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MEIRITIK

Microcosmos

Volk der Graser

Daniel Diuber

WC[ erinnert sich nicht an die ei-
gene Kindheit, als sich Fernseh-
erlebnisse durch zensorische Massnah-
men der Eltern auf possierliche Zeichen-
trickfilme, Bastelanleitungen und Natur-
dokumentationen beschrinkten? In den
siebziger Jahren warim Schweizer Fernse-
hen Hans A. Traber fiir letzteres zustin-
dig und vermochte mit seinen begeistern-
den Beobachtungen aus dem Tier- und
Pflanzenreich gross und klein vor die
Fernsehschirme zu locken. Fern von die-
sem eher oberlehrerhaften Dozieren des
ilteren Herrn mit der Hornbrille liess der
franzésische Regisseur von kiihl durch-
gestylten Spielfilmen, Luc Besson, 1991
in seiner Unterwasser-Dokumentation
«Atlantis» ausschliesslich tierische Prot-
agonisten unkommentiert in anmutigen
Bewegungen iiber die Breitleinwand
schweben, abgestimmt auf Callas-Arien
und die Sphiren-Klinge von Eric Serra.

Nun hat das franzésische Biologen-
paar Claude Nuridsany und Marie Péren-
nou, das seit den siebziger Jahren mit
Natur-Dokumentationen fiirs Fernsehen
und Fotografien der Flora und Fauna
hervorgetreten ist, quasi Bessons Idee von
der optischen Uberwiltigung des Publi-
kums aufgenommen, bezieht jedoch
auch eine gewisse Wissensvermittlung (a
la Traber) ganz unbemerkt mitein. Wun-
dervolle, poetische Aufnahmen scheinbar
«gewdhnlicher» (unexotischer) Insekten
haben die beiden vor ihrer Haustiir im
franzosischen Aveyron (Midi-Pyrénées)
zusammengetragen, die — vergrossert auf
einer Kinoleinwand — einen nachhaltigen

Eindruck nicht nur bei Naturfreunden

hinterlassen diirften. Allerdings war der
Aufwand dafiir betrichtlich: Den knapp
achtzig Minuten des fertigen Films gin-
gen jahrelange minutiése Beobachtun-
gen, Vorbereitungen und achtzig Kilo-
meter belichtetes Filmmaterial voraus (zu
sehen sind ganze zwei).

Zu Beginn vollzieht «Microcosmos»
gleich einen Perspektivenwechsel aus
Wolkenhohe hinab ins Reich zwischen
den Grisern der Wiese, das fortan bild-
bestimmende Grosse bleibt: Zwei Wein-
bergschnecken verschmelzen etwa in
zirtlicher Umarmung, eine hungrige
Spinne wickelt ihre betdubte Beute ein,
und im Nest der Ameisen herrscht reges
Treiben; dawird Vorrat gesammelt, repa-
riert, es werden Liuse «gemolken, geflii-
gelte Koniginnen verlassen surrend den
Bau. Uberhaupt herrscht an diesem
heissen Sommertag ein emsiges Brum-
men und Summen wie auf einem Flugha-
fen; da und dort tun sich Insekten am
Nektar verschwenderisch farbiger und
ausgekliigelt konstruierter Bliiten giit-
lich. Spitestens mit der Musik, die sehr
prizise eingesetzt ist und Wesentliches
zur Charakterisierung beitrigt, wird
deutlich, dass in dieser Film-Dokumen-
tation sehr wohl ein Kommentar beige-
figt wurde, einfach nicht in Wort-, son-
in Musik-

dern und Geriuschform.

Regie: Claude Nuridsany, Marie Pérennou
Frankreich 1995

Wenn zum Beispiel die beiden Hirschki-

fer mit ihren imposanten «Geweihen»
aufeinander losgehen, klingen die ver-
stirkten Kampfgerdusche wie in einem
Actionfilm, iiber die Sisyphusarbeit des
Pillendrehers scheint sich das zugeordne-
te musikalische Motiv lustig zu machen.

