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MEIRITIK

Casino

Dominik Slappnig

M it einer weit ausholenden Geste
wirft Ginger McKenna (Sharon
Stone) ein Vermégen von soeben gewon-
nenen Chips unter die Leute. Das Bild
gefriert, und eine Fahrt setzt ein auf
Casinoboss Sam Rothstein (Robert De
Niro), der die ganze Szene beobachtet.
Im Off sagt seine Stimme: «I fell in love
right away», dazu sind die Rolling Stones
zu héren mit ihrem Song «Heart of
Stone».

Nach zwanzig Minu-
ten hat der Film ausgelegt,
was er die nichsten 160
Minuten brillant variieren
wird: Wie die Mafia Las

Vegas kontrolliert und
schliesslich wieder verliert,
wie der von ihnen einge-
setzte Boss das Herz und
das Vertrauen einer Frauzu
gewinnen versucht und da-
bei auf der ganzen Linie
scheitert, und wie diese
Frau, gespielt von Sharon
Stone in ihrer ersten gros-
sen Rolle als Schauspiele-
rin, langsam vor die Hunde
geht.

Die Geschichte von
«Casino» stiitzt sich auf
drei zentrale Figuren: Sam
Rothstein, einen Top-
Spieler, der von der Kansas-
City-Mafia

wird, um die vier grossten

eingesetzt

Casinos in Las Vegas zu
fiihren, der jedes kleine
Detail in seinen Casinos,
bis hin zur Anzahl der Blau-
beeren im muffin kontrolliert; Nicky
Santoro (Joe Pesci), Sams impulsiven
Freund, der sich gegen die Richtlinien
der Mafiabosse wendet und Raub und
Verbrechen nach Las Vegas bringt; sowie
Ginger, eine Ex-Hure und Spielerin, die
Sam seines Geldes wegen heiratet.

Der erste Teil des Films hat iiber
Teile fast

weite dokumentarischen
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Regie: Martin Scorsese

USA 1995

Charakter. Scorsese zeigt, kommentiert
durch die overvoice-Stimmen von Sam
und Nicky, wie in den siebziger Jahren in
Las Vegas der Mob die Casinos fiihrt. In
einer Steadycam-Einstellung beispiels-
weise, wie das fiir die Mafia abgeschépfte
Geld von einem Kurier im Zihlraum des
Casinos geholt und zu den Bossen nach
Kansas City gebracht wird. Oder er zeigt

durch Kameraschwenks die Hierarchie

der Casinoverantwortlichen, die alle ein-
ander auf die Finger schauen, so dass
keiner keinen hintergehen kann. Oder in
einer schnellen Abfolge von Szenen die
Tricks der professionellen Spieler, die
versuchen ein Casino auszunehmen, und
was auf sie wartet, wenn sie dabei erwischt
werden. Und immer wieder der Fluss des
Geldes, vom Kartenspieltisch tiber die

Kasse, die Politiker, die Dealer bis hinun-
ter zum Parkwichter des Casinos.

Auf dieser soliden Doku-Basis baut
Scorsese seinen Film. Und auf einem
Drehbuch, das er zusammen mit Nicho-
las Pileggi geschrieben hat. Pileggi, der
schon die Vorlage zu «GoodFellas»
(1990) geliefert hat, recherchierte fiinf
Jahre in der Sache «Casino» fiir ein Buch.
Darin erzihlt er die wahre Geschichte
von Frank «Lefty» Rosen-
thal, seinen Aufstieg und
seinen Fall als Casinoboss
und Mafioso in Las Vegas.
Im Gegensatz zum Film
konzentriert sich das Buch
ausfiihrlicher auf Rosen-
thals Kindheit und auf sei-
nen langen Weg nach ganz
oben.

Im Film ist er dort nach
45 Minuten. Schliissel-
sequenz: Sam bittet Ginger
um ihre Hand. Diese erwi-
dert, dass sie ihn nicht liebe.
Doch Sam hért nicht dar-
auf. Er meint, dass die Liebe
wachsen kénne. Sollte es
nicht klappen zwischen ih-
nen, garantiert er Ginger,
dass sie finanziell fiir den
Rest ihres Lebens ausge-
sorgt habe. Nichste Szene:
Hochzeit.
einflussreichen Leuten sind

Hunderte von

eingeladen, es wir getanzt
und gegessen. In der Mitte

Sharon
‘Stone

thront eine riesige Hoch-
zeitstorte. Doch iiber dem
Anlass schwebt das Unheil.
Im Off h6rt man die Stimme des Zuhil-
ters Lester Diamond (James Woods), der
tiber Telefon zur heulenden Ginger
spricht. Er sagt ihr, dass er sich noch an
Gingers erste unbeholfene Kiisse erin-
nern konne als sie vierzehn war. Sam
kommt herein. Er hért sie sprechen, er
sieht, dass sie weint und merke, dass sie
schon betrunken ist. Ginger erblicke ihn



-

und hingt auf. Sam sagt ihr, sie solle
nicht so viel trinken, und er befiehlt ihr,
mit der Heirat ihr vergangenes Leben
endgiiltig zu vergessen. Zusammen ge-
hen sie zuriick zur Hochzeitsgesellschaft.

Die Sequenz legt bereits das Schei-
tern der Beziehung von Sam und Ginger
an. Lester liess Ginger withrend mehr als
20 Jahren alles durch. Bei ihm konnte sie

trinken, koksen, sich andere Minner
nehmen. Das alles spielte fiir Lester keine
Rolle. Was einzig zihlte, war das Geld,
das Ginger ihm am Ende des Tages ablie-
ferte. Und doch liebte sie ihn. Bei Sam ist
es umgekehrt: Er verabscheut ihr Trin-
ken, er stellt Regeln auf, an die sie sich
halten muss, und er will ihr vertrauen

kénnen. Dafiir gibt er ihr Geld. Doch

«Geld zihlt nichts ohne Vertrauen», sagt
er. Um ihr das und seine Liebe zu bewei-
sen, gibt Sam zwei Millionen Dollar in
den Safe einer Bank, zu der nur sie den
Schliissel hat.

«Casino ist ein Film iiber Geld und
Liebe.
trackt, hort das Geld aufzu fliessen, wenn

Fatalerweise miteinander ver-

die Liebe sich in Hass verwandelt. Ginger
wird Sam im zweiten Teil des Films grau-
enhaft verraten. Sam wird alles verlieren,
auch seinen besten Freund Nicky. Und es
ist seine Schuld. Hitte er auf Ginger ge-
hére, als sie ihm sagte, dass sie ihn nicht
liebe. Und hitte er Ginger das versproche-
ne Geld iiberlassen, mit dem sie fiir den
Rest des Lebens ausgesorgt gehabt hitte.
Sam war sein Leben lang ein erfolg-
reicher Spieler. Er wusste, wann er auf
welches Pferd, auf welches Team setzen
musste, um zu gewinnen. Er hatte diesen
Instinke, kleine Hinweise richtig zu deu-
ten. Hinweise, die ein Spieler erkennen
muss, will er gewinnen. Im Spiel hat Sam
alle geschlagen. Im Leben hat Sam die
kleinen Hinweise nicht ernst genommen

und verloren. H
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EIN PETER SCHAMONI FILM

Niki de Saint Phalle -
wie man sie bisher nicht kannte.

Ab 15. Marz im Kino

Bester Film, Sundance 1995

.-

the
BROTHERS
MCMULLEN

Eine romantische Komodie von Edward Burns

«Ein unwiderstehlich charmantes Debut!» ROLLING STONE

«Extrem lustig! Man braucht nicht 50 Millionen $, um einen
Film zu machen, der das Publikum begeistert.y NEWSWEEK

Als Vorfilm:

DER ASTRONAUT

von Pierre Mennel, Schweiz 1995
mit Matthias Habich

Ab 15, Marz im Kino

pack again!

The Aardman Collection @
Der schrullige Wallace und
sein cleverer Hund Gromit
in ihrem neuen Abenteuer!
Dazu weitere Highlights
britischer Animationskunst.

Jetzt im Kino

Efl LM

_ALAIN TANNER g

#® CECILETANNER
ANTOINE BASLER _
UVIER.
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Mit FOURBI nimmt Alain Tanner
die Figuren aus seinem 1971
gedrehten Film ,,La Salamandre”
wieder auf und erzahlt mit Witz
und Ironie eine stimmige Ge-
schichte Uber die Befindlichkeit
in den 90er Jahren.

Ab 8. Marz im Kino




MEIRITIK

Broken Silence

Judith Waldner

G anze 25 Jahre hat Fried Adelphi
(Martin Huber) nicht gesprochen.

Als Kartiusermonch in einem Schweizer
Kloster hat er sich verpflichtet, sein Le-
ben in Schweigsamkeit zu verbringen.
Nun will der Mann in einer Kirche in
New York eine Beichte ablegen.

Father Mulligan (Michael Moriarty)
ist gar nicht begeistert tiber die Ankunft
des Beichtwilligen. Doch er beginnt zuzu-
héren — und sein Widerwille wandelt sich
bald in Interesse. Der Bericht des Ménchs
geht ihm — und dem Kinopublikum — zu
Herzen, zwischen den beiden Minnern im
Beichtstuhl entwickelt sich langsam ein
Gesprich. In dessen Verlauf wird dieaben-
teuerliche Geschichte, die Fried Adelphi
erlebt hat, in Riickblenden erzihlt, die den
Hauptteil des Films ausmachen.

