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WEIRITIK

Trois couleurs.

Rouge

Matthias Loretan

Was tun, wenn man aus Zufall einen
Hund anfihrt?

Variante Gelb: Die eine, Kieslowski
konnte sie Veronika nennen, wiirde als
Solistin zur Premiere hasten. Sie schenkte
dem Aufprall keine Bedeutung. Einer
neidischen Konkurrentin jedoch stidche
das todlich getroffene Tier in die Augen.
Es wiirde dem Dirigenten gehoren, bei
demdie achtlose Musikerin auch verklagt
wiirde. In der Folge miisste Veronika ih-
ren Forderkreis verlassen und ein neues
Leben in einer unbekannten Stadt begin-
nen. — Variante Weiss: Die andere, Do-
minique, wiirde dem direkt auf ihr Auto
zurasenden Tier nicht ausweichen kon-
nen. Noch im Anhalten ihres Gefihrtes
schosse der Coiffeuse der Gedanke durch
den Kopf, warum das Malheur gerade ihr

Iréne Jacob
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Regie: Krzysztof Kieslowski
Frankreich/Schweiz 1994

passiert sei. Sie filhre weiter und wiirde
spiter wegen Fahrerflucht bestraft. — Va-
riante Blau: Julie wiirde ihrem Kind auf
dem Riicksitz eine Frucht reichen. Weil
sie dabei die Geschwindigkeit drosseln
miisste, hitte der Hund gentigend Zeit, die
Strasse zu iiberqueren. Julie ndhme keine
Notiz von ihm. An der nichsten Kreu-
zung aber wiirde sie von einem Lastwa-
gen gerammt werden. Der Unfall forderte
das Kind. — Variante Rot: Der dringende
Rhythmus eines Bolero verliert sich im
Rauschen storender Frequenzen. Zer-
streut greift eine Hand zum Radio. Das
Gerdusch eines dumpfen Aufpralls. Va-
lentine fahrt zuriick. Im Scheinwerfer-
licht liegt die angefahrene Hiindin. Va-
lentine streichelt das wunde Tier und trigt
es umstdndlich in ihren Kleinwagen. Sie

pflegt das Tier und bringt es ihrem Besit-
zer zuriick. Die Hiindin hat ein rotes Fell
und ist schwanger.

Von den vier Varianten ist einzig die
rote vom Filmemacher autorisiert. Sie
stammt aus «Trois couleurs. Rouge».
Das Abschlusswerk seiner Trilogie ist
wohl das stimmigste, es l4sst die Eigenar-
ten seiner Vorldufer — «La double vie de
Véronique» (1991 als Vorstudie), «Trois
couleurs. Bleu» (1993) und «Trois cou-
leurs. Blanc» (1994) —im richtigen Licht
der Gesamtkomposition erscheinen. Zur
Charakterisierung der Konstellationen
und Passionen der fritheren Werke sei es
erlaubt, in der zentralen Zufallssituation
von «Rouge» die anderen Varianten zu
spiegeln. In der Dramaturgie Kieslows-
kis ndmlich offenbaren die Zufille die




Seelen der Figuren.

«Rouge» konnte gelesen werden als
eine Studie iiber zwei respektive vier
Menschen und ihre Befindlichkeit in ei-
ner Situation der post-histoire. Die calvi-
nistische Metropole Genf respektive die
reiche Schweiz geben fiir Kieslowskis
Versuchsanlage eine ideale Umgebung
ab. Die beiden Hauptfiguren leiden, ohne
dass sich fiir ihr Ungliick, ihr Gefangen-
sein hinreichende Griinde angeben lies-
sen. Die junge Genfer Schauspielerin
Iréne Jacob, in Kieslowskis fritherem
Film die Darstellerin der Véronique, ist
die schone Seele, voll von Mitgefiihl fiir
die Welt und ihre Mitmenschen. Doch
Valentine, Studentin und Fotomodell,
will in ihrer inneren Schonheit erst noch
erkannt werden. Sie diirstet, mit ihrem
Geliebten im Ausland verkehrt sie nur
iiber Telefon, ihr Bruder héngt an der
Droge.

Der Zufall fiihrt sie eines Abends zu
einem verbitterten alten Mann, dessen
streunende Hiindin sie iiberfahren hat.
Andem verletzten Tierist der pensionier-
te Richter (Jean-Louis Trintignant) je-
doch nicht besonderns interessiert. Er
beschiftigt sich lieber damit, die intimen
Telefongespriche seiner Nachbarn abzu-
horen und mitzuschneiden. Valentine ist
entsetzt, fiihlt sich aber auf geheimnis-
volle Weise zu dem alten Zyniker hinge-
zogen. Und dieser wiederum beginnt,
sich aus seiner starren Haltung zu 16sen,
sich allméhlich unter dem Einfluss der
Begegnungen und Gespriche mit der
jungen Frau zu o6ffnen. Die sonderbare
Beziehung zwischen dem Richter und
Valentine, fiir den einen zu spit, fiir den
anderen zu friih, macht neue Zufille und
Begegnungen moglich.

Im Bildmedium Film wird in der
Regel indikativisch erzihlt. Es wird ge-
zeigt, was erzéhlt wird. Doch dieser
Wirklichkeitsform scheint Kieslowski
zumisstrauen. Ihn interessieren die Mog-
lichkeiten in und hinter der Wirklichkeit,
er besteht auf dem Zufall, auf der Sensi-
bilitét fiir das, was zu-kommt. Er bricht
mit gdngigen Realismen und tendiert zu
einer Art filmischem Konjunktiv. Er ak-
zeptiert dabei das Positive des Bildhaften

i¥réne Jacob

und das Prisente des Szenischen, aber er
Wahrscheinliche: Er
schrinkt es ein durch sein Erzédhlen in

relativiert das

Varianten und Versuchsanordnungen,
zum Beispiel in «Przypadek» (Der Zu-
fall, moglicherweise, 1981), oder in den
Zyklen «Dekalog 1-10» und «Trois
couleurs». Er setzt das Gezeigte in Bezie-
hung zu anderen, verborgenen oder nicht
sichtbaren Moglichkeiten. Konsequent
storen die Zufdlle die Planbarkeit des
Lebens, machen ein lineares folgerichti-
ges Erziahlen unmoglich. Kieslowskis
Filme sind deshalb keine Biografien, er
entwirft skizzenhafte Fragmente.
Leichter fillt es, die Wirklichkeits-
formen auszugrenzen, die Kieslowski
nicht meint. Die Auseinandersetzung mit
den politischen Idealen der franzosi-
schen Revolution — Freiheit, Gleichheit,
Briiderlichkeit — interessiert ihn nicht.
Bereits in seinen frithen polnischen
Spielfilmen «Amator» (Der Filmama-
teur, 1979) und «Bez konca» (Ohne En-
de, 1984) deuteten sich seine Skepsis
gegeniiber der politischen Aufklarung
an. Kieslowski misstraut aber auch der
iiberfordernden Fiktion von Freiheit als
Voraussetzung fiir moralisches Handeln.
Seine Zweifel an der moralischen und
juristischen Logik hat er vor allem im
«Dekalog»-Zyklus entfaltet. Aber auch
Freiheit als euphorische Selbstverwirkli-

chung wire fiir den radikalen Pessimi-
sten zu modisch, zu trivial, zu handlungs-
optimistisch.

Vielleicht liesse sich Kieslowskis
Stil als «Realismus der Seele» (nicht der
Psychologie) charakterisieren. Die Seele
wire der existentielle Schauplatz der
Selbst-Findung. Freiheit kime dabei als
durchaus zwiespaltiger Wert in den
Blick. Als bewusste Wesen sind die Men-
schen zur Freiheit verdammt und miissen
Verantwortung fiir ihr Leben tiberneh-
men — oder vielleicht vorsichtiger: auf
Situationen bewusst antworten. Das Le-
ben ist aber zu komplex und zu reichhal-
tig, als dass es Kieslowskis Figuren iiber-
blicken und planend meistern konnten.
Sie haben keine Personlichkeit, sind im
Sinne von Robert Musil ohne Eigen-
schaften. Thre Seele ist vielmehr einge-
lassen: in einen Korper, in Beziehungen,
Krisen, Stimmungen, Farben und (musi-
kalische) Themen. Unter der existentiel-
len Perspektive der Freiheit erweist sich
die Selbstwerdung als riskanter und
schmerzlich konkreter Prozess. Die Fi-
guren kdnnen den giinstigen Augenblick
treffen, sie konnen aber Chancen oder gar
den Sinn ihres Lebens auch verfehlen. Im
Doppelsinn von Erleiden und Verdichten
erweist sich bei Kieslowski das Leben als
Passion. Freiheit als konkrete Lebensauf-
gabe kann gelingen in einer gesteiger- p
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ten Aufmerksamkeit fiir das Andere, sie
gliickt in der Liebe.