Es wird dem Kino-Publikum jeden-
falls genug Gelegenheit geboten, die sie
umgebende Natur staunend wahrzuneh-
men; nicht zuletzt ging es den Filmema-
chern darum, die oft als eklig empfunde-
nen Insekten zu rehabilitieren. Wie wire
dies besser zu bewerkstelligen gewesen,
als farbenfrohe Kifer und eine majestiti-
sche Gottesanbeterin (die sich allesamt
herausputzen) zu zeigen, oder unférmige
Raupen, welche sich in zierliche Schmet-
terlinge verwandeln? Auch die Aufnah-
men von fragilen Tautropfen und das
gewaltige Gewitter, dassich iiber der nach
Wasser diirstenden Landschaft entlidst,
lassen einen vergessen, dass der Film die
«alltiglichen Grausamkeiten» des Tier-
reichs weitgehend ausspart oder darauf
verzichtet, ganze Entwicklungsabliufe
abzubilden; das Interesse der Filmema-
cher springt ziigig von einer «Sehenswiir-
digkeit» zur nichsten. Diese kleinsten
Puzzleteile unseres Planeten fiigen sich
dennoch zu einem «Rezital eines totalen
Spektakels» zusammen. H
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Secrets and Lies

Dominik Slappnig

M ike Leigh ist ein alter Hase des
englischen Kinos. Er macht in
lingeren Abstinden kleinere Filme, ver-
wurzelt in der Tradition des sozialen
Realismus. Gerne improvisiert er mit sei-
nen Schauspielern. Vor dem Drehen ver-
bringt er oft Monate mit ihnen, um Dia-
log und Handlung festzulegen. In eini-
gen Fillen verheimlicht er den Schau-
spielern noch wihrend den Dreharbeiten
wichtige Informationen, um ihre
spontane Reaktion zu filmen.
Leigh, der mehr als 40 Arbei-
ten fiirs Kino, Fernsehen und
Theater realisierte, ist in der
Schweiz bekannt durch seine Er-
folge mit «Naked» (ZOOM 2/
94), «Life Is Sweet» (1990) und
«High Hopes» (1988). Nun hater
in relativ kurzer Zeit mit «Secrets
and Lies» einen weiteren Film ge-
macht, dessen Drehbuch er selber
geschrieben hat. Es ist das Portrit
einer weissen englischen Familie
in London. Natiirlich einer be-
sonderen englischen Familie.
Mutter Cynthia (Brenda Blethyn) lebt
allein mit ihrer bald 21jihrigen Tochter
Roxanne (Claire Rushbrook) in einem
baufilligen Arbeiterreihenhaus in armse-
ligen Verhiltnissen. Beide 6den sich nur
noch an, streiten sich nicht einmal mehr.
Das Leben liegt bereits hinter ihnen, hat
man das Gefiihl. Aus ihrem Trott wach-
geriittelt werden sie, als plotzlich das
Telefon klingelt und sich eine Unbe-
kannte als weitere Tochter von Cythia
bezeichnet. Hortense (Marianne Jean-
Baptiste) ist eine 28jihrige Frau schwar-
zer Hautfarbe. Cynthia und Hortense
vereinbaren ein Rendezvous. Doch als
die Mutter die schwarze Frau vor sich
sieht, die behauptet, ihre Tochter zu sein,
ist sie felsenfest davon tiberzeugt, dass es
sich um eine Verwechslung handle.
Doch Verwechslungen gibt es vor
allem in Komédien. Und «Secrets and
Lies» ist weit davon entfernt, lustig zu
sein. Bierernst ist der Film, obwohl ihm
britischer Humor gut getan hitte. Nach-
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dem sich die beiden Frauen darauf geei-
nigt haben, doch noch einen Kaffee trin-
ken zu gehen, sitzen sie in einem Coffee-
Shop. Die lange Reihe der Tische ist leer.
An einem Tisch sitzt Hortense, links
daneben Cynthia. Beide schauen frontal
zur Kamera. Ohne einen weiteren
Schnittzeigt nun der Film wihrend neun
Minuten die Frauen in einer Halbtota-

len. Der Regisseur vertraute wohl zu sehr

Timothy
Spall,
Brenda
. ?le{hyn

auf das Improvisationstalent der Schau-
spielerinnen. Deswegen liess er einfach
die Kamera laufen. Und deswegen hatte
er vielleicht spiter fiir den Schnitt keine
weiteren Optionen mehr, um die Szene
zu verdichten. Denn wenn Cynthia zu
weinen anfingt, gibt es keine dramatur-
gische Steigerung mehr. Hortense schaut
betreten weg, ihre Mutter verzieht
schluchzend das Gesicht. Was kann eine
Schauspielerin noch tun, wenn sie ein-
mal zu weinen angefangen hat? Im Wei-
nen sind ihre mimischen Méoglichkeiten
erschopft. Die Kamera liuft dennoch
Minuten weiter.