Da der Pachtvertrag fiirs Kloster bei-
nahe abgelaufen ist, wird Fried Adelphi
von seinen Mitbriidern beauftragt, die
nétige Unterschrift fiir dessen Verlinge-
rung bei der in Indonesien weilenden
Besitzerin zu besorgen. Er macht sich
Richtung Jakarta auf, wird aber von so
starker Flugangst befallen, dass er in New
Dehli beschliesst, nicht weiterzufliegen.
Dort entdeckt er, dass thm seine Kredit-
karte und sein Geld abhandengekommen
sind. Hoch iiber den Wolken war ihm
seine Geldbérse zu Boden gefallen, und
seine Sitznachbarin Ashaela (Ameenah
Kaplan) hattessie heimlich an sich genom-
men. Die junge Afroamerikanerin trifft
den Ménch auf dem Flughafen per Zufall
wieder und lidt den Bestohlenen — einer-
seits aus schlechtem Gewissen, anderer-
seits aus Faszination — ein, mit ihr Rich-
tung Stadt zu fahren. Die zwei bleiben
zusammen, reisen mit allen mdglichen
Verkehrsmitteln quer durch Indien, Rich-
tung Indonesien. Zwischen der kranken
Frau und dem schiichternen Eremiten
entwickelt sich langsam eine Bezichung,

«Broken Silence», ausgezeichnet mit
dem La Sarraz-Preis, ist Wolfgang Pan-
zers zweiter Spielfilm. Er hat bei vielen
Fernsehproduktionen Regie gefiihrt, so
beizwanzig Folgen von «Die Direktorin».

In der gleichen Serie hat auch einer der
Hauptdarsteller von «Broken Silence»
gespielt: Der versierte Theaterschau-
spieler Martin Huber war Thomas Hug.
Nun gibt er den Ménch, der sich sozusa-
gen auf von der Obrigkeit verordnete
Abwege begibt, glaubwiirdig und ein-
dringlich. Famos auch Michael Moriarty,
der eine lange und erfolgreiche Film,
Fernseh- und Theaterlaufbahn hinter
sich hat, als Father Mulligan.

«Unsere Probleme beginnen damit,
dass wir nicht zuhause bleiben». Dieses
von Blaise Pascal stammende Zitat stellt
Wolfgang Panzer an den Anfang seines
Films. Natiirlich liuft auf der Reise nicht
alles rund, doch Turbulenzen ergeben
sich nicht durch lauernde Tropenkrank-
heits-Viren, giftige Skorpione, bose Bu-
ben oder was man sich sonst an eine Reise
begleitenden Schrecken ausmalen kénn-
te: Die Schwierigkeiten finden sozusagen
«im Inneren» statt, muss sich doch Fried
Adelphi in fiir ihn vollig neuen Situatio-
nen zurechtfinden. Anders als im letzt-
jahrigen Kinoerfolg «Priest» von Antonia
Bird gerit der Ménch — abgesehen da-
von, dass es in Panzers Film nicht um
eine verbotene Liebe geht — nicht in
Konflikt mit einem Umfeld, das ihn
nicht versteht und kritisiert. Er setzt sich
allein mit dem Erlebten auseinander,
beichtet vor der Riickkehr ins Kloster,
um Klarheit zu gewinnen. Dass sein Zu-

Regie: Wolfgang Panzer
Schweiz 1995

sammentreffen mit dem ganz «norma-

len» Leben — nach der Abgeschiedenheit
im Kloster — nicht ohne Spuren an ihm
vorbeigeht, wird in den Szenen in der
Kirche deutlich. Auf der Reise selber
schafft es der Weltfremde, der strecken-
weise wie eine Art gliicklicher, reiner Tor
wirke, Situationen und Menschen ruhig
und ohne Vorurteile zu begegnen.

«Broken Silence» ist, obwohl existen-
tielle und religiose Fragen angesprochen
werden, kein explizit religiés zu nennen-
der Film, will heissen: Es geht wenigerum
eine Auseinandersetzung mit kirchlichen
Dogmen als um spirituelle Dimensionen
des Alltags. Kurze Szenen aus dem Kloster
am Anfang und am Schluss sowie die Se-
quenzen in der Kirche in New York wur-
denauf35mm gedreht. Die ganze Reise hat
Wolfgang Panzer auf Video Hi-8 aufge-
nommen und spiter umkopiert. So sind
die Bilderalles andere als technisch perfekt,
doch war es dem Regisseur mit der kleinen
Ausriistung, einer Mini-Crew und einem
bloss fragmentarischen Drehbuch még-
lich, spontane, lebendige, wirklichkeits-
nahe Szenen aufzunehmen. Fehlt es dem
Film streckenweise auch an einer tieferen
Auslotung seiner Themen — «Broken Si-
lence», mit einem fiir einen abendfiillen-
den Spielfilm kleinen Budgetvon 470’000
Franken realisiert, ist ein kleines Bijou,
stimmig erzihlt, glaubwiirdig, beriihrend
in seiner Einfachheit.
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MEIRITIK

Fourbi

Alexander J. Seiler

R osemonde (Karin Viard), ist um
die 30, jobtals Serviererin in einem
Genfer Bistrot und lebt mit ihrem
Freund Pierrot in einer karg méblierten
und etwas vergammelten, aber hellen
und erstaunlich gerdumigen Altwoh-
nung. Thre Leidenschaft sind schéne
Schuhe, ihr Zeitvertreib, wenn sie sich
langweilt, lz bouffe, das Fressen. Voracht
Jahren hat sie einen Mann mit einer
Schere erstochen — nach ih-

rer Darstellung in Notwehr,

Karin
Viard

weil er sie vergewaltigen
wollte. Es gab keine Zeugen,
und das Verfahren wurde
eingestellt. Aber nun ist Ke-
vin (Robert Bouvier), Jung-
manager bei der Firma Com-
munications 2000, auf die
alte Sache gestossen, hat sie
einem privaten Fernsehsen-
der als Stoff fiir den Pilotfilm
einer neuen, von der Hunde-
futtermarke Doggy Bag ge-
sponserten Filmserie «Wah-
re Geschichten» vorgeschla-
gen und Rosemonde auch gleich einen
Vorschuss von 10’000 Franken vermit-
tel, den diese umgehend in einen
Spanientrip und ein halbes Dutzend Paar
neuer Schuhe investiert. Der brotlose
Schriftsteller Paul (Jean-Quentin Chate-
lain), auch er um die 30, soll zu dem Film
das Drehbuch schreiben, «streng nach
den Tatsachen», und auch er kassiert
elnen Vorschuss von 10’000 Franken
und macht sich an die Arbeit, die erst
einmal darin besteht, sich von der aus
Spanien zuriickgekehrten Rosemonde
«ihr Leben erzihlen», d.h. aufs Tonband
sprechen zu lassen. Und weil Rosemonde
inzwischen kalte Fiisse bekommen hat
und findet, ithre wahre Geschichte sei
ihre Privatsache und Paul mége doch
einfach eine erfinden, heuert der clevere
Kevin mit einem weiteren Check von
10’000 Franken auch noch die Schau-
spielerin Marie (Cécile Tanner) an: Um
in dem Film die Hauptrolle, eben Rose-
monde, spielen zu kénnen, muss sie, das
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Regie: Alain Tanner
Schweiz/Frankreich 1996

leuchtet auch Rosemonde ein, Rose-
monde und deren Alltag kennenlernen...

In «Fourbi» hat Alain Tanner nicht
nur die Hauptfiguren, sondern auch das
Hauptmotiv des Films wieder aufge-
nommen, mit dem er vor 25 Jahren die
Welt eroberte. Doch wihrend die Pila-
tusfrage «Was ist Wahrheio in «La Sala-
mandre» das zentrale Thema ist, um das
sich der Dichter Paul und der Journalist

Pierre in dialektischem Widerstreit so
chrlich und letzten Endes so erfolglos
bemiihen wie einst der Fernsehdoku-
mentarist Tanner, ist sie in «Fourbi» nur
mehr Folie und dramaturgisches Vehi-
kel. Nicht um die Wahrheit geht es,
sondern um die Vermarktung einer Ge-
schichte, die fiir das Publikum («die Leu-
te», die sie eigentlich nichts angeht) nur
als «wahre» interessant ist. Nicht um-
sonst hat sich der Journalist Pierre, der
die Wahrheitin den «Tatsachen» aufspii-
ren will, in den ganz unintellektuellen
Gelegenheitsarbeiter Pierrot verwandelt,
dem der plétzliche Rummel um seine
Geliebte Rosemonde einfach listig ist.
Oder auch: In dem Schriftsteller Paul,
der gleich zu Beginn des Films program-
matisch verkiindet, der einzige Sinn des
Lebens sei das Leben selbst, hat sich der
Widerspruch von Dichtung und Wahr-
heit in ein und derselben Person aufge-
16st, dialektisch «aufgehoben».