In der Trilogie bedeuten die Farben
weder Ideen noch Charaktereigenschaf-
ten der Figuren. Sie stehen vielmehr fiir
ihre existentielle Gestimmtheit, Luzidi-
tit oder Passion. Diesem relationalen
Verstidndnis der Seele entsprechen inso-
fern Einsichten moderner Physiologie,
als auch dort die Farben nicht aus-
schliesslich als Eigenschaften von Kor-
pern verstanden werden. Durch die un-
terschiedliche Beschaffenheit der Ober-
flichen wird nur ein Teil der auffallenden
Strahlen zuriickgeworfen bzw. durchge-
lassen. Die Wahrnehmung der Farben
hingt deshalb immer auch von der einfal-
lenden Strahlung ab. An der Léinge der
Lichtstrahlen konnen Farben gemessen
und in einem bestimmten Spektrum von
Blau bis Rot vom menschlichen Auge
wahrgenommen werden. In einem ent-
sprechenden Spektrum ortet die Trilogie
die Passionen der Seele. Es reicht von
Freiheit/Angst bis zu Liebe.

In mirchenhafter Leichtigkeit und
Ironie erzihlt «Blanc» vom Scheitern ei-
ner Ehe. Dominique, die Frau, klagt vor
Gericht ihren Anspruch auf Orgasmus
ein. Der vertriebene Mann, Karol, richt
sich tapfer mit einer List, lockt die Frau
mit seinem Vermogen und wird ihrer
schliesslich habhaft im Gefangnis. In der
populdren Form einer schwarzen Koma-
die entlarvt Kieslowski Haltungen des
Anspruchs (Gleichheit vor dem Recht)
und der Machbarkeit als Fallen der Liebe.
Ihre Helden wecheln Welten und Kleider
(vor allem schwarze und weisse). Ihr
Orgasmus verbrennt als Strohfeuer im
blendenden Weiss. Bei soviel Wille und
Anstrengung bleiben sich die Begehren-
den fremd, ihre Art der Ergriffenheit
kennt (noch) keine Farbe.

In «Bleu» reisst ein Unfall eine junge
Frau, Julie, jah aus ihrem Gliick. Sie
verliert das Kind, den Mann und die
Musik. Was nicht ihr Selbst ist, kann ihr
genommen werden. Diese traumatische
Erfahrung lédsst sie schier verzweifeln.
Doch ihre Verneinung ist keine absolute
(schwarz-weiss). Das Blaue birgt eine
spirituelle Freiheit, die aus der schmerz-
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Iréne
Jacob —
(rechts)

lichen Erfahrung der Verginglichkeit
und des Verlustes tiefes Vertrauen
schopft. Julie ist der Welt fremd gewor-
den. Als Selbstfindling ist sie radikal mit
der Frage konfrontiert, was sie im Inner-
sten zusammenhalt, wer sie sein darf?
Ihre Liebe wird sich nicht mehr heftig
verbrauchen, aber sie spiirt angedeutet -
im Blau - eine tiefe, umfassende Einheit.

Die beiden von Iréne Jacob verkor-
perten Heldinnen in «La double vie de
Véronique» und «Rouge» sind Seelen-
verwandte. Véronique ist eine Lichtge-
stalt. In ihrem Eifer fiir die Musik jedoch
droht sie zu schnell zu verbrennen, findet
sie nicht den Wachs, in den sie ihren
brennenden Docht einlassen kann. Mit
der Verdoppelung in der Liebe verweist
Kieslowski im zweiten Teil des Films auf
ein rettendes Medium.

Auch die schone Seele Valentine
macht sich zu Beginn des Films keine
Gedanken um eigene Verletzungen. Sie
geniesst die soziale Anerkennung, aber
sie erreicht die anderen nicht wirklich.
Sie mochte etwas Gutes tun, aber weiss
nicht, wie sie dem Bruder helfen oder den
Freund beriihren konnte. Sie verzehrt
sich im guten Willen und &dusserlicher
Briiderlichkeit. Durch Zufall stosst sie
auf den scheinbar gleichgiiltigen, vom
Leben enttduschten Richter. Dieser hort
alles, Valentine sieht zuvieles nicht — sie
ist zu rein fiir die Einsicht in die Bosheit
der Welt, in den Verrat an der Liebe. Die
Begegnungen werden fiir beide zur Gna-

de. Der Richter wagt sich aus seinen
Verstellungen — das Belauschen und das
Richten erweisen sich als erbarmliche
Karikaturen eines allwissenden Gross-
vatergottes. Und Valentine lernt sich an-
ders als aktivistisch auf das durchaus
auch bose Leben einzustellen. Der Rich-
ter fliistert ihr zu: «Vous pouvez étre.
Juste ca: étre.»

Der zum Leben bekehrte Richter ist
es, der Valentine in ihrer Schonheit er-
kennt. Vom Laufsteg der Modeschau aus
sucht sie seinen Blick, doch sie findet ihn
nicht, weil er sich, wie die Zuschauen-
den, hinter dem gleissenden Licht der
Scheinwerfer versteckt. Kieslowski er-
laubt keine direkte, biblische Erkenntnis,
kein happy end. Die (Er-)Losung liegt
nicht in der erzédhlten Geschichte, son-
dern in ihrer Sublimierung. Die Einsicht
in die Zerbrechlichkeit der Liebe lésst
Hoffnung nur gelten als gegenwirtige
Sensiblitit fiir das, was auf eine(n) zu-
kommt. Kieslowski erzahlt deshalb seine
Geschichte als ironisch gebrochenes Ve-
xierspiel, als offenes Verweissystem mit
Fragmenten des Zufalls. Die spirituellen
Dimensionen dieses Filmes lasssen sich
nicht benennen, sie erschliessen sich nur
durch das geduldige Entriétseln ihrer Ge-
heimnisse. Wohl zu vorschnell lehnen
ungeduldige Zeitgenossen die Einlas-
sung von Kieslowskis verhalten versohn-
licher Eschatologie in seine Asthetik, in
seine Art, die Dinge zu sehen, als manie-
ristisch ab. W
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Ausgerechnet Zoeé

Michael Lang

E ine 22jdhrige Hamburgerin, alter-
nativ im Denken, Studentin, er-
fihrt, dass sie erstens nicht schwanger,
aber zweitens HIV -positiv ist. Was nun,
wie weiter? Das ist die Frage in einem
sehr bemerkenswerten Film des Berner
Oberldnder Regisseurs Markus Imboden
(«Bingo», 1990), der als Koproduktion
des NDR, von Ruth Waldburgers Ziir-
cher VEGA-Film und dem Schweizer
Fernsehen DRS entstanden ist. Kein typi-
scher TV-Film allerdings, sondern einer,
der in seiner Endform durchaus in den
Kinos programmiert werden konnte und
diese Art der Auswertung zudem verdie-
nen wiirde. Nicht nur, weil die formale
Struktur die grosse Leinwand ertragen
wiirde, sondern in erster Linie auch aus
ethischen Griinden; man wiirde dieser
Arbeit ein junges Publikum in den Silen
wiinschen.

Doch nun zur Story. Die Basis fiir das
von Markus Imboden selber verfasste
Script waren authentische Aufzeichnun-
gen einer direkt betroffenen Frau, die der
Filmautor dann umsichtig dramatsiert
hat. Szenisch rekonstruiert wird die Be-
findlichkeit Zoés (hervorragend inter-
pretiert von der 21jdhrigen Nicolette
Krebitz) in der Zeit unmittelbar nach dem
drztlichen Befund, dann aber auch die
Reaktion des sozialen Umfeldes auf die,
sagen wir es ruhig so, schockierende
Nachricht. Womit nun aber sofort ein
Missverstidndnis auszurdumen ist: Imbo-
dens Chronik einer dramatischen Le-
bensveridnderung mit tragischen Akzen-
ten ist alles andere als ein billiges Auf-
mischen der von gewissen Medien mitt-
lerweile bis an die Grenze des Uberdrus-
ses strapazierten Aids-Thematik.