Filmt Leigh nicht gerade integral eine
Szene mit der gleichen Kameraeinstel-
lung durch, so l8st er sie in einem konven-
tionellen Schnitt-Gegenschnitt auf. Wer
spricht, ist im Bild, und das oft in dersel-
ben einfallslosen halbnahen Einstellung.
So bewegt sich «Secrets and Lies» ge-
michlich und viel zu absehbar auf den
Hohepunke zu, den 21. Geburtstag von

Grossbritannien 1996
Regie: Mike Leigh

Roxanne. Hier treffen erstmals, durch
Regie und Drehbuch umstindlich vorbe-
reitet, alle Hauptdarsteller zusammen.
Denn Cynthia hat mit Maurice (Timo-
thy Spall) noch einen wohlhabenden
Bruder, der — zusammen mit seiner Frau
Monica (Phyllis Logan) — zum Gartenfest
einlddt. Cynthia kiindigt an, dass sie mit
Hortense eine «Arbeitskollegin» mitneh-
me. Die Giiste treffen hintereinander ein.
Monica zeigt stolz das neue Haus.
Sie macht auf die verschiedenen
Badezimmer und die sorgfiltig
von ihr ausgewihlten Mébel auf-
merksam. Endlich kommt etwas
Bewegung in den Film, Wortwitz
keimt fiir einen kurzen Augen-
blick auf. Doch schon die nichste
Szene deckt alles wieder zu.

Die Giste sitzen draussen im
Garten um den runden Tisch.
Nur ein Platz ist frei, und dort
steht ausgerechnet die Kamera,
die nun, in der bereits bekannten
Coffee-Shop-Manier, die Dialoge
ohne weitere Aufldsung abfilmt.
Nichts passiert wirklich in dieser Szene,
aber die Kamera filmt stur weiter. «Der
soziale Realismus ist miide», sagte in
ZOOM 8/96 der Produzent von «Train-
spotting», Andrew Macdonald, in einem
Interview. «Er ist nicht mehr eine so
wirksame Waffe wie in den fiinfziger
Jahren, vor dem Aufkommen des Fernse-
hens. Im Kino will man etwas Grosses,
Extremes, Phantastisches sehen, etwas,
das die Emotionen ausdehnt». «Secrets
and Lies» aber kimpft sich 142 Minuten
lang dahin. Langweiliger als das Leben.
Immer wieder wird geweint und die Ka-
mera schaut zu. Ratlos, so scheint es fast.
Die Geschichte ist ausserdem véllig
durchschaubar und didaktisch aufge-
baut. Es diskutieren die beiden Geschwi-
ster Cynthia und Maurice {iber ihre seit
langem verstorbenen Eltern. Sie stehen
im ehemaligen Elternschlafzimmer, das
mittlerweile Cynthia als Abstellkammer
dient. Oder die beiden «neuen» Schwe-
stern Roxanne und Hortense reden iiber



ihre Kindheit. Sie schauen in das verfal-
lene Glashaus im Garten, in dem Roxan-
ne frither gespielt hat und heute noch
ihre Spielsachen liegen.

«Secrets and Lies» wirkt in seiner
Machart veraltet. Das ist doch alles schon
mal viel besser da gewesen. Unverstind-
lich, warum ein solcher Film in Cannes
gewinnen konnte. Man kann das héch-
stens als Abwehrreflex gegen die grossen
Sommerkisten aus Hollywood interpre-
tieren. Trinen gegen MG-Salven, stati-
sche Kamera gegen Schnittgewitter. Aber
dieRechnunggehtnichtauf. Jedes Genre
leidet an seinem eigenen Malaise.

