uberhaupt zihlt iiber
weite Strecken das Wort mehr als die Tat.
Der Schauspieler Hogan lebt eben vom

Regie: Simon Wincer
USA 1993

Dialog, nicht durch seine Schauspielerei.
Vielleicht einer der Griinde, weshalb er
sich einen stummen Partner an die Seite
schrieb, fiir den er mitunter recht wortge-
waltig mitreden darf.

Fiir Freundinnen und Freunde des
Genres bietet der miteiner Menge trocke-
nem Humor durchsetzte Film anspre-
chende Unterhaltung, die nicht nur mit
einer grossartigen Western-Landschaft
aufwartet,

geschichte lustvoll zitiert. Eins

sondern auch die Film-

dieser «lebenden» Zitate ist die
Western-Legende L.Q. Jones,
der unter anderem in Sam
Peckinpahs «The Wild Bunch»
(USA 1968) durch den Westen
zog. Hier hat er einen ein-
drucksvollen kurzen Auftritt als
Sheriff. Friiher selber Outlaw
und an Lightning Jacks Seite
reitend, hat er sich nun aus
Uberlebensgriinden aufs Alten-
teil zuriickgezogen, doch aus
seinen Augen und seinem Mie-
nenspiel spricht unverhohlen
Wehmut. In solchen Kleinig-
keiten und Feinheiten lassen
Buch und Besetzung ein ge-
schlossenes Konzept erkennen.
Datz kommt das gute Spiel der Hauptdar-
steller: Der stoische Paul Hogan — dessen
Filmname zwar gedndert hat, der jedoch
einmal mehr die Rolle des australischen
Buschlaufers Crocodile Dundee spielt —,
nimmt wiederum durch sproden Charme
fiir sich ein, und der junge Cuba Gooding
jr. kann neben dem Star durchaus beste-
hen. Auch wenn er das eine oder andere
Mal das Grimassieren iibertreibt, so
macht er dies bereits in der néchsten
Szene wieder wett. Ein unterhaltsamer
Film, der sich und sein Genre nicht son-
derlich ernst nimmt, der sich aber auch
davor hiitet, lupenreine Parodie zu wer-
den. Sommerkino fiir zwei unterhaltsame
Stunden. M
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Four Weddings

and a Funeral

Pierre Lachat

w edding, mariage, nozze, bodas
sind lauter neutrale Vokabeln. In
unserm «Hochzeit» hingegen steckt viel
jubelnder Kommentar. Ausdrucksstark,
sogar vorlaut will das deutsche Wort im-
plizieren, unser Dasein habe als eine Art
Schauspiel zu gelten, dessen dramati-
scher Hohepunkt die Vermahlung bilde.
Geburt, Kindheit und Jugend geraten in
dieser sehr bestimmten Sicht der Dinge
zu Préludien. Elternschaft, Alter und Tod
werden als Nach- und Abgesang empfun-
den.

Das klassische Trauerspiel lduft, als
Drama des Unguten, auf (mindestens)
eine Beerdigung hinaus. Nicht selten en-
det es (wie in «<Romeo und Julia auf dem
Dorfe») mit dem eigentlichen Liebestod.
Im Gegensatz dazu zielt das klassische
Lustspiel, als Drama des Guten, stracks
auf die kirchlich und staatlich sanktio-
nierte, im Freundes- und Familienkreis
gefeierte Paarung (auf Dauer) ab. Sie tritt
in ihrer (gelegentlich zwangshaft) iiber-
steigerten Form als notorische Komodi-
en- und Operetten-Doppelheirat in Er-
scheinung, und sie stellt den Prototyp
aller Happy-Endings des heutigen kom-
Kinos der
Trostungen und der kiinstlich induzierten
Hochgefiihle. Offenbar wird erst die
Vierzahl selig Vermihlter vollends als
etwas Komplettes, symmetrisch und

merziellen wohlfeilen

zahlenmagisch ausreichend Abgerunde-
tes betrachtet.