Was an «Ausgerechnet Zoé» faszi-
niert, ist, wie mit dem Unalltdglichen im
Alltéglichen umgegangen wird. Die erste
und die folgenden Begegnungen mit dem
Freund (der nota bene mit der Ubertra-
gung des Virus nichts zu tun hat) werden

geschildert, das irritierte Verhéltnis zu
einer sehr engen Freundin und ihrem
Lebenspartner, die ungeklérte Situation
mit der Mutter. Und, ein weiteres wichti-
ges Moment, Zoés Verhalten danach,
gegeniiber Miannern. Die Kernfrage ist
klar: Ist fiir Zoé ein normales Leben iiber-
haupt noch moglich im stetigen Bewusst-
sein einer unheilbaren Krankheit?
Imboden entscheidet sich fiir ein
grundsitzliches und offenes Ja, fiir das
notwendige Experiment einer kalkulier-
ten Flucht nach vorn quasi. Durchaus
plausibel wird so das fatale Dilemma
hergeleitet, in das Zoé, eine emanzipier-
te, freidenkende Person, geraten muss.
Sollsie sich fortan sexuell neutral verhal-
ten, Enthaltsamkeitiiben? Oder, trotz Be-
drohung, weiterhin dem Lustprinzip fro-
nen? Eine bequeme Antwort will der
Film nicht geben, nicht auf diese Fragen.
Sie bilden aber das vorwirtstreibende
Moment im ganzen Plot, der zwischen-
menschliche  Begegnung  zuweilen
durchaus in einer siiffig arrangierten
Form schildert, ohne aber in die gefihrli-
chen Gewisser des Boulevardesken ab-
zugleiten. Das ist ein Gliicksfall: Markus
Imboden ist nicht den Versuchungen der
bekanntermassen unerbittlich fordern-
den Fernseh-Voyeurismen erlegen.
Noch gewichtiger allerdings ist ein
anderes Qualitdtsmerkmal dieser anre-
genden, spannend aufgemachten Ge-
schichte: Unseres Wissens ist dieses me-
dial oft gefihrlich ausgereizte Tabu-
thema selten mit derartig unverklemmter
Leichtigkeit filmisch dargeboten wor-
den. Es darf sogar von einem iiberra-
schend komddiantischen Anflug gespro-
chen werden, der aber die Ernsthaftigkeit
nie ausldsst. «Ausgerechnet Zoé» lebt
von einer positiven Einstellung, die weit
iiber den HIV-positiv-Fakt hinausstrahlt:
Es ist eine Grundstimmung, die sofort
nach dem Beiwort «Respekt» ruft, ein
Achtungserweisen gegeniiber einem Er-

Regie: Markus Imboden
Deutschland/Schweiz 1994

eignis, das alle treffen konnte und dessen
psychische und physische Tragweite oh-
nehin nur Betroffene ermessen konnen.
Zoés Figur wird in diesem Film also nicht
plump herausgestellt, gar ausgeweidet,
sondern erweist sich als dynamischer
Dreh-und Angelpunkt des Ganzen, als
provozierender Reibungs- und Wider-
standspunkt auch. Zoé ist die Heldin,
weil sie sich selbst ist, und zwar so, dass
sie Zuschauer und Zuschauerinnen auf
ihrem Weg ein Stiick mitnimmt. In einem
solchen Fall ist es wohl angezeigt, von
einer bestehenden Identifikationsebene
zu sprechen!

Und ein Letztes: Imboden riickt sei-
ne Hauptperson nicht auf billige Weise in
eine Opferrolle, formt sie aber auch we-
der zu einer unmenschlich verzweifelten
noch zu einer iibermenschlich tapferen
Personlichkeit. Zoé isteinfach da, sie will
in der Welt bleiben, solange es geht.
Nicht dem Schicksal stur zum Trotz, aber
trotzdem. Dass ein hochst interessantes,
unerwartetes Ereignis in Zoés Freundes-
kreis schliesslich das ganze Drama auf
eine universelle Ebene bringt — die Frage
nach Leben und Tod ganz anders stellt,
als vermutet —, ist ein gelungener Dreh-
buchdreh. Bleibt anzumerken, dass die-
ser, nennen wir ihn Kinofilm fiirs Fernse-
hen, an einleuchtend stimmig gewihlten
Schaupldtzen auf Sylt und in Hamburg
mit einem Budget von 1,7 Millionen
deutschen Mark abgedreht worden ist, in
einer einnehmenden Bildsprache daher-
kommt und weitgehend gut besetzt ist.
«Ausgerechnet Zoé» ist ein erstaunlicher
ernstzunehmender Film, nicht nur fiir die
Diskussion zur HIV-positiv-Problema-
tik, sondern fiir die Sache der Lebens-und
Uberlebenshoffnung an sich. H

Ausstrahlungstermine: 11.9.1994, 20.00
Uhr, Schweizer Fernsehen DRS; 21.9.,
20.14 Uhr, ARD.
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Personne ne m’aime

Judith Waldner

A nnie ist fiinfzig, kein bisschen
schiichtern, und sie trinkt gern mal

ein Bier — oder zwei. Eines Nachts wird
sie von ihrem Liebhaber aus der Woh-
nung geworfen; er schmeisst ihr die Klei-
der nach und die Tiir gleich hinter ihr ins
Schloss. Annie macht kurz Station bei
ihrer verflossenen Liebe Lucien, gegen
Morgen trifft sie bei ihrer Schwester
Francoise ein. Die ist ganz das Gegenteil
von ihr: verheiratet, zickig, leicht ver-
klemmt, stets um ihr Ausseres besorgt
und immer mit einem ganzen Arsenal

Bgmadiatte I.afot,vl‘:
Bulle Ogiel

von Beruhigungstabletten unterwegs.
Der Gatte von Francoise befindet sich
angeblich an einem Kongress, irgendwo
in nordlichen Gefilden. Die beiden Frau-
en aber vermuten ihn eher mit einer Ge-
liebten auf Reisen und beschliessen, ihn
aufzustobern. Geplant, getan: Am Mor-
gen fahren sie in einem alten, klapprigen
Campingbus gen Norden.

Aus dem Duo wird bald ein Quartett.
Unterwegs machen die zwei Station in
einem Hotel und treffen dort Cri-Cri,
Chefin des Hauses. Sie hat die Nase voll
vom Ehemann, vom tiglichen Einerlei
und beschliesst, sich wieder auf eigene
Fiisse zu stellen. Cri-Cri schliesst sich
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Annie und Francoise an und lddt zudem
die Hotelangestellte Dizou —iibrigens die
einzig gliicklich verheiratete Frau im
Film — ein, ebenfalls mitzukommen. Da-
mit sich Dizous sehnlicher Wunsch, das
Meer zu sehen, endlich erfiillt.

Eine Handvoll Frauen geht also auf
Reisen: Die zwei Freundinnen in «Shirley
Valentine» (1988), die Ladies «Thelma
und Louise» (1991), die Damen aus
«Enchanted April» (1992) oder aus
«Bhaji on the Beach» (1992) lassen
griissen. In obigen Beispielen suchten die

Frauen meist das Weite, um sich vom
Alltagstrott und von ménnlicher Bevor-
mundung zu distanzieren, um zu sich sel-
ber zu finden. Immer — ausser in «Thelma
& Louise», wo der Ausflug abrupt im
kargen Gebirge geendet hat — war das
Meer das Ziel. Und da stand jeweils eine
versohnliche Stimmung an, liess doch die
ozeanische Weite viele Probleme zu Klei-
nigkeiten schrumpfen. «Personne ne
m’aime» macht hier keine Ausnahme.
Nur gerade 26 Jahr alt ist die franzo-
sische Regisseurin Marion Vernoux. Zur
Arbeit beim Film kam sie via eine Assi-
stenz bei der Produzentin Lise Fayolle
(von den von ihr produzierten Filmen

Regie: Marion Vernoux
Frankreich/Schweiz 1993

diirfte hierzulande «La dentelliere»,
1977, von Claude Goretta der bekannte-
ste sein). Dann hat Marion Vernoux bei
verschiedenen Drehbiichern fiir Kurzfil-
me mitgearbeitet, spéter dasjenige fiir
«Pacific Palisades» geschrieben, wel-
ches Bernard Schmitt 1989 in einen letzt-
lich nicht sehr iiberzeugenden Film ver-
wandelt hat. 1991 dann hat Madame
Vernoux im Auftrag von La Sept und
Arte einen Fernsehfilm, fiir den sie auch
das Buch geschriebe hat, realisiert:
«Pierre qui roule». Die TV-Produktion
erzéhlt von der Beziehung einer jungen
Witwe mit einem um einiges é&lteren
Mann, dessen Gefiihle fiir sie langsam
wachsen, obwohl er das vorerst iiber-
haupt nicht will.

Doch zuriick zur Story von Mario
Vernoux’ Spielfilmdebiit. Der Trip im
klapprigen VW-Bus ist ndmlich nur ein
Strang der Geschichte, deren Zeitstruk-
tur gewissermassen aufgebrochen ist.
Das heisst: Die Reise der Frauen ist mit
zahlreichen Riickblenden angereichert,
die — zumindest zu Beginn des Films —
nicht immer gleich als solche zu erken-
nen sind. Zudem gibt es verschiedene
Parallelhandlungen. Das macht «Person-
ne ne m’aime» jedoch nicht verwirrlich,
das fordert jedoch von den Zuschauerin-
nen und Zuschauern, sich auf Uberra-
schungen und Unvorhersehbarkeiten
einzulassen, die Lebendigkeit des Films
zu geniessen. Neben der Reise des Quar-
tetts in den Norden wird die Geschichte
von Annie und ihrer Tochter Marie, dem
inzwischen erwachsenen Kind aus ihrer
Verbindung mit Lucien, erzahlt. Zudem
geht es um die Vater-Tochter-Beziehung
zwischen Marie und Lucien, um Maries
nicht gerade gliickliche Ménnerbekannt-
schaften und um eine Hochzeit. Kompli-
ziert? Nein! Es stort ganz und gar nicht,
dass nicht von Anfang an alles klar ist,
und am Schluss des Films finden sich alle
Personen zusammen, familidre und ande-



Bulle Ogier

re Zusammenhdnge und Beziehungen
werden einsichtig.