An die Stelle der Wahrheit, und seies

auch nur einer méglichen, gleichsam vir-
tuellen, ist der «universelle Betrugszu-
stand» getreten, «in dem wir alle leben»
(so Karl Jaspers um 1960) —an die Stelle
der Suche nach der Wahrheit die Bemii-
hung (und die Miihe), in diesem Be-
trugszustand zu tiberleben, ohne so etwas
wie die Wahrhaftigkeit des eigenen Le-
bens ganz aufzugeben. Die Lebenslage
von Rosemonde, Pierrot und Paul ist in
«Fourbi» zugleich komforta-
bler — dusserlich — und preki-
rer — innerlich — als um 1971
in «La Salamandre». In einer
Gesellschaft, wo es vor allem
darum geht, etwas vorzuspie-
geln, ein X fiir ein U auszuge-
ben — was in etwa und nicht
erst heute Tanners Definition
des Mediums Fernsehen ist —,
ist man auch eher bereit, sich
selber etwas vorzumachen.
Auch Tanner, will mir schei-
nen, ist als Autor von «Four-
bi» gelegentlich nicht gefeit
gegen diese Gefahr. Die um-
stindliche Geschichte, die sein Szenarist
Bernard Comment rund um das Ge-
schift von Communications 2000 mit
dem amerikanischen Hundefutterfabri-
kanten gesponnen hat, kommt echer
plump als satirisch daher, und auch der
Dialog, einst Tanners grosse Kunst, ist in
der angestrengten Bemiihung, das Idiom
der Dreissijihrigen zu treffen, nicht im-
mer frei von papieren raschelnden Ne-
bengeriuschen.

Nicht nur die Lebensumstinde der
Figuren sind in «Fourbi» — so heisst Pier-
rots Hund, und das bedeutet Krempel,
Kram, «Puff» — diffuser, uniibersichtli-
cher als in «La Salamandre», auch die
Figuren selber haben weniger Profil, sind
widerspriichlicher, gebrochener und zu-
gleich blasser als damals. Es ist, als stiin-
den sie alle ein wenig neben sich — nicht
im Brechtschen Sinn verfremdenden
Vorzeigens, sondern als wiren sie ihrer
selbst nie ganz inne geworden. Das mag
Tanners Absicht sein: die briichige Iden-



titit von Menschen ohne gesellschaftli-
che Funktion am Rand einer Gesell-
schaft, deren hochster Wert das Funktio-
nieren ist. Aber ich bin nicht sicher, ob es
nicht auch das Resultat einer Dramatur-
gieist, die den Figuren wenig Zeit fiir sich
und fiireinander lisst, weil sie nicht nur
immer wieder Zeit braucht fiir den «me-
dienkritischen» Plot, sondern auch noch
fiir eine ginzlich misslungene Neben-
posse: Pierrot, der immer wieder von der
Bildfliche verschwindet, weil er im Auf-
trag eines Garagisten alte Autos fiir den
Export nach Osteuropa iiber die Grenze
nach Deutschland verschiebt, wird «ge-
jagt» von einem «falschen» FBI-Agenten
bzw. Amateur-Detektiv, der ihn dafiir
bezahlt hat, Und
Rosemonde wie Paul sind immer wieder

«unterzutauchen».

damit beschiftigt, medien-, gesellschafts-
und zeitkritische Aphorismen von sich zu
geben, die man zwar gerne hort, aber fast
alle schon mal gehért zu haben meint...
Die stirksten, die eigenstindigsten
und am unvewechselbarsten «Tanner-
schen» Momente hat der Film in jenen

Bildern und Sequenzen, die von keiner
«dramaturgischen» Funktion belastet
und mit keiner verbalen Botschaft bela-
den sind. Freundschaft, die sich zwischen
Rosemonde und Marie jenseits der fikti-
ven Beziehung zwischen Modell und
Darstellerin entspinnt, fithrt Rosemonde
in das Theater, wo Marie mit Kollegin-
nen und Kollegen «Les femmes savantes»
von Moliére probiert. Die Welt des klas-
sischen franzosischen Dramas versucht
der Regisseur seinen Darstellern direke
aus dessen Versmass, dem Alexandriner,
nahezubringen. Als Marie nun eines Ta-
ges bei Rosemonde ihre Rolle tibt, begin-
nendie beiden gemeinsam die Alexandri-
ner als Rap zu rezitieren und geraten zum
Rhythmus der klassischen Verse in einen
euphorisch beschwingten Pas-de-deux,
der vom Boden der Wirklichkeit abhebt
wie einstmals bei Yves Yersin der Knecht
Pipe auf seinem Moped. Und umge-
kehrt: Rosemonde macht, auf Vorschlag
Maries, einen Spaziergang «aufs Land»,
steht mitten in einem frisch geschnitte-
nen Kornfeld, stdsst mit ausgebreiteten

Armen einen langen Schrei aus und wirft
sich flach zu Boden, als spiirte sie zum
erstenmal Erde unter sich. In diesen Mo-
menten gewinnt der Film die unmittel-
bare Kraft des Widerstands, der wohl
immer Alain Tanners eigentliches Le-
benselement war und der damals in Bulle
Ogiers Rosemonde seine erste und wohl
bis heute stirkste Verkorperung fand.
Istes fair, «Fourbi» zu sehen auf dem
Hintergrund von «La Salamandre» und
daran zu messen? Ich meine, wenn ein
Autor wie Tanner so explizit auf ein
fritheres, noch dazu so beriihmtes Werk
zuriickkommpt, wire es unfair, es nicht zu
tun. In einer weiteren Schliisselszene ba-
lanciert Karin Viards Rosemonde auf
dem Heimweg durch die nichtlich leere
Stadt mitten in einem breiten Boulevard
auf der Sicherheitslinie — Fuss vor Fuss.
Der Balanceakt seines «Blicks zuriick
nach vorn» ist Alain Tanner nicht durch-
wegs gelungen, aber zur Leitlinie seines
Werks ist er nach diversen Abwegen und
aufdem Weg iber «Les hommes du port»
(ZOOM 1/96) zuriickgekommen. Il

«Den Blick uben fur die Wahr-
nehmu“g der welt» Gesprach mit Alain Tanner.

Franz Ulrich

Lz Salamandre» (1971) und «Four-
« bi» (1996) haben einen ihnlichen
Ausgangspunkt: Es geht um die Realisie-
rung einer Geschichte fiirs Fernsehen, was
beidemal scheitert. Das Fernsehen dient als
eine Art Katalysator in den Beziehungen
der Personen. Was hat sich seit 1971 veriin-
dert— in der Gesellschaft, bei den Medien,
bei Thnen selber?
Ich selbst habe mich nicht verindert. Der
Ausgangspunke ist tatsichlich der glei-
che, aber die Reflexion iiber das Fernse-
hen ist nicht das Wesentliche. Meine
eigene Arbeit zwingt mich stindig zu
tiberlegen: Wie funktionieren die Bilder,
das Kino. Der Film ist wider seinen Wil-
len zu einer «Heirat» mit dem Fernsehen
gezwungen.

Den gleichen Ausgangspunkt habe
ich unteranderem gewihlt, weil ich nicht
viel romanhafte Phantasie habe. Ich er-
finde nicht gerne Geschichten, es gibt eh
schonzuviele. Es geniigt mir, mich in der
Gesellschaft umzusehen und dabei Lust
zubekommen, Figuren zum Funktionie-
renzu bringen. Natiirlich hatesinden 25
Jahren seit «La Salamandre» Anderungen
gegeben, etwa in bezug auf die enorm
gewachsene Macht der Medien, insbe-
sondere des Fernsehens. Das hat mich
veranlasst, auf dieses Thema zuriickzu-
kommen. Seit ich 1964 bis 1969 fiir das
Westschweizer  Fernsehen — gearbeitet
habe, hat sich das Fernsehen — unter dem
dkonomischen Druck und dem Zwang,
Werbung zu verkaufen, und unter der

Konkurrenz zwischen 6ffentlich-rechtli-
chen und privaten Sendern — grundle-
gend verdndert. Was wir damals honnéte-
ment zu machen versuchten, ist heute
eine fast schmutzige Arbeit geworden —
Fernsehen fiir den Abfallkiibel, wie etwa
France 1 zeigt. Mit diesem Miillfernse-
hen wird man immer hiufiger konfron-
tiert. Der Privatsender in «Fourbi» ent-
spricht durchaus der Realitit.

Um den heutigen Verhiltnissen zu
widerstehen, spielen nicht mehr ideolo-
gische Vorstellungen eine Rolle, sondern
die Vitalitit und Kraft zwischenmensch-
licher Beziehungen. Vorallem bei jungen
Menschen wie in «Fourbi», die alle véllig
zufillig zusammenkommen. Durch die
Bezichungen von Rosemonde, Paul, P
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Gesprach mit Alain Tanner

» Marie und Pierrot gewinnen alle et-
was voneinander, das sie stirker macht.
Das ist in etwa der symbolische Aspekt
meines Films, sein Leitfaden: die gegen-
seitige Bereicherung.