Irgendeinmal wihrend der Geburts-
tagsparty, als alle Liigen aus den Figuren
kathartisch herausbrechen — man weint
und steht zu seinen Schwichen — kommt
die grosse Rede von Maurice. Er spricht
iiber die Menschen in seiner Familie, die

er am meisten liebt, die sich aber gegen-
seitig am meisten hassen. Er aber stehe
dazwischen, miisse sich das ansehen, und
es bringe ihn fast um. Dabei briuchte
man nurzusammen zu reden. Das scheint

DER NEUE FILM VON
BERNARDO BERTOLUCCI

LIV TYLER
JEREMY IRONS

Gefiihl und Verfii rung

ein Fest fiir die Sinne

IN IHREM

S @i
CineNet: http://kino.ch/mpf

KINO

UN FILM DE

YVON MARCIANO
Jetzt

auch die Hauptaussage des Film zu sein:
Sprecht doch endlich miteinander. Um
dies auf die Reihe zu bekommen, braucht
«Secrets and Lies» fast zweieinhalb Stun-

den. Etwas lange, finde ich.

MARE TRINTIGNANT / SERGIO CASTELLTTO / ANEMONE

COLUMBUS EILM

im Kino
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Motor nasch

Vier Generationen russische Frauen

Franz Ulrich

Als im Dezember 1991 die Sowjet-
union formell aufgeldst wurde,
der Kalte Krieg zu Ende ging, und der
«siegreiche» Westen triumphierte, kam
auch in den Medien die Aufarbeitung der
Geschichte der USSR in Gang — eine
Geschichte aus der Siegeroptik, von
Stalin, Chrusch-

tschow, Breschnjew, Gorbatschow) ge-

Minnern  (Lenin,

prigt. Die «kleinen Leute» oder gar die
Frauen gerieten dabei kaum je ins «Visier
der Geschichte». Aber gerade fiir diese
«Kehrseite» der Geschichte interessierten
sich Sabine Gisiger und Marcel Zwingli,
als sie 1992 nach Russland reisten, um
einen Dokumentarfilm zu drehen: «Der
Gedanke, die C)ffnung Russlands fiir
personliche Begegnungen, fiir cinen
Blick auf die Alltagsgeschichte und be-
sonders die Geschichte von Frauen in der
Sowjetunion zu nutzen, liess uns nicht
mehrlos. Die Idee einer Familienchronik
entstand und der Plan, nach Moskau zu
fahren, um in der Stadt, die uns jahrelang
beschiftigt hatte, nach einer Familie zu
suchen, die uns iiber ihr Leben in der
Sowjetunion erzihlen konnte.»

Gisiger und Zwingli hatten Gliick,
sie fanden eine Familie mit sechs zwischen
1892 und 1985 geborenen Frauen aus vier
Generationen, die bereit waren, aus ihrem
Leben zu erzihlen. Alexandra Konstanti-
nowna Koslowa (1892 — 1994), Tochter
eines weissrussischen Goldgribers in Si-
birien, bringt 1916 ihr erstes Kind,
Inokentji, zur Welt. Sie folgt 1917 ihrem
Mann, einem Opernsinger, nach Mos-
kau, wo sie wihrend des Biirgerkriegs
noch zwei Téchter, Nadjeschda (1919)
und Nina (1921), bekommt. Um Politik
habessie sich nie gekiimmert, sie habe ihre
Kinder grossziehen miissen. Hochbetagt
zicht sie von ihrer Kommunalwohnung
zu Nadjeschda, in deren Wohnung ihre
andere Tochter Nina, ihre Enkelin Jelena
(geboren 1943, Tochter Inokentjis) und
ihre beiden Urenkelinnen Warwara (ge-
boren 1968, Tochter Jelenas) und Nastja
(geboren 1985, Enkelin Nadjeschdas)

28 zoom 9/96

Nina, Nastja,
Nadjeschda

zusammenkommen und dem Filmteam
aus der Schweiz freimiitig aus ihrem Le-
ben berichten. Die Diskussionen, Ge-
spriche und Erzihlungen wirken derart
spontan und offenherzig, wie sie nur auf
der Grundlage gegenseitiger Sympathie
und vollen Vertrauens zwischen Portri-
tierten und Filmern zustande kommen
konnen, obwohl man sich nur iiber eine
Dolmetscherin verstindigen konnte.
«Motor nasch (unser Motor)», sagt
eine der Frauen, «ist unsere Familie, un-
ser Leben, und er lduft weiter und wei-
ter». Die unbindige Energie, die diese
Frauen beseelt und Schicksalsschlige
und bittere Enttiuschungen tiberwinden
ldsst, beziehen sie aus ihrem privaten
Leben, aus ihrem Familien- und Freun-
deskreis. Thr Verhiltnis zu Partei und
Staatzeigtalle Facetten von der Euphorie
bis zur Erniichterung und Scham. Dass
die Vitalitit der Frauen so frisch und
ungebrochen iiber die «Rampe» kommt,
diirfte daran liegen, dass in allen Theater-
blut pulst, wohl ein Erbe jenes Opern-
singers, den die Urahne 1915 geheiratet
hatte. Als begnadete Schauspielerin und
Selbstdarstellerin erweist sich noch im-
mer Nadjeschda, die nach der Schau-
spielschule 1938 zum renommierten
Jermolow-Theater kam, wihrend des