Ein besonderes Kriinzchen muss ei-
nerseits der Filmmusik von Arno — der
die meisten Stiicke gleich selber interpre-
tiert —, aber auch der Schauspielkunst in
«Personne ne m’aime» gewunden wer-
den. Bulle Ogier als Frangoise istumwer-
fend, wenn sie im farblich assortierten
Deux-pieces durch die Landschaft tip-
pelt, alles mogliche ordinér findet, spét-
abends in einer Bar einen Eisenkrauttee
bestellt und mit der Zeit doch ein biss-
chen auftaut. Bernadette Lafont gibt
iiberzeugend die burschikose Annie, die
sich, wie sie sagt, einen Panzer zugelegt
hat, damitihr die Verletzungen in Liebes-
dingen nichts mehr ausmachen. Annies
Tochter Marie, die nie Gliick zu haben
scheint mit Ménnern, wird von der scho-
nen Lio dargestellt und ist schlicht zum
Verlieben. Nicht minder iiberzeugend
Michele Laroque als Cri-Cri, Maaike
Jansen als Dizou und Jean-Pierre Léaud
als Lucien. Er und Bernadette Lafont
waren {ibrigens auch in Jean Eustaches
«LLa maman et la putain» ein Leinwand-
Paar: Marie und Alexandre. Das war
1973, und man kann ihre Beziehung in

Vernoux’ Film als Fortsetzung der dama-
ligen Liaison betrachten, auch wenn am
Schluss von Eustaches Film nicht Marie,
sondern eine andere Frau von Alexandre
schwanger war.

«Personne ne m’aime» ist ein Film
iiber die Kdmpfe, Krampfe, Stirken und
Schwichen verschiedenster Frauen un-
terschiedlichsten Alters, ein Film iiber
ihr Kreuz mit den Ménnern, an dem sie
immer wieder schwer zu schleppen ha-
ben. Die diesbeziiglichen Probleme wer-
den jedoch nie tranenselig ausgewalzt;
wenn Marie wieder einmal neben einem
vermeintlichen ~Marchenprinzen er-
wacht, und der ihr zu verstehen gibt, dass
er es nicht leiden kann, mit einer Frau zu
friihstiicken, dann ist schon alles klar;
dannistdas eben eine der bekannten, sehr
tristen Geschichten, die das Leben be-
triiblicherweise manchmal selber zu
schreiben pflegt. Nun geht es aber nicht
um Schuldzuweisungen und Depressio-
nen, sondern darum, wie die einzelnen
Frauen mit der Liebe und ihren Tiicken
zurechtkommen, mit Sehnsiichten nach
Nihe, mit Minnern, aber auch mit Toch-
tern, wie beispielsweise im Fall von
Annie. Wenn Frangoise wieder einmal zu

Beruhigungspillen greift, Cri-Cri ihren
Kinderwunsch als unrealistisch bezeich-
net, Annie so tut, als hitte sie eine Haut so
dick wie ein Elefant, ist das eher schon
leicht brutal als lustig anzusehen. Die
Kunst dieses Filmes besteht eben nicht
zuletzt darin, dass er sehr viel zu Lachen
gibt, dass aber auch immer wieder Tief-
trauriges zum Vorschein kommt, ver-
schiedenste Seiten der Frauen gezeigt
werden. Dabei bleibt immer klar: Sie
schaffen es schon irgendwie — was bleibt
ihnen auch anderes iibrig? —, und viel
Spass haben sie trotz allem.

«Personne ne m’aime» ist ein klei-
nes Bjiou, dessen Farbdramaturgie nota
bene ins Auge sticht: Ein nie kalt wirken-
des Blau herrscht vor, farbige Akzente
wie knallrote Kleider oder leuchtend-
gelbe Gegenstinde sprechen fiir viel
Farbgefiihl und vermitteln Stimmung.
Marion Vernoux’ Film ist nah am Leben,
voller zértlicher und zénkischer Momen-
te, vergniiglich, wobei der nicht zu knapp
vorhandene Humor nie auf Kosten der
Figuren geht.

Also, meine Damen: Pesonne vous
aime? — Niemand liebt Euch? Das Kino-
publikum sicher! W
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Pipa huivista kiinni,

Regie: Aki Kaurismiki
Finnland 1994

-
Tatjana Tatjana - Take Care of Your Scarf

Dominik Slappnig

E ine Vorbemerkung: Warum Tatja-
na auf ihren Schal aufpassen soll,
wird aus der Handlung des Films nicht
ganz ersichtlich. Solange sie ihn trigt,
gehtalles gut. Einmal gibt es einen Unfall
— da trégt sie ihn nicht.

Die Geschichte konnte auch ein
Traum sein. Indizien dazu sind vorhan-
den: Ein Auto mit vier Insassen, zwei
Minner vorne, zwei Frauen hinten, prallt
durchdie Scheibe eines Cafés. Die Triim-
mer liegen auf der Kiihlerhaube. Der
Fahrer lehnt sich aus dem Auto
und bestellt, als wire es das nor-
malste der Welt, einen Kaffee.
Oder einige Szenen vorher das
gleiche Auto, das fiir eine Moto-
renreparatur einem Mechaniker
iibergeben wurde. Zur Feinein-
stellung reisst dieser einige Teile
aus dem Motorblock heraus. Nun
lauft der Wagen wie geschmiert.

Die Geschichte konnte sich
auch so zugetragen haben: Valto
(Mato Valtonen) arbeitet bei sei-
ner Mutter als Schneider an der Nahma-
schine. Sie raucht eine dicke Zigarre. Als
er hinter ihrem Riicken einen Zug davon
nimmt, schldgt ihn die Alte. Als es im
Atelier keinen Kaffee mehr gibt, weder in
der Kanne noch im Thermos, presst Valto
seine Hand zur Faust. Er verldsst die
Schneiderei, nimmt den Schliissel vom
Tiirrahmen und sperrt seine Mutter im
Atelier ein. Anschliessend holt er seinen
Wagen aus der Reparaturwerkstatt. Zu-
sammen mit dem Mechaniker Reino
(Matti Pellonpdd) macht er eine Probe-
fahrt. Dabei sitzt Valto am Steuer, neben
ihm Reino, der flaschenweise Wodka
trinkt, zwischen ihnen eine Kaffeema-
schine, die Valtos Lebenssaft produziert,
und ein Plattenspieler, der Musik aus den
flinfziger Jahren spielt. Unterwegs treffen
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sie auf eine Russin und eine Estin. Tatjana
(Kati Outinen) und Klavdia (Kirsi
Tykkyoinen) warten schon zu lange auf
ihren Bus, der sie zum Hafen hétte brin-
gen sollen. Zu viert machen sie sich auf
den Weg. Zwei Tage und zwei Néchte
sind sie unterwegs. Zusammen sprechen
sie nicht viel mehr als zwei Sitze. Einmal
jedoch umarmen sich zwei: Tatjana sitzt
an eine Wand gelehnt, Reino setzt sich
neben sie. Sie legt ihren Kopf auf seine

Schulter. Er legt seinen Arm um sie. Wie

zwei alte Freunde, die sich nach jahrelan-
ger Trennung wieder versohnen. Die Sze-
ne ist ergreifend. Danach kurvt der Film
seinem Ende entgegen. Die zwei bleiben
zusammen. Valto kehrt allein nach Hause
zuriick. Er nimmt den Schliissel vom Tiir-
rahmen, 6ffnet die Tiir und setzt sich an
die Ndhmaschine. Die Mutter setzt Was-
ser fiir neuen Kaffee auf.

Vielleicht ist die Geschichte auch
beides: Wirklichkeit und Tagtraum zu-
gleich. Valto hat die Schneiderei gar nie
verlassen. Er trdumt nur von der Rebelli-
on gegen seine Mutter, wihrend er an der
Nihmaschine sitzt und arbeitet. Er erfin-
det Geschichten und Personen, die sein
Leben ausfiillen. Dabei sind die Figuren,
die er sich ausdenkt, genauso einsam wie
erselber. Es sind Personen, denen Rituale

helfen, den Tag durchzubringen. Sie tra-
gen spitze Schuhe, die tiglich poliert
werden miissen, sie trinken kiibelweise
Kaffee und leeren Wodkaflaschen in ei-
nem oder zwei Ziigen. Und wenn sie
zusammen sitzen, so liefern sie sich dem
Schweigen aus.