Hat Ihre Schwierigkeit, Geschichten
zu erfinden, auch etwas mit den Verinde-
rungen zwischen 1971 und 1995 zu tun?
Gewiss. Dieses Problem ist akut gewor-
den, als man um die Mitte des Jahrhun-
derts, nach Auschwitz und Hiroshima,
zu merken begann, dass es den Fort-
schritt nicht mehr gibt. Laut dem Philo-
sophen Baudrillard sind die Fortschritt-
szenarios durch Katastrophenszenarios
ersetzt worden. Zwar gebe es noch kleine
wissenschaftliche und technologische
Fortschritte, aber mit der Vorstellung,
mittels sozialer und politischer Utopien
Fortschritte zu erzielen, sei es vorbei.
Unter diesen Bedingungen sei es schr
schwierig geworden, Geschichten zu er-
zihlen. Ich teile allerdings die Sicht Bau-
drillards nicht ganz. Ich hatte schon im-
mer Miithe mit Geschichten, ich bin
wirklich kein Geschichtenerzihler. Aber
im Film interessieren mich nicht die Ge-
schichten, sondern das, was die Ge-
schichte mir als erstem Zuschauer er-
zihlt, damit ich hinter diese Geschichte,
in ihre Locher und Bruchstellen sehen
kann. Darum habe ich eine Geschichte
wie «Fourbi» nicht wie meist iiblich line-
ar erzihlt, sondern véllig aufgesplittert.
In den Naht- und Bruchstellen zwischen
den Einstellungen und Szenen ereignet
sich Wesentliches.

«Fourbi» bedeutet Krempel, Unord-
nung, Chaos. Beziehtsich diese Unordnung
auf die Gesellschaft oder auf die Figuren?
Eindeutig auf die Gesellschaft. Am Ende
dieses Jahrhunderts wissen wir nicht
mehr, was wir denken und an was wir uns
halten sollen. Die Ideen der achtziger
Jahrevon globalem Handel, Wirtschafts-
liberalismus und solchem Zeug — das ist
der wahre «fourbi». Das rein wirtschaftli-
che Denken fiihrt die Welt in die Kata-
strophe. Ich glaube, dass sich das heutige
Denken indern wird. Man muss wieder
soziale und andere Utopien finden. Mit
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meinem Film will ich sagen: Wenn man
schon an nichts mehr glaubt, kann man
wenigstens ans Leben glauben.

In «Jonas qui aura vingt-cing ans en

l'an 2000» verkirpert das Kind Jonas so
etwas wie Hoffnung aufdie Zukunft, eben-
so das ungeborene Kind im Bauch von
Rosemonde am Ende von «Fourbi». Darf
man annebhmen, dass diese beiden Kinder
als Hoffnungstriiger Beziehungen zu Erlo-
sern wie Jesus oder Buddha haben?
In gewissem Sinne schon, denn Kinder
sind ganz einfach ein Symbol der Konti-
nuitit des Lebens. Ein beginnendes Le-
ben muss bearbeitet, gestaltet werden,
zuerst von den Eltern, dann vom jungen
Menschen selbst. «Jonas» war so etwas
wie ein Kartalog des Endes der Utopien.
Jonas hatte acht Viter und Miitter, die
alle verschiedene Ideen hatten. Vielleicht
haben sie ihm einige vermittelt, und es
liegt an ihm, etwas damit anzufangen.
Auch Rosemondes Kind verkorpert eine
Kontinuitit, eine Hoffnung. Man kann
nicht Kinder haben ohne auch eine Hoff-
nungzu haben. Sie bloss zu zeugen, ist zu
einfach. Man muss auch daran glauben,
dass ihnen das Leben Interessantes und
Schones bieten werde. Die Art, wie Rose-
monde in der Schlussequenz sagt, sie
werde das Kind behalten, wobei sich ihr
Gesicht erhellt, ist eine allegorische Aus-
sage iiber den Fortgang der Welt.

Im Gegensatz zur gingigen Holly-
wood-Dramaturgie eliminieren Sie in ih-
ren Filmen dramatische Aktionszenen und
«Hihepunkte». Sie inszenieren sozusagen
die «Locher» einer Geschichte. Warum die-
ses dramaturgische Konzept?

Man konnte die Geschichte Rosemondes
realistischer, naturalistischer erzihlen,
mit allem Drum und Dran. Diese filmi-
sche Technik, Zuschauerinnen und Zu-
schauer an der Nase zu packen und durch
eine Geschichte zu schleppen, interes-
siert mich nicht. Ich mochte, dass das
Publikum nicht eine Position des Teil-
nehmens, sondern des Betrachtens ein-
nimmt und gewissermassen als Schieds-
richter dessen, was es sieht, fungiert. Ich
habe nichts dagegen, dass man die Leute
unterhilt. Ich méchte jedoch lieber Sinn,
Meinung produzieren. Das zwingt mich,

anders zu arbeiten, was schwierig ist, weil
man nicht pidagogisch oder gar langwei-
lig werden darf. Deshalb die Zerstiicke-
lung der Szenen und die vielen Schau-
plitze. Daraus entsteht eine Dialektik,
weniger aus der Geschichte selbst.

Fiir die Dramaturgie Threr Film sind

zwei Begriffe wichtig, die im Franzisischen
«les temps forts» und dles temps faibles»
heissen. In der Bevorzugung der «temps
Jaibles» stehen Sie in einer grossen Traditi-
on des europiischen Films, zu der auch
Antonioni und Rossellini gehiren.
Diese dramaturgische Technik hat das
ermdglichte, was man die Modernitit
des Films nennt und mit Godards «A
bout de souffle» beginnt: die Zerstérung
der traditionellen Broadway- und Boule-
vardtheater-Dramaturgie, die grosse Tei-
le des amerikanischen und franzssischen
Films geprigt hat. Diese Dramaturgie
wurde —oftaus ideologischen Griinden —
zerstort, um sie durch einen anderen dra-
maturgischen Stil zu ersetzen, der nicht
ausschliesslich an die Geschichte, an
action und suspense, gebunden ist, son-
dern an den Blick. In den meisten heuti-
gen amerikanischen Filmen sicht man
nichts, man folgt zwar den Personen und
ithren Aktionen, nimmt aber von der
Welt nichts wahr, weil man keine Zeit
dazu hat. Die Definition von Regie ist fiir
mich das Uben des Blicks fiir die Wahi-
nehmung der Welt, der Menschen und
Dinge. Dafiir braucht es Zeit. Heute
fabriziert man eine Generation von Blin-
den. In den so beliebten Videoclips ist
absolut rein gar nichts zu sehen.

Die Musik zu «Fourbi» war schon vor
Drehbeginn fertig. Das ist nicht gerade
iiblich.

Nein, aber ich habe es immer so gemacht.
Ich mag Filmmusik nicht, die nur die
dramatischen Intentionen unterstrei-
chen soll und bloss illustrativ zum Ver-
stirken von Gefiihlen, Stimmungen und
Aktionen dient. In der Friihzeit des Films
gab es tiberhaupt keinen Grund, Musik
zu verwenden, aber allmihlich wurde es
zum Zwang. Rohmer und Bufiuel haben
nie Filmmusik eingesetzt. Setzt man sie
aber ein, muss man wissen wozu. Als ich
«Fourbi» zu schreiben begann, fing auch



die Arbeit mit dem Kompo-
nisten Michel Wintsch an.
Seine Aufgabe bestand dar-
in, mit Musik die Bedeu-
tung des Dialogtextes anzu-
heben, einerseits um die
Ohren der Zuschauerinnen
und Zuschauer fiir den Text
aufmerksamer zu machen —
ich setze Musik immer zu-
sammen mit Text ein —, an-
derseits um dessen emotio-
nale Qualitit zu steigern.
Wie ist das Verbilnis
zwischen fixiertem Drehbuch
und Improvisation beim Dre-
hen?
Ausser dem Spiel mit der
Maglichkeit, beim Schnitt
Szenen — «Fourbi» besteht
aus 73 —zu vertauschen, gibt
es in bezug auf Geschichte
und Handlung keine Im-
provisation. Natiirlich kén-
nen einige Worte und Sitze
spontan abgedndert werden,
wenn etwa einem Schau-
spieler ein anderer Text bes-
ser in den Mund passt.
Wichtiger als die Kontinuitit der Ge-
schichte sind mir die Beziechungen zwi-
schen den Szenen und ihr Rhythmus.
Das Drehbuch besteht nur aus einer
Dialogliste, ohne technische Angaben
fiir Kamera, Einstellungen etc. Darum
muss ich im technischen Bereich stindig
improvisieren, das ist ein gut durchdach-
tes Prinzip. Es ist meine Arbeit, vor
Drehbeginn einer Szene genau zu wissen,
welchen «fiktionalen Status» sie hat: Wie
ist sie zu filmen, damit sich die richtige
Distanz zwischen den Figuren und dem
Publikum einstellt, warum bewegt sich
die Kamera, warum nicht — all das ist
theoretisch in meinem Kopf und muss
nun praktisch umgesetzt werden. Diese
Arbeitsweise erlaubt, tiglich nur wenige
Einstellungen zu drehen. «Fourbi» hat
etwa 200 Einstellungen, andere Filme
haben normalerweise etwa 600, einzelne
bis zu 1200.

In den meisten Filmen haben Sie Buch
und Dialoge selbst geschrieben. Bei «Jonas»
und «Le milien du monde», Ihren erfolg-

reichsten Werken, haben Sie mit einen

Schrifisteller, John Berger, zusammengear-
beitet. Fiir «Fourbi» haben Sie wieder ei-
nen Autor, den aus dem Jura stammenden
Bernard Comment, beigezogen. Brauchen
sie diese Partner zur Inspiration?