Eine Hochzeit kommt — in diesem
Sinn — selten allein; sie will zur Nachah-
mung ermuntern und mochte (unter ent-
sprechender Publizitit) zwei, drei, viele
Feiern ihrer Art zeitigen. Dass Paare sich
besonders gern anldsslich der Vereheli-
chungsfestivititen anderer Paare bilden,
das gehort zu den landldufigen Erfah-
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rungswerten. Eben ein solcher ist es aller-
dings auch, dass wir gerade auf den Hoch-
zeiten den einen oder andern Menschen
zum letzten Mal zu Gesicht bekommen.
In der Zwischenzeit verstorben, wird er
beim nédchsten Zusammentreffen der
gleichen Art von der gleichen Runde be-
reits vermisst, und beim tibernéchsten hat

ihn ménniglich schon glatt vergessen.

Die romantisch ernsthafte Komodie
von Mike Newell (nach dem Drehbuch
von Richard Curtis) zieht das genannte
Motiv zu ihrer erzdhlerischen Leitlinie
aus: Die Hochzeit ist nicht bloss Hohe-
punkt an und fiir sich, sondern sie ist auch
Schnittstelle und Durchgangsstation, im-
mer Anfang und Ende von etwas ande-
rem. Viermal lédsst der episodenartig auf-
gebaute Film im Zeitraum von vielleicht
einem Jahr heiraten, und er fiihrt neun
feste Figuren mit sich, die bei jedem
dieser Anlidsse wieder aufeinandertref-
fen. Ein Kommen und Gehen entsteht
und ein Puzzle von Szenen, nicht unahn-
lich den besten Filmen Robert Altmans.

Regie: Mike Newell
Grossbritannien 1994

Dessen «A Wedding» kommt einem un-
weigerlich in den Sinn.

Einmal wird der Lebensbund ganz
ohne jeden Sinn und Zweck, sozusagen
irrtiimlich, eingegangen. Der Brautigam
erweist sich umgehend — noch fast wih-
rend des Begingnisses — als viel zu alt
und viel zu reich. Und bei derselben Ge-
legenheit trdagt man nur Tage nach dem
Fest — schon wieder vereint — einen der
besonders tanzfreudigen geladenen Gi-
ste zu Grabe. Hochzeit und Beerdigung
reichen einander die Hénde, desgleichen
wird die Entehelichung zur direkten Fol-
ge der Verehelichung. Uber den Tod als
solchen ladsst sich bekanntlich wenig Be-
langvolles vorbringen; zu besprechen
lohnen sich allenfalls Art und Zeitpunkt
seines Eintretens. Sensemanns Opfer (im
fraglichen Fall) ist wohl noch etwas zu
jung fiir den Hinschied. Doch wer mitten
im frohlichen Treiben einer Hochzeit
(selbst wenn’s eine verfehlte ist) kolla-
biert und sein Leben aushaucht, noch
wihrend die Tanzkapelle gerade erst ins
Stocken gerit und die Instrumente eins
nach dem andern verstummen, der
verldsst die Welt unter mehr als annehm-
baren Begleitumstdnden. Die meisten
andern Varianten des Wegtretens muten
vergleichsweise tristan. Am elendstenist
es zweifellos, so einsam zu sterben, wie
man gelebt hat.

Der leutselige, bei allen beliebte Ga-
reth (Simon Callow), stets ein vitaler
Konversationskiinstler und ein unbe-
stechliches, scharfziingiges Léstermaul,
geht just zur hohen Zeit von hinnen: Auf-
gehoben in der Gemeinschaft der Men-
schen und sogar wortwortlich getragen
von allen, die es da gewohnt sind, mit
Verméhlungen und Bestattungen die
Stern- und die Unsternstunden des Le-



bens zu markieren. In der
Trauerrede sagt sein Lebens-
gefihrte: «Gareth waren Be-
erdigungen lieber als Hoch-
zeiten. Er sagte, jemand wie
er begeistere sich leichter fiir
eine Zeremonie, deren
Hauptdarsteller er mit gros-
ser Wahrscheinlichkeit auch
einmal selber sein werde».
Nur viele sind halt dem
Stand der Ehe, aber allesamt
sind wirdem Grab bestimmt.