«Pipi huivista kiinni, Tatjana» ist
nicht Kaurismaikis bester Spielfilm, dafiir
sein kiirzester. Nach einer knappen Stun-
de ist zu Ende, was nie richtig in Fahrt
gekommen ist. Dabei ist der Film gar
nicht schlecht. Alles, was einen
Kaurisméki ausmacht ist vorhan-
den: die Lakonik der Erzihl-
weise, der iiberraschende Witz,
die finnische Traurigkeit. Aber
vielleicht hat sich der Filmema-
cher fiir einmal mit der Kiirze
seines Films selber geschadet.
Wer zu lange an einem Diaman-
ten schleift, kannihn auch zersto-
ren. In «Tatjana» ist nicht mehr
viel da von jener Kraft, der von
einem Kleinod wie beispielswei-
se «Tulitikkutehtaan tytté» (Das Mad-
chen aus der Streichholzfabrik, ZOOM
20/90) ausgegangen ist. Vielmehr wirkt
der Film an einigen Stellen langatmig,
sich gerade noch von Pointe zu Pointe
rettend, die Kaurisméki immer noch zu
plazieren versteht. «Tatjana» ist etwas zu
enigmatisch geraten, unzugianglich fiir
jene, die nicht der Kaurisméki-Familie
angehoren, etwas zu abgedroschen, viel-
leicht, fiir jene, die schon lange dabei
sind. Doch jeder Filmemacher soll sich
einmal einen Ausrutscher leisten konnen,
auch zwei, wenn es denn sein muss, vor
allem wenn sich dieser Ausrutscher im-
mer noch deutlich von der Masse der
Durchschnittsfilme abhebt. Und doch
mochte man dem Finnen zurufen: ” Aki —
Take Care of Your Scarf’.



Pulp Fiction

Antonio Gattoni

N anni Moretti hétte wohl auch beim
Anschauen des Films «Pulp Ficti-
on» den Kinosaal fluchtartig verlassen.
Die Gewaltszenen des Films «Henry:
Portrait of a Serial Killer» (1986) von
John McNaughton, iiber die sich Moretti
in seinem Film «Caro diario» (ZOOM 8/
94) entriistet, sind zwar in ihrem kruden
Realismus und ihrer Rohheit kaum zu
iiberbieten, doch kommen in «Pulp Fic-
tion», dem zweiten Spielfilm des ameri-
kanischen Regisseurs Quentin Taran-
tino, noch zwei weitere Steigerungs-
momente hinzu: das Lachen und purer
Zynismus. Da wird einem Menschen
wihrend einer Autofahrt buchstéblich
das Gehirn weggepustet und der Zu-
schauer muss lachen, weil der fatale
Schuss ein in Slapstickmanier gebotenes
Versehen war und die nidchsten paar Mi-
nuten der makaber-grotesken Frage ge-
widmet sind, wie das tiberall im Wagen-
innere verspritzte Blut moglichst effizi-
entund schnell weggeputzt werden kann.
Kontrovers und in der Gewaltdarstellung
an der Grenze des Ertréglichen war be-
reits Tarantinos Erstling «Reservoir
Dogs» (1991). Auch in diesem Film geht
es, dhnlich wie in «Pulp Fiction», umeine
Bande von Gangstern, die sich gegensei-
tig auf brutalste Weise um die Ecke brin-
gen. Wenn auch Tarantinos Filme von
der Story her bestenfalls B-Movie-Ni-
veau erreichen, und der diirftige Inhalt
gut in die Klischeekiste der Mythen um
harte Ménner, Pulverdampf und mog-
lichst bluttriefendes Sterben passt, so
sind sie dennoch etwas vom Innovativ-
sten, was das neue amerikanische Kino
zu bieten hat.

Tarantino, der die Regieausbildung
am renommierten Sundance Institut ab-
solviert und anschliessend als Drehbuch-
autor gearbeitet hat, ist ein Meister des
schrigen und pietitlosen Gebrauchs von
Versatzstiicken, vor allem aus dem Genre
des Gangsterfilms (Film noir, Roger

John Travolta,
Uma Thurman

Bruce Willis,
Marie De
Medeiro:

Corman-Filme) und des Horrorfilms

(Hammer-Filme). Pulp wird im Amerika-
nischen das billige Papier genannt, auf
dem in den dreissiger und vierziger Jah-
ren Gangstergeschichten im Groschen-
format erschienen sind. Wie Tarantino in
seinem neuen Film drei solcher Pulp-
Geschichten (von ihm selbst geschrie-
ben) ineinander verschachtelt, die Figu-
ren vonder einen Geschichte in die andere
laufen ldsst, ihnen vertrackt-absurde Dia-
loge in den Mund legt und sie nach Belie-
ben wie Gegenstinde beseitigt, dazwi-
schen immer wieder unerwartete Wen-

Regie: Quentin Tarantino
USA 1994

dungen einbaut und zu guter Letzt den
Bogen von der Anfangssequenz zur iiber-
raschenden Schlussauflosung schliesst,
zeugt von einer erfrischend frechen und
unkonventionellen Art im Umgang mit
Dramaturgie und Erzéhlnormen.

Beispielhaft fiir Tarantinos fast sur-
reale Zerdehnung und ironische Uber-
zeichnung von Versatzstiicken ist die
Szene, in der John Travolta als kleiner
Gangster die Frau seines Bosses (Uma
Thurman) in ein skurriles Schnellimbiss-
Restaurant ausfiihrt, das von der schnul-
zig-kitschigen Wiederbelebung alter
Rock-und Filmmythen lebt. Die beiden
nehmen in einem riesigen Cadillac Platz,
werden von einer «Marilyn Monroe»-
Kellnerin umschwirrt, bestellen ein
«Buddy Holly»-Steak und gewinnen
schliesslich einen Wettbewerb im Twist-
Tanzen. John Travolta, der in der Rolle
des «greasigen» Kleinganoven unge-
wohnt diabolische Ziige trigt, legt als
sockenbewehrter Twisttdnzer eine bur-
lesk anmutende Solonummer aufs Par-
kett. Welch eine Travestie auf «Saturday
Night Fever»!

Ich hore es klingeln. Es wird wohl
Nanni Moretti sein... W
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Wachtmeister

Zumbuhl

Franz Ulrich

D er Titel «Wachtmeister Zumbiihl»
erinnert an eine Ikone des «alten»
Schweizer Films, Leopold Lindtbergs
«Wachtmeister Studer» (1939). Beide
Polizisten haben als eigenwillige bis stu-
re Einzelginger ein Verbrechen zu 16sen
— Studer (Heinrich Gretler) einen Mord,
Zumbiihl (Michael Gwisdek) eine Ver-
gewaltigung. Wihrend Studer den méch-
tigen Gemeindeprisidenten Aschbacher
erst nach langwierigen, minutios gefiihr-
ten Nachforschungen und einigen Riick-
schldgen erst am Schluss des Films als
Tater iiberfiihren kann, steht fiir Zum-
biihl schnell fest, dass die Maria (Anica
Dobra), die er eines Nachts iibel zuge-
richtet im Giiterbahnhof von Napfmoos
im Kanton Nidwalden findet, von seinem
Sohn Albin (Jiirgen Vogel) vergewaltigt
worden ist, nicht vom Gemeindeprisi-
denten Mathis (Rolf Hoppe), dem ebenso
schlitzohrigen wie unsympathischen
Dorfgewaltigen und Kiesgrubenbesitzer,
bei dem Maria als Biiroangestellte arbei-
tet. Fiir Zumbiihls Rechtsempfinden gibt
es nur eine Alternative: Entweder heira-
tet Albin die geschindete junge Frau oder
er stellt sich der Polizei. Maria zu fragen,
was sie dazu meint, kommt ihm nicht
einmal in den Sinn.

Im Gegensatz zum miirrisch-jovia-
len Wachtmeister Studer mit dem mit-
filhlenden «goldenen» Herzen ist Wacht-
meister Zumbiihl ein verschlossener, ha-
ger-asketischer, paternalistischer Typ,
dessen Redlichkeit und Rechtschaffen-
heit leicht in sture Rechthaberei umkip-
pen. Toleranz und Grossziigigkeit sind
ihm fremd. So postiert er sich zu Beginn
des Films ausgerechnet dann im nass-
kalten Hudelwetter vor der Dorfbeiz
«Adler», um Blaufahrern aufzulauern,
wenn eine behordlich bewilligte Frei-
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Regie: Urs Odermatt

nacht stattfindet. Prompt geht ihm Ge-
meindepridsident Mathis in die Falle,
worauf dieser seinen Fiihrerschein fiir
einige Zeit los ist. Mathis lidsst seine Wut
an einem aus, der sich nicht wehren kann:
am Sohn des Wachtmeisters. Obwohl
Albin das talentierteste Mitglied des vom
Gemeindeprisidenten gesponserten Mo-
tocross-Teams ist, das in seiner Kiesgru-
be knatternd Ubungsrunden drehen darf,
verknurrt Mathis den stotternden, bril-
lentragenden, selbstunsicheren Jiingling,
wieder zu seinem Job als Kranfiihrer in
luftiger Hohe zuriickzukehren. Auch
sorgt er dafiir, dass Albin im Schiess-
stand, wo jeder seiner Schiisse ins
Schwarze trifft, nur Nuller zu sehen be-
kommt. Das erbost wiederum Zumbiihl,
der den Betrug von seinem Wohnungs-
fenster aus beobachtet hat, derart, dass er
seinen Karabiner holt und auf die Schei-
ben ballert. Um die «Chancen» seines
Sohnes, der nach seinem Willen eben-
falls Polizist werden soll, nicht zu geféhr-
den, kommt er einer Disziplinarstrafe
zuvor, demissioniert und wird Vorarbei-
ter im Napfmooser Bahnhof, in dessen
Giiterschuppen er die misshandelte und
missbrauchte Maria findet. Als gelernter
Polizist sichert er die Beweise und doku-
mentiert fotografisch alle Spuren. Zuerst
versteckt er Maria in einem Giiterwag-
gon, dann trédgt er sie in seine Wohnung,
legt sie in sein leeres Ehebett und pflegt
sie fiirsorglich.