Als ich mit John Berger arbeitete, be-
fassten wir uns intensiv mit ideologi-
schen Fragen. Er ist ein Mann mit enor-
mer Kultur und riesigem literarischen,
kunsthistorischen und politischen Wis-
sen. Ich brauchte einen Gesprichspart-
ner, der in diesen Bereichen gebildeter
war als ich. Er ist ein Poet und hat viel
Phantasie. Das Drehbuch von «Jonas»
verdanktihm mehrals mir. In der folgen-
den Zeit, in der es mehr um mich selbst
als um Ideen ging, hatte ich das Bediirf-
nis, allein zu arbeiten. Man kann die
Filme aus dieser Zeit schwicher finden —
es ist nicht meine Sache, dariiber zu be-
finden. Bernard Comment habe ich in
Rom kennengelernt, wo wir uns sehr
befreundet haben. Er war interessiert,
gelegentlich fiir einen Film zu arbeiten.
Bei den Vorbereitungen zu «Fourbi»

dachte ich an ihn, denn — wie
gesagt—mir liegt das Entwik-
keln und Realisieren von Ge-
schichten nicht sehr. Ich
schickte ihm einzwolfseitiges
Exposé mit der Personenliste
und einem groben Hand-
lungsgeriist. Es enthielt vor
allem ideologische Aspekte.
Comment sollte in die Haut
der Personen schliipfen und
sie zum Funktionieren brin-
gen, indem er Beziehungen
und Geschichten zwischen
thnen erfand, wobeli er dafiir
sorgen sollte, dass alle durch
die Begegnungen fiir sich et-
was gewinnen konnten. Das
hat Comment sehr gut ver-
standen. Ich wollte keine li-
neare Geschichte, sondern
fragmentarische Episoden.
Er schrieb 50 oder 60 kleine
Szenen, in denen er die Be-
zichungen der Figuren ent-
wickelte. Ich iiberarbeitete
die Szenen, fiigte einige hin-
zu und schrieb die Dialoge.
Das dialogisierte Drehbuch
haben wir zusammen in nur vier Tagen
korrigiert und abgerundet. Es war eine
sehr angenehme, gliickliche Zusammen-
arbeit.

Fiir mich ist eine der schinsten Szenen

der «Alexandriner-Rap» von Marie und
Rosemonde. Er erschien mir wie eine ge-
gliickte Verbindung von klassischer Kunst
und modernem Lebensgefiihl.
Hier ging es mir um die Musik und die
Schénheitder Sprache. Deshalb die Wahl
des klassischen Alexandriner-Versmasses.
Ich fragte meine Tochter, die Marie
spielt, was sie wihlen wiirde — Corneille,
Racine oder Moli¢re? Sie schlug Molieres
«Les femmes savantes» vor. Auf den Rap
bin ich erst bei der Lektiire geckommen,
weil die Alexandriner-Verse sehr rhyth-
misch sind. Es ist dieser Rhythmus, der
Rosemonde, die den Rap besser kennt als
das Theater, auf die Idee des «Alexandri-
ner- Raps» bringt. Rosemonde, die nieein
Buch gelesen hat und nie im Theater war,
erlebt plétzlich etwas Mysteriéses, Inter-
essantes und Schones. [l
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WEIRITIK
Heat

Michael Lang

D ie Behauptung, dass Robert De

Niro und Al Pacino die ersten un-
ter ganz wenigen Gleichen in der ameri-
kanischen Schauspielergarde sind, be-
darf keiner Rechtfertigung. Seit den
sechziger Jahren sorgen die extravagan-
ten Mimen fiir darstellerische Hohe-
punkte. De Niro — oft unter der Regie
seines Freundes Martin Scorsese —
ausschliesslich auf der Leinwand, Pacino
auch auf Theaterbiihnen.

Im selben Film aufgetreten sind die
zwei erstmals 1974 in Fran-
cis Ford Coppolas Mafia-
Epos «Godfather II». Ge-
meinsam zu sehen waren sie

nicht. Als

Grund wurden kiinstleri-

damals aber
sche Rivalititen genannt,
aber die Ursachen diirften
wohl eher im gegenseitigen
Respekt  gelegen  haben.
Nun ist es dem amerikani-
schen Regisseur und Dreh-
buchautor Michael Mann
gelungen, das Traumpaarin
seinem ehrgeizigen Projekt
«Heat» zu plazieren. Schauplatz des drei-
stiindigen Kriminalfilms ist Los Angeles,
das hier nicht von der klischierten Scho-
koladenseite her ins Bild geriickt wird:
Die 85 Originalschauplitze spiegeln die
Asphalt-Tristesse der kalifornischen Me-
tropole.

«Heat» (der Begriff meint im Slang
auch Polizei) erzihlt eine Story, die nicht
originell ist, sondern tausend Viter hat:
Vincent Hanna (Al Pacino) ist ein hart-
nickiger, intelligenter Detektiv  des
Raub- und Morddezernats. Er setzt sich
zum Ziel, Neil McCauley (Robert De
Niro), das Hirn einer extrem skrupello-
sen Gangsterbande, dingfest zu machen.
Beide Minner sind superprofessionelle,
perfektionistische Einzelginger, hyper-
aktive Tiger im Dschungel der Gross-
stadt. Fiir Privates kann bei soviel viriler
Energie kein Raum sein. Der Polizei-
mann Vincent Hanna hat schon zwei
Ehekatastrophen hinter sich und erlebt

Regie: Michael Mann
USA 1995

eben mit, wie die dritte Ehe kollabiert.
Der Meisterganove McCauley seinerseits
mag sich auf feste Beziehungen schon gar
nicht mehr einlassen, nimmtsich von der
Liebe nur das, was ihm der Trieb diktiert
— aber dann kommt in der Hinsichrt fiir
ihn doch alles anders.

Im Thriller-Schach «Heat» geht es
um Typen, die — vordergriindig betrach-
tet — das Recht ins Recht setzen wollen
oder das Unrecht zum Lebensprinzip er-

hoben haben. Doch schnell wird deut-

Robert

Al Pacino De Niro

lich, dass die Methoden der Protagoni-
sten sich kaum unterscheiden, dass die
Fronten zerfliessen. Nicht was «wahr»
oder «falsch» ist, ist die Frage, sondern:
Wer wird im Duell der gebrannten
Manns-Kinder obsiegen? Ob also der
Polizist der bessere Mensch ist als sein
todbringender Kontrahent, spielt keine
Rolle. Sicher ist, dass das personifizierte
Bése gejagt sein will, weil es nach Erlo-
sung strebt — wohl wissend, dass das in-
karnierte Gute in sich selbst gespalten ist
und nicht anders kann als mitzuziehen.
Wem angesichts von Michael Manns
prallem Actiondrama (durchsetzt mit in-
timen, fast poetischen Momenten) das
Ambiente der Filme des franzésischen
Meisterregisseurs Jean-Pierre Melville in
den Sinn kommt, liegt nicht falsch. Na-
tiirlich ist in «Heat alles hollywoodia-
nisch grésser, aufwendiger, radikaler in-
szeniert, doch substantiell betrachtet dh-
neln sich die Grundstrukturen durchaus.

«Heat» ist wie eine Billardpartie, in
der Kugeln mit Wuchtins Spiel gestossen
werden, iiber etliche Banden laufen, kol-
lidieren, versenkt werden. So lange, bis
die beiden wichtigsten Figuren iibrig-
bleiben: der Bosewicht De Niro und sein
Henker Al Pacino, einem gespenstischen
Showdown zustrebend. Was Michael
Mann mit den zwei Stars (und einer
bestechend gefiihrten Restbesetzung mit
Val Kilmer, Jon Voight und anderen)
subtil anzettelt, ist Tragédie und Be-
zichungs- Kammerspiel zu-
gleich: Auch die krudeste
Gewalt (bisan die Schmerz-
grenze ausgereizt in einem
epischen Feuergefecht zwi-
schen Ganoven und Poli-
zei) macht Sinn. Die ohren-
betiubend Bilder-
orgie dient nimlich dazu,

laute

die Sinne schockartig auf
den

kampf zuriickzulenken; es

elementaren Zwei-

wird eben auf der breitesten
Klaviatur der Emotionen
gespielt, es geht um Hass,
Gewalt, Tod und Liebe, in vielfiltigster
Schattierung. Michael Mann hat einen
Film zuwege gebracht, der nichts vor-
tiuscht, nichts erfinden will. Weder die
Mystik des klassischen Thrillers noch das
Charisma der série noire. Mann hat aller-
dings die Karten des Genres klug neu
gemischt und modern und raffiniert aus-
gespielt. Das Resultat? Ein explosiver
Kinotrip.

Man darf vermuten, dass «Heat»
auch mit einer anderen Besetzung funk-
tioniert hitte. Nur, wenn Al Pacino und
Robert De Niro zusammen einen derart
diabolisch-melancholischen Pas-de-deux
der Gefiihle vorzaubern, stellt sich die
Frage nach dem Funktionieren nicht!
Die Kooperation dieser Schauspielsterne
(die das Publikum auch zu spiiren meint,
wenn jeweils nur einer aufleuchtet) ver-
leiht «Heat» viel mehr als Klasse: Dank
seines duo inférnal hat der Film gewis-
sermassen eine Seele.
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Four Rooms

Mathias Heybrock

s ilvesternacht. In einem Hotel, das
zweifelsohne schon bessere Zeiten
gesehen hat, gerit der Zimmerpage (Tim
Roth) in beflissener Ausiibung seines
Jobs von einer schaurig-grotesken Situa-
tion in die nichste. In welchem Raum er
auch Dienst tut — nichts allzu Menschli-
ches bleibt ihm erspart.