Wie bei den meisten
Komdodien wirkt die Hand-
lung aus einer Folge von Ir-
rungen, und da niemand da-
vor gefeit ist, Fehler zu ma-
chen, lassen sie sich sozusa-
gen individuell — nach freier
Wahl - begehen: indem man
das Heiraten zum Beispiel
viel zu lange scheut oder es,
im Gegenteil, ohne rechte
Besinnung herbeibiegt. Der
Charles  (Hugh
Grant), absolviert sein Pen-

Mann,

sum an Fehlschldgen ziem-
lich verbissen schon als
Junggeselle. Ganz scheiner-
fahren, im Grunde aber t5-
richt, stolpert er querfeldein,
gibt sich unempfindlich,
stellt sich schwerhorig. So lange wie
moglich zogert er die Entscheidung, sich
ewig zu binden — und wenn iiberhaupt,
dann: bitte mit welcher Frau? —, hinaus.
(Das eine Geschlecht ziert sich ja nicht
weniger gern als das andere.) Zu den
Hochzeiten kommt er gern zu spit, mit
flatternder Krawatte. Die Termine mah-
nen ihn peinlich an sein immerzu vertag-
tes eigenes «Beweibungsproblem»
(Drum binde, wer sich ewig priifet).
Genauumgekehrt veriussert sich die
Frau, Carrie (Andie MacDowell), blind-
lings drauflos, noch ehe sie sich auch nur
einen saftigen, vollgiiltigen Fehltritt zu-
gestanden hat. Bei einer der Drittheiraten
des Films flicht sie zwar auf die Schnelle
ein Abenteuer mit dem allzeit bereiten
Lanzentrdger Charles ein. Aber gerade
dieses Techtelmechtel ist das ausgespro-

Andie
McDowell,
Hugh Grant

chene Gegenteil von einem Fehler. Car-
rie begreift bloss nicht, wie ihr eigentlich
geschieht und wann sie auf das Richtige
gestossen ist, und sei’s auch nur aus Ver-
sehen. Denn wo es ihrem Gelegenheits-
geliebten an der Bereitschaft mangelt,
sich zu verpflichten, da sollte sie sich
héufiger von Leichtsinn und Beliebigkeit
lenken lassen. IThre Schwierigkeit ist,
dass sie glaubt, mit der «Bemannungs-
frage» so schnell wie moglich zurande
kommen zu miissen. Weshalb denn auch
ihre Verbindung mit dem viel dlteren
Hamish (Corin Redgrave) so gut wie
vom ersten Tag an zu scheitern beginnt
(Drum priife, wer sich ewig bindet).

Es lasst sich halt weder auf Teufel-
komm-raus heiraten noch im Sinne einer
prompten Pflichterfiillung. Eine Ehe will
vielmehr @hnlich eingegangen werden,

wie sich eine Kunst ausiibt.
Es braucht die richtige Frau
und den richtigen Mann,
doch zu einer Zeit, die fiir
beide just die richtige ist.
So gesehen kann schon im
Uberschlag  die  Wahr-
scheinlichkeitsrechnung
nur eines ergeben, ndmlich
dass die Ausbeute an dauer-
haften und gliicklichen
Verbindungen ausgespro-
chen diirftig sein wird. We-
nigstens fiir die, denen das
Heiraten iiberhaupt zuge-
dacht ist, wird es zu einem
der wichtigsten Elemente
der Lebenskunst; und das
gleiche gilt vielleicht sogar
fiir den, der’s unterlassen
sollte, sich zu binden; be-
steht doch bei ihm die
Kunst darin, rechtzeitig zu
erkennen, dass die Sache
fiir die andern entscheidend
sein mag, dass sie aber
nichts ist fiir ihn selber.
Klar kriegen die beiden
einander zuletzt, und ihre
Chancen, dereinst auf der
helleren Seite der Zivil-
standsstatistiken zu figurie-
ren, sind intakt. Durchge-
hend versteht es Newell auf schon fast
meisterliche Weise, jede Wendung zu
umgehen, die zu einem penetranten
Happy- oder Unhappy-Ending fiihren
konnte. Die unbeschreibliche Komik, die
den meisten Gebrduchen eigen ist,
kommt ihm dabei dusserst zustatten, und
er kostet die Festredner, die kein Fett-
nédpfchen auslassen, und die Hochzeits-
priester, die alle Namen verwechseln,
weidlich aus. Beste Dienste leistet zudem
die erprobte Technik, die meisten Frauen
als einigermassen unintelligent, die mei-
sten Ménner aber als ziemlich trottelig
hinzustellen. Indessen, es ist ja dann mit
dem Gebheiratet-, bzw. Nichtgeheiratet-
haben eines wohl beigelegt, doch nicht
mehr als eines. Die Hochzeit mag ihren
deutschen Namen verdienen, aber mit ihr
allein hat alles erst angefangen.
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Sishi buhuo