Unm sein gestortes Rechtsempfinden
wieder ins Lot zu bringen, priigelt Zum-
biihl seinen widerstrebenden Sohn dazu,
Maria einen Heiratsantrag zu machen.
Aber Maria lehnt diese nachtrigliche
«Legalisierung» der Vergewaltigung ab.
Thr graust vor einem Leben mit dem stu-
ren, einsamen Vater und dem von ihm

Schweiz/Deutschland 1994

unterdriickten, schwichlichen Sohn.
Also bleibt fiir Zumbiihl nur noch eine
Konsequenz: Albin muss sich der Polizei
stellen. Der weigert sich jedoch und
fliichtet zu seiner Mutter, die Zumbiihl
vor 16 Jahren verlassen hat und in Bii-
lach, «schon fast in Deutschland», bei
einer Sekte lebt. Darauf zeigt Zumbiihl
seinen Sohn an und liefert fein séduberlich
auch noch alle gesammelten Beweise.
Urs Odermatt, Jahrgang 1955, hat
Zumbiihls Geschichte in einem imagina-
ren nidwaldnerischen Napfmoos anfangs
der fiinfziger Jahre angesiedelt, in einer
Zeit also, in der er als Sohn eines Polizi-
sten in Nidwalden aufgewachsen ist. Auf
die Frage, ob «Wachtmeister Zumbiihl»
autobiografisch sei, antwortet Odermatt
«’Wachtmeister Zum-
biih!’ ist nicht mein Vater. Wachtmeister
Zumbiihl ist mein Vater, mein Vetter,

im Presseheft:

mein Onkel, mein Nachbar, dessen Kol-
legen und mein fritherer Banknachbar
aus der Schule. Ich kannte als Kind fast
nur Polizisten. Alle Viter schienen Poli-
zisten zu sein. Uniformierte und solche,
die es gerne waren. Ich kenne aber auch
den Alltag des Polizisten. Etwa den klei-
nen Schritt zwischen Integritdt und Stur-
heit. Die Versuchung, nahestehende Ver-
déchtige anders zu behandeln als fremde.
In der Regel erbarmungsloser.»
Odermatt erzihlt also eine Geschich-
te, deren Charaktere und Milieu ihm aus
eigener Erfahrung vertrautsind. Zumbiihl
ist so etwas wie ein «typischer» (Inner-
)Schweizer: verschlossen, dickschidelig,
wortkarg, korrekt,
haberisch, ein Mann, der alles seinen

penibel recht-
Prinzipien unterordnet. Er lebt in einer
engen, abgeschlossenen Welt. Atem-
beklemmende Enge ist denn auch ein
Charakteristikum des Films: Es gibtkeine



Ausblicke in die Landschaft, fast alles
spielt sich in geschlossenen Rédumen ab —
im Giiterschuppen, im Bahnwaggon, in
der miefigen Wohnung Zumbiihls. Uber-
haupt ist das Zeitkolorit der sechziger
Jahre recht gut getroffen, von den Oldti-
mern DKW und Borgward Isetta bis zum
«Eastof Eden» Filmplakatin Albins Zim-
mer —eine Reminiszenz an einen berithm-

Michael Gwisdek,
Jiirgen Vogel

ten Film, der ebenfalls einen Vater-Sohn-
Konflikt zum Thema hat.

Aber Zumbiihl wird nicht bloss als
sturer, herzloser Typ geschildert, er ist
auch menschlich sympathischerer Re-
gungen und Gefiihle fihig, was sich etwa
in seiner Fiirsorglichkeit fiir Maria zeigt.
Die wohl eindriicklichste Szene des
Films ist denn auch jene, in der Zumbiihl
in einem fiir ihn ungewohnten Redefluss
Maria seine seelische Not als Polizist
offenbart, der seit 20 Jahren im Durch-
schnitt jeden Monat einmal Eltern die
Nachricht
muss, dass ihr Kind oder ein Angehdoriger

schreckliche iberbringen
Opfer des Verkehrs geworden ist. Diese
Szene verstehe ich als Hommage an
Odermatts Vater Arnold, der wahrend 50
Jahren die Verkehrsunfille im Kanton
Nidwalden dokumentiert hat. Diese Bil-
dersammlung Arnold Odermatts, von der
ein Teil im Film zu sehen ist, erschien

letztes Jahr in dem vielbeachteten Foto-
band «Meine Welt. Photographien von
1939-1993» im Berner Benteli Verlag
und wird auch als Ausstellung in ver-
schiedenen Schweizer Stddten zu sehen
sein. Der Vater des Regisseurs hat auch
die Standfotos zum Film gemacht (Ubri-
gens ist auch das illustrierte Drehbuch in
Schriftdeutsch und Nidwaldner Dialekt

im Benteli Verlag erschienen, und die
von Norbert J. Schneider nach Motiven
von Brahms und Schubert komponierte
Musik ist auf einer Colosseum-CD er-
héltlich).

Z.u den gelungeneren Aspekten von
«Wachtmeister Zumbiihl» gehort Oder-
matts Bemiihen, seine Geschichte nicht
zu zerreden, sondern vorwiegend in Bil-
dern zu erzihlen (erfolgreich unterstiitzt
von der Kamera Rainer Klausmanns).
Dazu gehoren auch ofters wiederkehren-
de Bildmotive, etwa wenn Zumbiihl sich
ausschliesslich von «Landjdgern» zu er-
ndhren scheint. Auch die Lakonik der
Dialoge tiberzeugt (die Synchronisation
der meist deutschen Schauspieler und
Schauspielerinnen mit Nidwaldner Lai-
enspielern unter der Leitung von Franz
Troxler ist erstaunlich gut gelungen).
Allerdings wird da manchmal auch des
«Guten» zu viel getan, etwa wenn das

Sprachlosigkeit signalisierende, jeweils
eine Szene abschliessend-wuchtig been-
dende Schimpfwort «Schafseckel» etwa
ein Dutzendmal eingesetzt wird.

Als Charakter am iiberzeugendsten
und von Michael Gwisdek sehr differen-
ziert dargestellt ist Wachtmeister Zum-
biihl. Mit Ausnahme vielleicht von Anica
Dobras Maria sind die meisten anderen

Figuren zu eindimensional gezeichnet.
Vor allem erscheint mir Albin zu blass,
eine Kunstfigur. Zudem st der Film nicht
frei von karikaturhaften Ubertreibungen
und, wie mir scheint, psychologischen
Unstimmigkeiten. Etwa die Uberreakti-
on Zumbiihls mit dem Gewehr oder wenn
er zu Albin auf den Kran klettert, um ihm
eine Tracht Ohrfeigen zu verabreichen.
Auch eine Szene wie jene, in der Albin an
zusammengekniipften Leintiichern aus
dem Fenster klettert und gleich darauf
Maria sich aus einem anderen Fenster
davonmacht, gerit arg nahe zum blossen
Klamauk. So macht denn Urs Odermatts
nach «Das gekaufte Gliick» (1988) zwei-
ter langer Kinofilm einen zwar zwiespl-
tigen Eindruck, setzt jedoch — unter
schwierigen Umstédnden entstanden — ei-
nen eigenwilligen, farbigen Akzent in
der zur Zeit doch eher d6den Schweizer
Spielfilmlandschaft. ll
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The Sirens

Verfiihrung der Sirenen

Dominik Slappnig

E ine Delegation von Vertretern der
Anglikanischen Kirche schreitet
durch die Ginge der Royal Academy in
London. Man schreibt das Jahr 1923. Vor
der Darstellung des Gemildes «The Cru-
cified Venus» des australischen Malers
Norman Lindsay bleiben sie stehen. Ab-
gebildet ist die Darstellung einer schok-
kierend nackten Frau. Der junge Geistli-
che Anthony Campion (Hugh Grant)
wird ausgewahlt, personlich beim Kiinst-
ler vorzusprechen, um ihn zur Riick-
nahme seines Bildes zu veranlassen. Zu-
sammen mit seiner Frau Estella (Tara
Fitzgerald) macht er sich mit dem Schiff
auf den Weg nach Australien.