«Four Rooms», vier Episoden, zu-
sammengehalten durch die gemeinsame
Hauptfigur des Pagen und vier (relativ)
junge Filmschaffende: Allison Anders,
die einzige Frau im Team, hat 1991 mit
«Gas Food Lodging» einen Spielfilm ge-
dreht, der ebenso hochgelobt wurde wie
Alexandre Rockwells «In the Soup»
(1992). Robert Rodriguez’ Erstling «El
Mariachi» (1992) erntete enthusiastische
Kritiken. Quentin Tarantino ist dank
«Reservoir Dogs» (1991) und «Pulp Fic-
tion» (1993) zum absoluten Shooting Star
der neuen Hollywood-Generation avan-
ciert. Gemeinsam erproben die vier in
«Four Rooms» eine filmische Form mit
Tradition.

Der

Episodenfilm  erméglichte
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schon der Nowvelle vague und anderen
«Schulen» eine Konzentration der Talen-
te. Ohne auf abendfiillende Spielfilm-
linge und damit auf (Massen-) Publikum
verzichten zu miissen, konnen die betei-
ligten Regisseure — dank der losen Ver-
bindung der Episoden — Form und Vor-
teile des Kurzfilms nutzen, haben die
Méglichkeit zu Experiment und Innova-
tion — genau das, was das hausbackene
amerikanische Kino anno 1996 so drin-
gend braucht und verzweifelt sucht. Sind
die hier Versammelten eine zeitgendssi-
sche Version des New Hollywood, die der
Industrie zu neuem Glanz verhilft?
«Four Rooms» bietet (leider) kein
Indiz dafiir. Das kreative Potential der
Episodenform bleibt ungenutzt. Anstelle
formaler Experimente vertrauen die Re-
gisseure und die Regisseurin allein auf
bizarre Einfille. Deren Umsetzung aber
ist so schwerfillig, dass sich die vier Ge-
schichten kaum vom konventionellen
Mainstream unterscheiden. Ubermissig
in die Linge gezogen, verlieren die Se-
quenzen ihren extravaganten Charakeer:

Tim Roth,
Quentin
Tarantino

Regie: Allison Anders/Alexandre Rockwell/
Robert Rodriguez/Quentin Tarantino/USA 1995

Wenn die sexy «Hexen», die in Allison
Anders’ Episode «Strange Brew» das Ho-
telzimmer fiir skurrile matriarchalische
Rituale nutzen, im einténigen Nachein-
ander magische Spriichlein herunter-
leiern, schwinden Charme und Origina-
litiit — es wird fade.

Auch Quentin Tarantino — ein
Quatschkopf im eigentlichen und abso-
lut positiven Sinn — lisst Gespiir fiir das
richtige Timing vermissen. In der von
ihm inszenierten Episode «The Thrill of
the Bet» spielt er einen kauzigen Regis-
seur mit iiberdrehtem Redetrieb. Endlos
in die Linge gezogen, hebt sich die Situa-
tionskomik selbst wieder auf. Tarantinos
«Pulp Fiction», ebenfalls eine Art Episo-
denfilm, war ein Ballett, eine meisterhaf-
te Choreografie der Effekte. Dagegen
bleibt «Four Rooms» blass. Anstelle der
Zuspitzung, fiir die die Kurzfilmform
doch pridestiniert wire, entstehen zih
gedehnte Handlungen, deren Pointen so
unprizise gesetzt sind, dass Effekte mehr-
heitlich ausbleiben.

Natiirlich gibt es auch Glanzmo-

mente. Antonio Banderas etwa
brilliert in Robert Rodriguez’ Epi-
sode «The Misbehavers». Im ent-
tiuschenden «Desperado» (1995)
spielte Banderas ohne Esprit, war
ein stupide tobender Richer. Hier
agiert er zwischen kiihlem Under-
statement und aggressiver Trieb-
haftigkeit: ein Changieren, das
Dramatik erzeugt. Rodriguez’ Epi-
sode ist die gelungenste, hat Span-
nung, Drive und Aberwitz. Anson-
sten herrscht tiberwiegend eine
Monotonie, deren «Krénungy Tim
Roth ist. Sein nervises Overacting
hat nach zehn Minuten jeden Reiz
verloren und verkommt, endlos
wiederholt, zum Klamauk. Dass
dieser miide running gag den — al-
lerdings geistreichen — Schlussak-
kord des Films vorbereitet, ist ein
kleiner Trost, aber keine Entschul-
digung fiir einen Film, der sein Po-
tential verschenkt.
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Wallace & Gromit -
A Close Shave

The Aardman Collection Il

Judith Waldner

z wei Uhr nachts. Gromit, der Hund,
sitzt im Bett und stricke. Wallace,
sein zweibeiniger Kumpel und Halter,
schlummert tief. Da erhebt sich vor ih-
rem Haus ein unheimliches Gedrshn.
Ein Camion steht knatternd vor einer
roten Ampel, ein seltsames Bloken ist zu
vernehmen. Einem kleinen Schaf gelingt
es, sich aus dem Laderaum des haltenden
Lasters davonzustehlen. Aus der
Fahrerkabine blickt ein diisteres
Augenpaar in den Riickspiegel.
Wird der Fahrer herausstiirzen,
das arme Schaf verfolgen? Er
offnet die Tiire, wird aber von
einer Person auf dem Beifahrer-
sitz zuriickgehalten. Das Schaf
findet Zuflucht im Haus von
Wallace und Gromit und ist
damit — vorldufig — in Sicher-
heit.

Thrillermissig aufgemacht
ist die hier beschriebene Szene,
der Anfang des neuen «Wallace
& Gromit»-Abenteuers aus den 1972
gegriindeten Aardman Animation Stu-
dios in Grossbritannien. Vor zwei Jahren
sind die zwei Plastilinfiguren auch in der
Schweiz bekannt geworden, haben sich
die Herzen des Kinopublikums im
Sturm erobert: Die Trickfilmrolle, die
neben den «Wallace & Gromit»-Ge-
schichten «A Grand Day Out» und «The
Wrong Trousers» auch andere kurze
Animationsfilme enthalten hat, war ein
Leinwanderfolg.

Auch «A Close Shave», das neuste,
rund 30miniitige Abenteuer von Wallace
und Gromit, wird zusammen mit ande-
ren Animationsfilmen aus dem Hause
Aardman gezeigt. Vier davon stammen
von Peter Lord, einem der Griinderviter
des Studios: In «Wat’s Pig» werden zwei
Briider bei ihrer Geburt gewaltsam ge-
trennt und finden Jahre spiter unter kru-

den Umstinden wieder zusammen. «My
Baby Just Cares Form Me» ist eine beste-
chend einfache Umsetzung von Nina
Simones gleichnamigem Hit: Ein vollig
verliebter Kater himmelt eine Katzendame
an, die als Barsingerin auftritt. In «War
Story», dem dritte Plastilinfiguren-Film
von Lord im Programm, erinnert sich ein

Londoner Feuerwehrmann an den Zwei-

ten Weltkrieg. In «Early Bird» schliesslich
managt ein Radiomoderator die Sen-
dung wihrend seiner Morgentoilette.
Auch diesmal ist das Abenteuer von
Wallace und Gromit der Hohepunkt der
Animationsfilmrolle. Die zwei haben in-
zwischen eine Fensterreinigungsfirmaer-
6ffnet, und wiederum muss der clevere,
rithrende Hund fast alles alleine machen.
Denn Wallace, der kaum je iiber seine
Nasenspitze hinaussieht, hat sich in eine
Kundin verliebt: Er siuselt mit der La-
denbesitzerin Wendolele Ramsbottom
herum, wihrend Gromit die Scheiben
poliert. Die Dame ist zwar angetan von
Wallace, doch leider, leider ist sie in
dunkle Machenschaften

wenn auch nicht ganz freiwillig: Seltsa-

verwickelt,

merweise stapeln sich in ihrem Laden
Kniuel in allen Farben, obwohl die Wol-
le rationiert ist und dauernd Schafe ein-

Regie: Nick Park, Peter Lord u. a.
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fach verschwinden, als hitte sie der Erd-
boden verschluckt...

Aus dieser Ausgangslage entwickelt
Nick Park ein fulminantes, witziges
Abenteuer. «A Close Shave» besticht —
wie schon die fritheren zwei « Wallace &
Gromit»-Filme — durch aberwitzige Ein-
fille und liebevolle Details. Die Figuren
bewegen sich in einem Dekor, das an die
fiinfziger Jahre erinnert, dabei
aber keinesfalls verstaubt wirkt:
Riume, Gebiude und Stras-
senschluchten sind naturalis-
tisch anzusehen und sorgfiltig
gearbeitet — wie zum Beispiel
die himmelblaue Tapete mit
Hundeknochen-Muster in Gro-
mits Zimmer. «A Close Shave»
ist um einiges wilder als der
oscargekronte Vorginger «The
Wrong Trousers». Wo dort der
unumstrittene Héhepunkteine
fulminante  Verfolgungsjagd

auf einer Spielzeugeisenbahn
war, jagt nun ein Héhepunkt den nich-
sten, wodurch kleine Einzelheiten ein
wenig in den Hintergrund geraten.