Regie: Sabine Gisiger, Marcel Zwingli
Schweiz 1995

Krieges an der Front spielte, 1945 den
Schriftsteller und Dramaturgen Wiktor
Rosow heiratete, den Drehbuchautor
von «Ljetat schurawli» (Wenn die Krani-
che ziehen, 1957, einem der wenigen
Welterfolge des sowjetischen Films der
finfziger Jahre). 1960, nach der Geburt
ihres zweiten Kindes, muss Nadjeschda
ihre Theaterkarriere aufgeben und wird
Hausfrau.

Gewiss, das Leben dieser Frauen ver-
lief nicht ausserhalb der gesellschaftli-
chen und politischen Entwicklungen in
der Sowjetunion. Durch eingefiigte Aus-
schnitte aus alten Wochenschauen, Pro-
pagandafilmen und TV-Sendungen wer-
den das private Leben der Frauen, ihre
intimen Wiinsche und Hoffnungen, mit
dem historischen Geschehen verkniipft,
dasauch ihr Leben nachhaltig beeinflusst
und geprigt hat. Wenn das Leben der
sechs Frauen auch nicht reprisentativ ist,
so ist es doch sicher symptomatisch fiir
eine relativ privilegierte Schicht der Be-
vélkerung. So macht denn dieser intensi-
ve, respektvolle und dank den «Darstelle-
rinnen» héchst lebendige Dokumentar-
film manche unbekannte, von der «offi-
ziellen» Geschichtsschreibung vernach-
lissigte Aspekte des Lebens in der Sowjet-
union sichtbar.
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Le cri de la soi

Michael Lang

E ine jiingere, attraktive Frau betritt
die Stoffabteilung eines Waren-
hauses, interessiert sich auffillig fiir ex-
quisite Seidenbahnen und scheint darob
immer nervoser zu werden. Plotzlich
zieht sie eine Klinge aus ihrem Muff. In
der folgenden Sequenz liegt sie, eine
Stoffbahn wolliistig an sich gepresst und
auf verwirrlichste Weise erregt, auf dem
Boden. Natiirlich durfte man solches
schon im Paris des Jahres 1914 nicht
ungestraft tun. Die ungliickliche Schnei-
derin Marie Benjamin (sphinxhaft ver-
kérpert von Marie Trintignant) wird fol-
gerichtig festgenommen und der Sachbe-
schidigung sowie des versuchten Dieb-
stahls bezichtigt.

Auf den ersten Blick ist ersichtlich,
dass es sich hier keineswegs um ein alltig-
liches Delikt handelt, der Fall iiber das
Routinehafte hinausweist. Darum wird
die Delinquentin zwar ins Untersu-
chungsgefingnis gesteckt, aber zugleich
an die Spitalabteilung iiberwiesen. Der
Psychiater Gabriel Villemer (vom Italie-
ner Sergio Castellitto mit diskreter Ele-
ganz gespielt) schickt sich nun an, die
Frau zu verhéren. Der riihrige Wissen-
schaftler will natiirlich herausfinden, was
hinter dem unerklirlichen Vorfall steckt,
wie er psychologisch zu beurteilen ist, wie
die Passion der Frau verstanden, interpre-
tiert werden muss, wie sie zu heilen wire.