Als das junge Paar nach langer Reise
in den Blue Mountains, wo das Haus
Norman Lindsays steht, ankommt, sind
der Maler, seine Frau, die Kinder und
seine Aktmodelle gerade fiir ein Picknick
weggefahren. Als der Kiinstler am
Abend mit seiner Gefolgschaft zuriick-
kommt, ist die Begriissung dementspre-
chend kiihl. Anthony versucht, so schnell
wie moglich seinen Auftrag zu erfiillen,
wihrend sich Norman Lindsay (Sam
Neill) abweisend und verschlossen gibt.
Es sind die Frauen, die sich anfreunden.
Estella vor allem mit den drei Musen des

Portia de Rossi,
Elle MacPhersol
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Malers. Bei einem morgendlichen Bad
im nahen Fluss wird Estella von ihnen
verfiihrt. Sie erlebt erstmals eine andere
Sexualitit, tiber die sie mit ihrem Mann
nicht sprechen kann. Doch Anthony
weiss vom Bad im Fluss. Auf der Suche
nach seiner Frau, war er zufilliger Zeuge
des Vortalls. Von nun an setzt ein Prozess
ein, der es dem in erstarrten Formen le-
benden Paar mehr und mehr erméglicht,
die von Erotik umspielte Welt des Malers
Lindsay zu verstehen.

Regie: John Duigan
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Die Abreise von Anthony und Estel-
la wird herausgeschoben, zuerst gewollt,
spéter erzwungen, da die Zugsverbin-
dung in die Blue Mountains unterbro-
chen ist. Und als die beiden am Schluss
im Zug abreisen, ist plotzlich mit einem
Licheln moglich, woran sie frither nie
auch nur zu denken gewagt hitten. Hugh
Grant, zurzeit auch zu sehen in «Four
Weddings and a Funeral» (ZOOM 6-7/
94), und Tara Fitzgerald spielen ihre Rol-
len als Ehepartner, denen langsam der
Knopf aufgeht und die ihre Sexualitit
und die damit verbundenen Sehnsiichte
und Wiinsche langsam akzeptieren, wun-
derbar.

In einem durchschnittlichen Lexi-
kon sucht man den Namen des australi-
schen Malers und Schriftstellers Norman
Lindsay, der laut Pressetext «in seinem
Heimatland schon zu Lebzeiten eine Le-
gende» war, vergeblich. Greift man zum
ausfiihrlichen Literaturlexikon, hilft ei-
nem das auch nicht weiter. Tatsache ist,
dass Lindsays freiziigige Darstellung des
weiblichen Korpers in einer Komdodie
ihren Niederschlag gefunden hat, die
zwar nicht dhnlich viel Aufschluss gibt
tiber die Beziehung des Malers und sei-
nes Modells und den daraus entstehenden
kreativen Prozess, wie das Jacques Ri-
vette in seinem Film «La Belle Noi-
seuse» (ZOOM 18/91) gelungenist. Eher
zu vergleichen ist die Arbeit des Regis-
seurs John Duigan mit dem spanischen
Film «Belle Epoque» (1992), jener spa-
nischen Nichtigkeit, die «The Sirens»
aber bei weitem iibertrifft. Ahnlich wie
«Belle Epoque» ist «The Sirens» eine
kleine Komdodie um Sexualitét und Ero-
tik, die weltweit einen Verleiher gefun-
den hat und als Low-Budget Produktion
in kurzer Zeit die Produktionskosten
wieder eingespielt hat. Das ist dem Film
zu gonnen. Er unterhilt gut. W



Wyatt Earp

Wyatt Earp - Das Leben einer Legende

Franz Everschor

A nders als die Western-Legenden
John Fords, anders auch als vor

wenigen Monaten George Pan Cosma-
tos’ Mixtur aus Realitit und Mythos
(«Tombstone», Kurzbesprechung in
ZOOM 3/94) versucht sich Lawrence
Kasdan an der Figur des Marshals Wyatt
Earp mit dem Ehrgeiz eines Geschichts-
schreibers, dabei ausser Acht las-
send, dass aus heutiger Perspektive
ohnehin nicht mehr unterschieden
werden kann, was Wirklichkeit und
was Legende ist. Wihrend friihere
Versuche iiber den umstrittenen Ord-
nungshiiter Wyatt Earp zumeist mit
dessen Ankunft im Arizona Stidt-
chen Tombstone begannen, ist Kas-
dans iiber dreistiindiger Film schon
zur Hilfte vorbei, wenn er diesen
historischen Augenblick erreicht.
Kasdan wollte offenbar kein
neues «Silverado» (ZOOM 4/86) ma-
chen, denn bevor die Action iiber-
haupt zu ihrem Recht kommt, entfal-
tet er eine behutsame, episch breite
Entwicklungs- und Familienge-
schichte, die in ihrer simplen Emotio-
nalitdt am ehesten an die Filme An-
drew V. McLaglens erinnert. Der
Vorzug solch umstédndlicher Einfiih-
rung und Motivation der Hauptfigur ist
zweifellos deren bessere Fundierung und
die Verstiarkung der Anteilnahme, die das
Publikum ihr entgegenbringt. Kasdans
Pech ist, dass sich aus der iiberlieferten
Vorgeschichte des Marshals nur zwei
Motive herausfiltern lassen, die fiir seine
spateren Handlungsweisen ursdchlich
sein konnte: des Vaters prononcierte Erb-
theorie und Wyatts schmerzlicher Verlust
seiner ersten Frau — beide kaum stark
genug, um als psychologischer Unterbau
eines ganzen bewegten Lebens auszurei-
chen. Genau das aber will Kasdan dem
Publikum weismachen, dass alle Reaktio-

nen Wyatt Earps in diesen beiden Erfah-
rungen seiner Jugend grundgelegt seien.
Kasdan, der in seiner Suche nach histori-
schen Details jeder Legendenhaftigkeit
aus dem Weg gehen will, begriindet damit
nur eine neue Legende.

Als Zuschauer kénnte man mit sol-
chen Widerspriichen fertigwerden, hétte

Kevin
Costner

der Film andere Meriten. Doch was als
langsame Entwicklungsgeschichte be-
ginnt, verliert im Hauptteil eher an Dra-
matik, als dass es an Aufmerksamkeit
gewinnen wiirde. Wyatt Earps zufillige
Anheuerung als Hilfssheriff, die Profilie-
rung seiner geringen Todesfurcht und
daraus resultierend sein sich rasch ver-
breitender Ruf als unnachgiebiger, Ord-
nung schaffender Marshal, seine «Karrie-
re» von Wichita iiber Dodge City bis nach
Tombstone, das alles vollzieht sich in
einer immer diisterer werdenden Atmo-
sphire brodelnder Schicksalhaftigkeit, so
dass Einzelaktionen geradezu unwichtig
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werden. Wenn die Handlung nach fast
drei Stunden endlich bei dem beriihmten
Schusswechsel am O.K. Corral ankommt
(dessen Lokalisierung iibrigens histo-
risch umstritten ist), sieht sich die Geduld
des Publikums bereits auf eine so harte
Probe gestellt, dass auch Kevin Costners
verdunkelter Blick den Ereignissen keine
Dramatik mehr verleihen kann. In
dem ehrgeizigen Panorama des ame-
rikanischen Westens, ausgestattet
mit 92 verschiedenen Handlungs-
orten, mit dem Bau der Eisenbahn
ebenso wie mit der Abschlachtung
der Biiffel, bewegt sich Kasdans
Whyatt Earp unter dem Ballastderihm
aufgeladenen Symbolik wie ein am
falschen Ort wiedergeborener apoka-
lyptischer Reiter.

Kasdan, das darf man nach die-
sem zweiten Versuch im Genre wohl
sagen, hat keine gute Hand fiir We-
stern. Ausgerechnet die Anwesen-
heit Kevin Costners und Gene
Hackmans (in der Rolle von Wyatts
Bruder Nicholas) macht das um so
klarer, erinnert sie doch an zwei dhn-
lich lange und &hnlich langsame,
aber doch wesentlich einleuchtende-
re Beispiele der letzten Jahre, mit
denen sich «Wyatt Earp» jedoch nicht
messen kann: Kevin Costners «Dances
with Wolves» (ZOOM 4/91) und Clint
Eastwoods «Unforgiven» (ZOOM 10/
92). Dabei ist Kasdan ein grosser Bewun-
derer von John Ford, aus dessen klassi-
schem Wyatt-Earp-Film «My Darling
Clementine» (1946) er denn auch eine
Szene zitiert — den todesmutigen Allein-
gang Wyatts, der ihm seine erste Bestel-
lung als Ordnungshiiter einbringt. Selbst
in der Rekreation ist diese Sequenz im-
mer noch wirkungsvoll und demonstriert
beispielhaft, was Kasdans Schicksals-
drama ansonsten fehlt.
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Wolf

Michel Bodmer

w il Randall (Jack Nicholson)
rammt in einer Vollmondnacht
mit dem Volvo einen Wolf. Als er das
leblose Tier wegschleppen will, beisst es
ihn und entflieht in den Wald. Will, an-
standiger, aber willensschwacher Chef-
lektor beim MacLeish Verlag, hat eben
einen Vertrag abgeschlossen, «auf die
altmodische Art: Ich habe gebettelt», wie
er seiner resignierten Gattin Charlotte
(Kate Nelligan) gesteht.