Den unwiderstehlichen Charme von
Nick Parks Plastilinfiguren-Filme macht
zweifellos eines aus: dass der Regisseur
seine Geschichten wie Kinospielfilme in-
szeniert. So gesehen ist «A Close Shave»
eine Mischung aus Actionfilm, Thriller
und Lovestory — musikalisch effektvoll
unterstiitzt —, eine Reminiszenz an be-
kannte Filmklassiker auch. Gegenwirtig
arbeitet Nick Park am Buch eines abend-
fiillenden Filmprojekts. Natiirlich sind
die Figuren wiederum aus Plastilin (im
Kern der meisten verstecke sich eine Me-
tallkonstruktion), doch diesmal werden
es nicht Wallace und Gromit sein, die die
Hauptrolle spielen. Ob Park spiter wie-
der einen Film mit den zwei realisieren
will, steht gegenwirtigin den Sternen. Hl
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The Brothers McMullen

Franz Ulrich

Kaum ist ihr Mann unter dem Bo-
den, verabschiedet sich Mutter
McCullen noch auf dem Friedhof von
ihrem Sohn Barry, um nach Irland zu
dem Mann zu fliegen, den sie seit 35
Jahren liebt. Geheiratet hat sie den Fal-
schen, einen Alkoholiker und priigeln-
den Despoten. Barry muss ihr verspre-
chen, nicht den gleichen Fehler zu bege-
hen, sondern sich genau zu iiberlegen,
mit wem er sein Leben verbringen wolle.
Denn fiir Katholiken gelte der Entscheid
fiir immer.

Aber Barry (Edward Burns) liegt
nichts ferner als eine Heirat. Er ist ein
illusionsloser Zyniker und Realist, ein
eingefleischter Junggeselle und angehen-
der Schriftsteller, der frei und ungebun-
den sein will. Als seine Freundin Ann
(Elizabeth P. McKay) von Heiratspricht,
fragt er sarkastisch, wen sie denn heirate,
und ob er auch zur Hochzeit eingeladen
sei. Klar, dass sie ihn rausschmeisst. So ist
er gezwungen, voriibergehend ins Haus
seines ilteren Bruders Jack zu ziehen.

Jack (Jack Mulcahy) ist gliicklich ver-
heiratet, hat einen guten Job als Trainer
eines High-School-Basketballteams und
ist mit sich und der Welt zufrieden. Als
jedoch seine Frau Molly (Connie Brit-
ton) an ihrem 30. Geburtstag den
Wunsch nach einem Kind iussert, fithlt
er sich (noch) nicht bereit dazu, gerit
innerlich mehr oder weniger in Panik
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und wird prompt das «Opfer» von Anns
zielstrebigen Verfithrungskiinsten.

Auch der Benjamin der Briider,
Patrick (Mike McGlone), wohnt bei Jack
und Molly. Weil er von den dreien die
«katholische Moral» noch am ernstesten
nimmt, gerit er st'eindig in Gewissens-
konflikte, denn er hat eine jiidische
Freundin, Susan (Shari Albert). Deren
Vater bietet ihnen eine Wohnung und
Patrick eine gute Stelle, damit sie heira-
ten konnen. Patrick bekommt kalte
Fiisse und schiebr religiose Griinde vor,
um sich von Susan zu trennen. Aber
Susan ist schwanger, und Patrick steht
vor einem schwierigen Problem: Soll er
die Mitverantwortung fiir das Kind iiber-
nehmen und heiraten, einer Abtreibung
zustimmen oder abhauen?

«Ich bin in einer katholischen Fami-
lie gross geworden und habe meine
Schulzeit in katholischen Schulen ver-
bracht. Ich wusste, das wiirde mein Welt-
bild beeinflussen, und ich wollte zeigen,
wie die Umgebung, in der man auf-
wichst, uns fiir den Rest des Lebens
prigt, manchmal mit zerstdrerischen
Folgen. Ich wollte nicht die Sicht eines
Geistlichen iibernehmen, sondern viel-
mehr den Humor zeigen (jedenfalls von
aussen betrachtet), den eine bestimmte
Verwirrung mit sich bringt. (...) Im Film
sind die drei Briider in verschiedenen
Phasen ihrer Bezichung. Ich wollte zei-

Regie: Edward Burns
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gen, was sie in Entscheidungssituationen
tun und wie sie untereinander dariiber
reden. Unter Briidern sagt man sich Din-
ge, die man sich unter Freunden nicht
sagt. Die Gespriche, die ich in der Fami-
lie hatte, geh6ren zu meinen besten Erin-
nerungen» (Edward Burns im Presse-
heft). Der Film lebt denn auch ganz von
den Gesprichen zwischen den Briidern:
Die Dialoge sind exzellent, spritzig und
witzig, fliissig und lebendig, nie ver-
krampft, dogmatisch oder gar verletzend.

Ein Minimalbudget zwang den Au-
tor, Regisseur und Produzenten Edward
Burns zu Einschrinkungen: keine auf-
wendige Kameraarbeit, Beschrinkung auf
wenige Schauplitze (meist vor und im
Haus seiner Eltern, die die Produktion
auch sonst tatkriftig unterstiitzten), Uber-
nahme einer der Hauptrollen (Burnsistals
Barry rundum iiberzeugend). Seinen er-
sten langen Film haben diese Produkti-
onsbedingungen keineswegs beeintrich-
tigt, im Gegenteil: Entstanden ist ein
intimer, sehr intensiver und doch spiele-
risch leichter Film {iber drei Briider und
ihre Probleme mit Gott und der Welt,
mit Frauen, Sex und Liebe. Dank der
psychologisch stimmigen Darstellerlei-
stungen nimmt man regen Anteil an den
Verwirrungen der Briider, die — schliess-
lich handelt es sich um einen Film und
nicht um das «wirkliche» Leben — am

Ende ihr Gliick (wieder-)finden. Il

v.l.: Mike
McGilone,
Jack
Mulcahy,
Edward
Burns
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Mighty Aphrodite

Pierre Lachat

ber sicher, bestitigt Woody Allen
« bereitwillig, «in alten Zeiten
hitte diese wahrhaft verbliiffende Posse
um verlorene Identititen, abhanden ge-
kommene Beziechungen und aufgeldste
oder gar nie zustandegekommene Famili-
en, um Menschen auf der Suche nach
Vater und Mutter, nach ithrem wahren
Ich und ihrer wahren Abkunft eine Tra-
gddie mit tragischem Ausgang ergeben.»
Noch

Freud mit seinem Gusto fiir

Das stimmt wohl.

die griechische Mythologe
und deren zeitlose Tragweite
hiitte seine Freude daran, wie
in Allens neuem Film
«Mighty Aphrodite» die Hel-
den — der Stadtneurotiker
Lenny (Woody Allen) und
das warmbherzige Flittcchen
Linda (Mira Sorvino) — zum
Schluss das Kind des jeweils
andern haben, allerdings
ohne etwas davon zu wissen.
Sophokles oder sonst ein al-
ter Grieche hitte den dreist-
genialen Dreh ersinnen kén-
nen oder miissen.

Und all jene, die mit den Sagen und
Dramen der Alten Welt noch etwas an-
fangen kénnen, werden sich freuen, in
«Mighty Aphrodite», der dem machtvol-
len und per saldo eher segensreichen
Wirken der Liebesgéttin gewidmet ist,
einem veritablen Tragddienchor zu be-
gegnen, kostiimiert und maskiert, im hi-
storischen Rahmen eines antiken sizilia-
nischen Amphitheater. Auf fast klassi-
sche Weise, in rhythmisierter Sprache
und mit choreografierten Gebirden,
kommentiert das Ensemble die (zwerch-
fell)erschiitternde Handlung. Doch tut
es das nicht, ohne mehr und mehr in
Selbstparodie zu verfallen und zuguter-
letzt noch fast eine Musicalnummer auf
die Biihne zu legen.

Filme, in denen Woody Allen auch
selber auftritt, kénnen nun einmal nicht
von ganz und gar ernster oder gar tragi-
scher Art sein. Denn der Komiker weiss

es nur zu gut: «Gerade dann, wenn ich
mich mit dem gréssten Nachdruck um
Seriositit bemiihe — von abgriindiger Be-
deutung zu schweigen —, gerade dann
belustigt das mein Publikum zutiefst.»
Eine verwickelte Angelegenheit, die vor
Zeiten im Blut geendet hitte und in
unsern Tagen vermutlich Advokaten-
futterzuhaufabgibe, 16stsich bei Allen in
ciner heiteren, gelassenen Hinnahme der

entgeisternden Tatsachen des Daseins.
Alles geht griindlich schief, doch es fiigt
sich — vielleicht viel spiter — dann doch
noch zurecht: auf eine Weise, die man
sich zuerst bloss noch nicht denken kann.

«Linda und Woody, also sie und
ich», sagt Allen (als Autor), «wir sind
offenbar dazu bestimmt, einander zu ver-
passen. Oder, noch genauer und noch
schlimmer: Wir werden nie wissen, dass
wir einander gar nicht hitten verpassen
miissen und es trotzdem einfach so ge-
kommen ist —doch was soll’s? Das Leben
ist nicht zu stoppen. Es wird sowieso zu
einem einzigen wunderbaren Genuss,
hat man es einmal verstanden, ihm die
tragische Dimension auf kaltem Weg zu
entziechen, was allerdings nicht einfach
ist. Und die Farce ist dafiir das beste,
vielleicht sogar das einzig geeignete In-
strument.»