Familienportrat

Martin Schlappner

Wenn vom Film Chinas die Rede
ist, fallen als erste die Namen
von Minnern; der von Chen Kaige, der
mit «Bawang bie ji» (Lebewohl, meine
Konkubine, ZOOM 12/93) suggestiv
eine dsthetische Kultur der Sitten und des
Theaters meditierte, und der von Zhang
Yimou, den die beiden Filme «Dahong
denglong gaogao gua» (Die rote Laterne,
ZOOM 2/92) und «Qui Ju da guansi»
(Qui Ju, eine chinesische Frau, ZOOM 2/
93) weltberiihmt gemacht haben und des-
sen jiingstes Werk, «Huohze» (Vivre!),
eben in Cannes (vgl. Seite 2) gefeiert
wurde.

In die — gewiss kleine — Schar jener
chinesischen Filmer, die im Umfeld von
mehr als hundert Produktionen in einem
einzigen Jahr einen seltsamerweise vor-
handenen Spielraum ideologischer Di-
stanziertheit nutzen kann, gehort auch Li
Shaohong: jene im Jahr 1955 geborene
Frau, die die Erzdhlung «Chronik eines
angekiindigten Todes» von Gabriel Gar-
ciaMarquez nach China, in eine ldndliche
Gegend, ein von aller Welt abgeschnitte-
nes armes Bauerndorf, transportiert hat.

Dieser Film, «Xuese ging chen» (Ein
blutroter Morgen, ZOOM 8/93), 1990 ge-
dreht, in China sogleich verboten, erlebte
erst im Jahr 1992 am Festival von Locar-
no seine Welturauffiihrung: Obwohl aus-
serhalb der Volksrepublik zu einem Er-
folg geworden, mit welchem sich welt-
weit auch Respekt vor einem hohen
kiinstlerischen Vermogen auf das Her-
kunftsland des Films riickspiegelte, wur-
den die im Ausland fiir «Ein blutroter
Morgen» gewonnenen Auszeichnungen
fiir die Autorin zu einem Stigma der Nest-
beschmutzung. Nicht verboten wurde
dann zwar Li Shaohongs Film «Familien-
portrit», der allerdings erst zwei Jahre
nach seiner Produktion ins westliche
Ausland gelangte — wiederum nach Lo-
carno, gleichzeitig mit «Ein blutroter
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Morgen». Jetzt erst kommt «Familien-
portrit», entgegen fritherer Zuversicht, in
unserem Land auch in die Kinos.

Nicht kiinstlerische Kriterien, son-
dern ideologische bestimmen nach dem
Urteil der volkschinesischen Biirokratie
die Qualitit eines Films. Den Kriterien
der Partei wenn nicht geradewegs zuwi-
der gehandelt, so doch ihnen nicht gléu-
big nachgelebt zu haben, diirfte denn
auch der Vorwurf gegen «Ein blutroter
Morgen» gelautet haben, der ein riick-
stindiges China zeigt. In «Familienpor-
tridt» gibt es ein anderes China zu sehen,
das Land, in dem — als Folge der 6kono-
mischen Liberalisierung — eine erkenn-
bare, wenn auch noch zdgernd selbstbe-
wusste Mittelschicht herangediehen ist,
in den Stédten vorab. So spielt denn die-
ser Film in Peking, keineswegs indessen
in einem der volkstiimlichen Viertel der
Riesenstadt, sondern in einem Wohnbe-
zirk, in dem Lebensformen, Wohnge-
wohnheiten, Komfort auch nach dem
Vorbild westlichen Lebensstandards
sich eingebiirgert haben.