Ray Alden (Christopher Plummer),
der milliardenschwere Besitzer des Ver-
lags, will umstrukturieren. Will ist Alden
ein Dorn im Auge, denn er gibt etwas auf
Geschmack und Individualitit, statt von
Ehrgeiz nach Erfolg um jeden Preis ge-
trieben zu sein. Wills Sekretdrin Mary,
sein Lektor Roy und einige Autoren ste-
hen zu ihm, angeblich auch
der aufstrebende Marketing-
Kollege Stewart (James Spa-
der). An einem Fest teilt
Alden Will mit, dass er seinen
Job an Stewart verliert und
statt dessen Osteuropa betreu-
en soll. Will ist entriistet, zieht
aber den Schwanz ein. Laura
(Michelle Pfeiffer), Aldens
entfremdete Tochter, interes-
siert sich fiir Will, weil er ih-
rem Vater nicht passt und ihm
die Pferde scheu macht.

Um Wills Wunde spries-
sen Haare. Im iibrigen fiihlt er
sich verjiingt und hat seit lan-
gem wieder Bock auf Sex
(was Charlotte schitzt); er
sieht prima ohne Brille, riecht
von weitem, wer was getrunken hat, und
hort, was Leute in anderen Teilen des
Hauses iiber ihn sagen. Er ahnt, dass dies
mit dem Wolf zu tun hat, und informiert
sich iiber Besessenheit und Tier-
ddmonen.

Nachts riecht Will an Charlottes ab-
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gelegten Kleidern Stewarts Witterung
und sprintet zu dessen Haus. Als Stewart
ihn aufhalten will, beisst Will sich durch.
Er spiirt Charlotte in Stewarts Wohnung
auf, knurrt die Ehebrecherin an und zieht
ab. Im Biiro zeigt Will die Zihne, mobi-
lisiert Mary und Roy sowie die namhaf-
ten Autoren und droht, mit ihnen einen
neuen Verlag zu griinden. Er begegnet
wieder der eigensinnigen Psychiatrie-
schwester und Ex-Fixerin Laura und ver-
traut sich ihr an. Nachts aber riickt er mit
gelbem Auge und haarigem Gesicht aus
und reisst in Aldens Park ein Reh. Als er
morgens erkennt, was er getan hat, flieht
er in die Stadt zuriick.

Alden lobt Will fiir sein skrupelloses
geschiftliches Vorgehen und stellt ihn
wieder ein. Der 6stliche Gelehrte Alezais

Jack Nicholson

erklirt Will, dass er sich binnen Monats-
frist in einen Wolf verwandeln werde.
Ein Amulett konne das innere Tier vor-
iibergehend béindigen. Nachts entkommt
der verwildernde Will im Zoo knapp der
Polizei, um im Central Park drei Rdubern
in die Arme zu laufen. Er setzt sich

beissfreudig zur Wehr.

Will stellt Stewart im Klo, kostet
seinen Triumph aus und pinkelt seinem
besiegten Rivalen buchstéblich ans Bein:
«Ich markiere mein Territorium.» Als er
aber in seiner Tasche die abgebissenen
Finger des einen Riaubers entdeckt, er-
greift ihn Panik. Er weist Charlotte, die
Stewart verlassen hat und reuig zu Will
zuriickkehren wiirde, schroff ab; Laura
hélt er auf Distanz. Er legt sich an die
Kette, weil er fiirchtet, nachts als Wolf
jemandem etwas anzutun. Aber Laura
hat keine Angst: Er sei ein guter Mensch.
Sie schmeisst den gefesselten Will aufs
Bett. Doch nachts schleicht Will ohne
Lauras Wissen in den Park.

Am Morgen meldet die Polizei, dass
Charlotte mit zerrissener Kehle im Park
aufgefunden wurde. Laura gibt
Will ein Alibi, aber er selbst
glaubt an seine Schuld. Er ldsst
sich von Laura in eine Pferde-
box sperren, samt Amulett.
Aufgrund der Indizien hilt
Laura Will nun auch fiir den
Morder. Sie geht zur Polizei,
wo sie dem rachsiichtigen
Stewart begegnet. Der ist selt-
sam aggressiv und hat gelbe
Augen; Laura ahnt, dass er von
Wills Biss infiziert wurde.
Wiihrend Stewart Will bei der
Polizei anschwirzt, braust
Lauranach Hause, um mit Will
durchzubrennen. Stewart folgt
ihr und meuchelt den Pfortner
und den Parkwichter der
Aldens. Nun ganz Wolfs-
mensch, gibt er sich als Charlottes Morder
zu erkennen. Als er Laura vor den Augen
des immer noch eingesperrten Will zu
vergewaltigen versucht, reisst jener das
hemmende Amulett vom Hals und ver-
wandelt sich. Eine blutige Rauferei unter
Werwolfen beginnt. Laura muss Stewart
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erschiessen; Will flieht in den Wald.

Laura lisst Alden und die Polizei im
Glauben, der Parkwichter habe den
durchgedrehten Stewart getdtet und Will
habe sich ohne sie abgesetzt — er sei ihr
eh’ zu zahm gewesen. Doch als Laura
gelbédugig in den Wald geht, wird klar:
Sie wurde von Wills Leidenschaft ange-
steckt und wird sich bald als Wolfin zu
ihm gesellen.

WerWolf, wenn nicht Jack Nichol-
son? dachten sich Autor Jim Harrison
und Regisseur Mike Nichols. Schon in
der ersten Szene, mit Pelzmiitze hinter
beschlagener Scheibe, bleckt er sein
Grinsen. Aber noch ist sein Will(e) zu
zivilisiert. Um unter Wolfen wie Alden,
Stewart oder den Réubern im Park zu
iiberleben, muss Will selbst den inneren
Wolf rauslassen. Korperlich verjiingt,
leidenschaftlich in Bett und Beruf, fiihlt
er sich zunichst prima. Doch alles hat
seinen Preis: Die Metamorphose ist un-
aufhaltsam. Der Wolf werde Wills
Menschlichkeit zerstoren, sagt Alezais.

Der Wolf sei aber nicht einfach bose,
sondern entspreche im Wesen und Her-
zen dem Menschen, der er war (Da Will
als gut gilt, heisst das, schwarze Réauber
zu verstiimmeln ist auch gut, ebenso wie
Wills Hartherzigkeit gegeniiber Charlot-
te). Will fragt Alden zu Beginn sarka-
stisch, ob er denn Geschmack und Indivi-
dualitét gegen Vulgaritit und Konformi-
tédt eintauschen solle. Am Ende behilt er
recht, denn nun wird Will einfach mit den
vierbeinigen Wolfen heulen.

Mike Nichols’ Film regrediert sei-
nerseits - von einer prizisen Satire iiber
Kultur und Kapitalismus in New York zu
einer haarstraubenden Liebesgeschichte,
um im primitiven Horror-Showdown zu
enden. Dem Film (und dem Publikum) ist
es im urbanen, kultivierten Teil wohler:
Die Dialoge sprithen vor dtzenden
Apergus, die Schauspieler brillieren.
Auch Nicholson iiberzeugt mehr, wenn
er Michelle Pfeiffers Dilemma der scho-
nen, aber leeren Frau zerpfliickt, als wenn
er Schwarze zerlegt.

John Landis gelang in «An Ameri-
can Werewolf in London» (1981) eine
ausgewogene Mixtur von Horror, Erotik
und Selbstironie. «Wolf» dagegen wim-
melt von Briichen, auch zwischen den
Stilen der beteiligten Autoren: Jim
Harrison interessierte sich fiir die positi-
ve Seite des Tiers im Menschen, Wesley
Strick fiir die lauernden Gefahren. Elaine
May istebenfalls zu spiiren, primérin den
Versuchen, Laurainteressanter zu gestal-
ten. Aber irgendwie passt dieses filmi-
sche Mischwesen dennoch in Nichols’
Oeuvre: Im naiv-optimistischen «The
Graduate» (1967) kehrten seine Helden
dem unmenschlichen System den Riik-
ken; im abgeklirten «Working Girl»
(1988) versuchten sie, das System von
innen menschlicher zu machen. In
«Wolf» nun steigen die Nonkonformis-
ten Will und Laura nicht nur aus dem
hemmenden System aus, sondern aus der
Menschheit an sich: Der Verzicht auf den
Triebverzicht fordert einen horrenden
Tribut. W
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