Wenn Woody und Linda dazu be-

! Woody
Allen,
Helena
Bonham
Carter
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stimmtsind, einanderzu verpassen (min-
destens scheinbar), und wenn die Sache
keine gute Wendung nehmen kann
(mindestens vorerst), dann deswegen,
weil er durchzwingt, was er nicht durch-
zwingen diirfte. Ganz der gewdhnliche
Sterbliche, hin- und hergerissen zwi-
schen Schiss und Hochgefiihl, wagt er
einen Akt der Tollkithnheit, um nicht zu
sagen der Hybris. Mitseiner Angetrauten
(Helena Bonham Carter) ad-
optiert er einen kleinen Kna-
ben, kann es dann aber nicht
lassen, ganz gegen die gelten-
den (und eben gar nicht so
dummen) Regeln nach der
leiblichen Mutter zu for-
schen. Und zwar tut er es mit
Erfolg, denn er stdsst auf Lin-
da, eine prallbusige, vollhiif-
tige Professionelle (ausge-
rechnet) und obendrein Dar-
stellerin  in  Pornofilmen,
kurzum: eine kleine Aphro-
dite, eine Géttin der kiufli-
chen Liebe in Lack und Le-
der, eine Olympierin aus
dem Massagesalon! Statt die
Finger von der salonunfihigen, aber ver-
derblicherweise sehr tochterhaft anriih-
renden Person zu lassen, jubelt er sich ihr
als falscher Laufkunde unter. Der Chor
ist ausser sich, mochte den Verblendeten
zur Umkehr bewegen, beschwért vergeb-
lich den Zorn der Géorrer.

Unbeirrbar folgen aber die Dinge
ihrem unsinnigen Lauf, alles wird ent-
setzlich wahr, doch mit dem Witz der
Verzweiflung ertrigt’s letztlich der mo-
derne Mensch, darin geiibt, nur noch
dank Galgenhumor zu iiberleben. Das
war den alten Griechen noch fremd: die-
se Vertauschbarkeit von Ernst und Un-
ernst. «Comedy is tragedy plus time»,
hiess es in einem ilteren Film Allens.
Alles ist bloss eine Frage des geniigenden
zeitlichen Abstands. Sophokles und sei-
nesgleichen waren sich selbst zu nah und
im Weg. Woody lacht bei Bedarfaus der

Distanz iiber den eigenen Jammer. Hl
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Sense and Sensibility

Judith Waldner

VOr achtzehn Jahren kam der in Tai-
wan geborene Ang Lee in die USA,
studierte zuerst an der Universitit von
Illinois Theaterwissenschaften und spi-
ter an der New Yorker Tisch School
Film. Vor «Sense and Sensibility» hat der
Regisseur drei bemerkenswerte Lang-
spielfilme realisiert: 1992 «Pushing
Hands», im nichten Jahr «The Wedding
Banket» und wiederum ein Jahr spiter
«Eat Drink Man Woman». Die ersten
beiden spielten in den USA, der letzte in
Taiwan. Alle drei haben die taiwanesi-
sche Gesellschaft, die Zerrissenheit zwi-
schen Tradition und Moderne thema-
tisiert.

Mag es auf den ersten Blick auch
irritieren, dass Ang Lee mit «Sense and
Sensibility» einen durch und durch engli-
schen Stoff verfilmt hat, zeigt sich bald
der Sinn der Wahl. In der Adaption eines
Romans von Jane Austen (1775 — 1817)
findet Lee nimlich die in seinen vorher-
gehenden Filmen angesprochenen und
aufgegriffenen Themen wieder — Familie,
das miihselige Ablegen starrer Konven-
tionen, Konflikte zwischen den Genera-
tionen —, wenn auch Umgebung und Zeit
diesmal ganz andere sind.

Im Mittelpunke des gegen Ende des
18. Jahrhunderts spielenden Films stehen

Emma
Thompson

8y

7
it B
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zwel Schwestern: die zuriickhaltende,
verschlossene Elinor (Emma Thompson)
und die spontane, lebenslustige Marian-
ne Dashwood (Kate Winslet, bekannt
geworden durch Peter Jacksons «Heaven-
ly Creatures», 1994). Mr. Dashwood, der
Vater der zwei jungen Frauen, stirbt. Nach
giiltigem Recht geht sein Erbe an John,
seinen Sohn aus erster Ehe. Thm hat Mr.
Dashwood auf dem Totenbett das Ver-
sprechen abgenommen, fiir seine zweite
Gattin und deren T6chter Elinor, Marian-
ne und ihre kleine Schwester Margaret
finanziell zu sorgen. Das passt aber Fan-
ny, der geldgierigen Angetrauten Johns,
ganz und gar nicht in den Kram. Sie sorgt
dafiir, das lediglich der Pflichtteil ausbe-
zahlt wird und die Frauen aus ihrem
stattlichen Haus ausziehen miissen.
Zwar gehort das Damenquartett dar-
auf nach wie vor zum Kreis des engli-
schen Landadels, ist aber quasi mittellos.
Das wirke sich auf die amourésen Chan-
cen von Elinor und Marianne alles ande-
re als positiv aus — dabei wire eine Ehe
eigentlich eine Uberlebensfrage. Elinor
verliebtsich ausgerechnetin den linkisch-
charmanten Edward (Hugh Grant), den
Bruder von Fanny. Diese sorgt dafiir,
dass er umgehend aus Elinors Blickfeld
entschwindet, weil eine solche Bezie-

USA 1995

hung natiirlich nicht standesgemiss
wire. Edward reist also nach London ab,
nicht recht wissend, ob die verstand-
dominierte Elinor ihm lediglich freund-
schaftlich zugetan ist, oder ob ihr Herz
tatsichlich von Amors Pfeil getroffen
wurde. Letzteres wire ihm sowieso nicht
so ganz recht, hat er doch — so stellt sich
spiter heraus — vor Jahren schon einer
anderen Frau die Ehe versprochen. Sein
steifes Pflichtbewusstsein gestattet esihm
darum nichg, seinen Gefiihlen fiir Elinor
freien Lauf zu lassen, und die Verliebte
lisst Edward zutiefst enttiuscht von dan-
nen ziehen.

Der romantischen, gefiihlsbetonten
Marianne geht es in Sachen Liebe auch
nur am Anfang besser als ihrer Schwester
Elinor. Sie lisst den ein wenig ilteren,
sympathischen Verehrer Colonel Bran-
don (Alan Rickman) links liegen und
wendetsich dem leichtlebigen Springins-
feld Lord Willoughby (Greg Wise) zu.
Doch nach einer kurzen Zeit des Gliicks
zerbricht die Idylle. Es stellt sich heraus,
dass Willoughby eine unriihmliche Ver-
gangenheit aufzuweisen hat, die der Be-
ziechung zwischen ihm und Marianne
gnadenlos und griindlich einen Strich
durch die Rechnung macht.

Jane Austens Roman «Sense and
Sensibility» ist 1811 erschienen und nach
Robert Z. Leonard Verfilmung «Pride
and Prejudice» (USA 1940) erst die zwei-
te Leinwandadaption eines ihrer Werke.
Die Pfarrerstochter hat selber zu der von
ihr mit Zuneigung, aber auch mit kriti-
scher Ironie beschriebenen Schicht ge-
hort. In ihren Biichern erzihlt sie von
Besuchen, Fahrten aufs Land oder in die
Stadt, von geselligen Anlissen, Liebes-
hindernissen, amourdsem Bangen und
handfesten finanziellen Sorgen. Das ist
kaum spektakulir, dass esaber alles ande-
re als langweilig ist, beweist Ang Lees
Verfilmung einmal mehr.

Das sich sehr nah an der Vorlage
bewegende Drehbuch hat die als Elinor
glinzend agierende Darstellerin Emma
Thompson verfasst — und man darf ihr

Regie: Ang Lee



dafiir ein Krinzlein winden! «Sense and
Sensibility» bringt ein vielschichtiges
Bild der «besseren» englischen Gesell-
schaft der damaligen Zeit auf die Lein-
wand. Wunderbarerweise hat man nie
das Gefiihl, eine Geschichte erzihlt zu
bekommen, die ithre Aktualitit verloren
hat, vielmehr erweist sich der Stoff als
{iberraschend aktuell und zeitlos. Der fiir
mehrere Oscars nominierte Film geht,
anders als viele Kostiimschwarten, in die
Tiefe, bringt aber auch witzige und amii-
sante Szenen auf die Leinwand. Die be-
riickenden Bilder der englischen Land-
schaftsind ein Augenschmaus, genau wie
die gelungene Ausstattung, die Inszenie-
rung und die vorziiglichen Darstellerin-
nen und Darsteller.

«Sense and Sensibility» erzihlt von
einer Sommeridylle, deren Lieblichkeit
im wahren wie im tibertragenen Sinn des
Wortesimmer wieder von diisteren Wol-

ken iiberschattet wird — und ist dabei ein
wahrer Lichtblick. Die Story themati-
siert Werte wie Treue und Ehrlichkeit,

CINEGRAPH
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im Vordergrund steht die Frage, wie
Verstand und Gefiihl unter einen
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