So beginnt «Le cri de la soie» des
1953 im algerischen Marnia geborenen
Yvon Marciano. Nach einem Studium
an der Ecole National Louis Lumiére in
Paris ist er seit 1982 mit Kurzfilmen
aufgefallen, hat aber auch am Fernsehen
verschiedentlich Regie oder die Kamera
gefithre. Mit «Le cri de la soie» debiitiert
der handwerklich begabte Filmemacher
jetzt im Bereich des Spielfilms. Seine
erste Arbeit vereint, vor allem im forma-
len Bereich, die Tugenden des cinéma
frangais. stimmige, sinnliche, exquisite
Bildgestaltung, dazu eine beachtliche
Schauspielerfiihrung und ein sicheres
Flair fiir die sorgfiltige Ausstattung. Dass
sein Film leider allzusehr im Plakativen,

Trintign?nt

Kulissenhaften, Starren verhaftet bleibrt,
wirkt sich jedoch nachteilig aus: Diese
Ge-
schichte bediirfte eines emotionaleren
Rahmens. Dass der weitgehend fehlt, de-
gradiert die Handlung allzu schnell auf

faszinierende, dunkel-erotische

ein intellektuelles Planspiel.

Bei den Vernehmungen im Gefing-
nishospital zeigt sich, dass Marie Benja-
min Analphabetin ist und der Dialog mit
ihr stellt sich als schweres Stiick Arbeit
heraus. Doch gerade diese Hindernisse
scheinen Arzt und Patientin augen-
scheinlich zusammenzuschweissen. Bald
entwickelt sich eine enge Verbindung
zwischen den beiden, die aber von Be-
ginn weg den Keim des Fatalen, des Ge-
fihrlichen in sich birgt. Der Arzt tastet
sich willentlich zaghaft, doch wie von
unsichtbaren Kriften gedringt an die
Psyche der geheimnisvollen Marie heran,
verfilltaber gleichzeitig der Frau. So wird
Marie zum verhingnisvollen Objekt sei-
ner Begierde, wird weit mehr als ein
wissenschaftlicher Studienfall. In diesem
Reizklima schreibt er ein Buch und eine
Vorlesungsreihe iiber ihre exemplarische
Krankheitsgeschichte.

Die elektrisierende Kombination al-
ler Elemente fiihrt schliesslich zu einer
dtzenden Beziehung, zu Gefiihlswirren,
die kaum anders zu entwirren sind als
durch unausweichliche tragische Ent-

Regie: Yvon Marciano
Frankreich/Schweiz/Belgien 1996

wicklungen. «Lecridelasoie» erzdhlt von
einer unméglichen, aber grossartigen
Liebe und von schmerzlichen Tren-
nungsphasen: Marie ist bei allen Thera-
piebemiithungen dazu verdammt, ihren
Trieb auszuleben und somit straffillig zu
werden. Und der Doktor leistet patrio-
tisch aufrecht sinnlosen Kriegsdienst im
fernen Marokko, wo er verwundet wird.
Erst nach ein paar Jahren trifft sich das
Paar wieder, ein noch tragischeres Lie-
besduo, durch gegenseitigen Respekt
zwar engstens vereint, aber unfihig, in-
nigstbiszum Letzten beieinander zu sein.
Marie kann sich eben sexuelle, erotische
Befriedigung nur durch die Projektion
ihrer Liiste auf den Seiden-Fetisch ver-
schaffen. Und Gabriel bleibt Gefangener
(und im wahrsten Sinne des Wortes ein
Blinder) von priiden Konventionen eines
verharzten Biirgertums. Somit muss er
unfihig sein, Maries geheime Leiden-
schaft gefiihlsmissigzu verarbeiten—und
das wiire deutlicher zu zeigen gewesen in
diesem Film. Doch Yvon Marcianos ge-
stalterische Kraft reicht dazu noch nicht
aus. Es gelingt ihm kaum, das kopflastig
konstruierte Handlungskorsett mit emo-
tionaler Kraft filmisch aufzusprengen
und damitdie Verquickung von mensch-
licher Perversion mit dem sozialen Kon-
text der damaligen Zeit nachhaltig zu