Ein Milieu also, das — zweifellos
auch in den Augen der Zensur — als Aus-
weis fiir den beabsichtigten wirtschaftli-

Regie: Li Shaohong
China/Hongkong 1992

chen Erfolg vorgezeigt werden kann.
Und insofern Li Shaohong am Beispiel
der Familie, die sie protagonistischin den
Mittelpunkt riickt, auch die Widersprii-
che sichtbar macht, die die traditionell
gepflegte Kultur der Familie bedrohen —
vielleicht sogar zerstoren — konnten, weil
sie eben nicht mehr von konfuzianischer
Form gehalten wird, mag aus der Sicht
der Kulturmanager in diesem «Familien-
portrit» sogar ein Stiick Aufklarung im
Sinn ihrer Ideologie wahrgenommen
worden sein.

Es ist diese Dialektik des Bewahrens
und der Bedrohung, der eine moderne
stddtische Familie, die sogar einem ge-
wissen Hedonismus verfallen zu sein
scheint, ausgesetzt ist. Sie macht das
Bewegungsfeld der Figuren aus, die in
diesem Film miteinander, gegeneinan-
der, stehen: Cao Depei (Li Xuejian), ein
Mann um die vierzig, von Beruf Foto-
graf, seine Frau Duan (Song Dandan),
ziemlich jiinger, und natiirlich auch be-
rufstdtig, ihr kleiner sechsjahriger Sohn,
der — mit viel Spielzeug verwohnt — den
ganzen Tag iiber allein zu Hause ist. Was
als eine, gelegentlich durch Gereizheit

und Missmut strapazierte Idylle von Fa-




miliengliick erscheint, zerbirst, als der
zehnjihrige Junge Xiaomu (Ye Jing) auf-
taucht. Er sucht, nach dem Tod seiner
Mutter, seinen Vater und findet diesen im
Fotografen; der Sohn Xiaomu stammt
aus dessen erster, geschiedener Ehe.
Der Konflikt, der freilich nicht end-
giiltig zum Unheil fiihrt, ist emotional
plausibel: Der Mann getraut sich nicht,
den ilteren Sohn ins Haus zu nehmen,
und die junge Mutter dngstigt sich fiir ihr
eigenes Kind, will auch die Erinnerung
des Mannes nicht teilen. Dieser Konflikt,
so eindringlich er ist, geriete ins Melo-
dramatische, gébe es nicht einerseits die
Rigorositit der in China verordneten Fa-
milienplanung (nach welcher in einer
Ehe nur ein einziges Kind aufwachsen
darf), andererseits aber auch die physi-
sche und psychische Belastung, dass ein
zweites Kind, mit dem die Frau schwan-
ger geht, abgetrieben werden muss. Der
Konflikt, der in der Schwierigkeit be-
steht, die Zusammengehorigkeit als ei-
nen unverbriichlichen Wert erhalten zu
konnen, auch wenn die Idylle des bevor-
zugten Lebens nur eine Utopie ist, wird

so iiberlagert von einer sozialkritischen

Stimmung. Sie verbalisiert sich zwar
nicht—weder in Dialogen noch in Ankla-
gen, da hitte die Zensur sehr wohl einge-
griffen —, ist aber spiirbar, nachvollzieh-
bar bei aller Fremdheit des soziokulturel-
len Verhaltens der Figuren, auch fiir ein
westliches Publikum: spiirbar in den Re-
aktionen, in der Art, wie die Vertrautheit
des Umgangs miteinander zerreisst; wie
Entscheidungen, die — so emotional sie
alle beriihren mogen —so schwerwiegend
doch nicht sind, durch Gereiztheit, Ver-
unsicherung, Druck von aussen, vom
Herkommen her erschwert, eine Weile

lang scheinbar sogar verunméglicht wer-
den.

Ein realistischer Film? Zweifellos,
und das gerade dadurch, dass es Humor
darin gibt, den Humor einer zwar inni-
gen, jedoch auch ins Ironische verspiel-
ten Beobachtung von Menschen, ihren
Zustinden, ihrem Zurechtfinden in un-
verkennbar auferlegten, aber nicht sehr
verinnerlichten gesellschaftlichen Ver-
hiltnissen. Und vertraut werden nach
und nach die Menschen dieses Spiels
dank denen, die sie darstellen, iiber alle
Befremdung hinweg, die eine andere
Kultur eben auslost.
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