spiegeln. M
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Stealing Beauty

lo ballo da sola/Gefiihl und Verfiithrung

Gerhart Waeger

N ach 15jahriger Titigkeit im Aus-
land ist Bernardo Bertolucci nach
Italien zuriickgekehrt. «Es war eine vor-
sichtige Heimkehr», erklirt er, und
meint damit, dass «Stealing Beauty» kein
Film iiber die Zustinde im heutigen Ita-
lien ist. Er handelt vielmehr, nach
Bertoluccis eigenen Worten, «von einer
Gruppe von Leuten, die Italien lieben
und in einer Art kosmopolitischer Ge-
meinschaft in einem Haus auf einem
toskanischen Hiigel leben».
Dieser Riickzug ins Private
mag beim Autor politisch mo-
tivierter Frithwerke wie «Prima
della rivoluzione» (1964) und
I conformista» (1969) sowie
des historischen Freskos «No-
vecento» (1976) ebenso iiber-
raschen wie die Beschrinkung
auf einige wenige lindliche
Schauplitze bei einem Filme-
macher, der mit «The Last
Emperor» (1987) und «The
Sheltering Sky» (1990) bewie-
sen hatte, wie sehr er dort den
exorbitanten Aufwand und
hier die grosse Geste zu schitzen wusste.
Vielleicht hat Bertolucci den Sinn fiir
innere Ruhe und die Verbundenheit mit
der Landschaft wihrend der Dreharbei-
ten zu «Little Buddha» (1993) und seiner
Auseinandersetzung mit dem Buddhis-
mus tibetischer Prigung entdeckt. Die
fiir Bertolucci so ungewohnte elegische
Leichtigkeit und kontemplative Ruhe
verdankt «Stealing Beauty» zu einem gu-
ten Teil der Amerikanerin Susan Minot,
die das Drehbuch schrieb. «Susan hat
einen Ruf als Minimalistin, wihrend ich
mich mehr zu italienischem Barock und
zum Melodrama hingezogen fiihle», sagt
der Filmautor. «Deshalb war die Zusam-
menarbeit mit ihr so faszinierend.»

Zu der erwihnten «kosmopoliti-
schen Gemeinschaft» von Kiinstlern und
Intellektuellen, die sich auf einem Land-
sitz inmitten der toskanischen Weinber-
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ge und Olivenhaine vor allem mit sich
selber beschiftigen, stosst die 19jihrige
Amerikanerin Lucy Harmon (Liv Tyler).
Sie ist auf der Suche nach zwei Minnern,
nach ihrem Vater, den sie aufgrund einer
Tagebuchnotiz ihrer verstorbenen Mut-
ter hier vermutet, und nach jemandem,
den sie zum ersten Liebhaber ihres Le-
bens machen méchte. Die gréssten
Chancen hierzu hat zunichst der in der

Nachbarschaft lebende junge Italiener

T —

Liv Tyler

Nicolo (Roberto Zibetti), in den sie sich
anlisslich eines Besuches vor vier Jahren
verliebte. Und bald stellen sich andere
Bewerber ein.

Die quicklebendige Amerikanerin
bringt Bewegung in die iiberalterte Ge-
sellschaft, die sich in der lindlichen
Kommune um Diana (Sinead Cusack),
die einstige Freundin ihrer Mutter, ge-
schart hat. Da sind Dianas Gatte, der
Bildhauer Ian (Donal McCann), dessen
expressive Plastiken das Anwesen bele-
ben, der todkranke britische Schriftstel-
ler Alex (eine eindriickliche Leistung von
Jeremy Irons), Lucys Landsmann Ri-
chard (D. W. Moffett), der hier mit
seiner Partnerin Miranda (Rachel Weisz)
dem Nichtstun frént, nicht zu vergessen
der zynische Kunsthindler Guillaume
(eine amiisante Chargenrolle fiir den
tiber 80jihrigen Jean Marais) sowie an-

Regie: Bernardo Bertolucci
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dere Giste der ungezwungenen Zusam-
menkiinfte, bei denen klug oder auch
weniger klug tiber Gott und die Welt
diskutiert wird. Die ziellos und unbe-
riithrt vom politischen Alltag in den Tag
hineinlebende Runde, die zuweilen ent-
fernt an Gorkis «Sommergiste» und an
Figuren aus Tschechow-Stiicken erin-
nert, erfihrt durch die Sinnlichkeit Lucys
ein letztes Aufglimmen von eigener Lust
und die Erkenntnis der unbarmherzig
verrinnenden  Zeit. «Stealing
Beauty» trigt die iiberraschen-
den Ziige eines Alterswerks.
In einem gewissen Sinne
ist Bertoluccis neue Arbeit eine
Art Umkehrung und Weiter-
entwicklung des 1972 entstan-
denen, damals als Skandalfilm
gewerteten «L’ultimo tango a
Parigi». Dort spielte Marlon
Brando einen 45jihrigen Ame-
rikaner, der seine Lebensingste
durch sexuelle Exzesse kom-
pensiert. Wire er von seiner
Partnerin, der von Maria
Schneider verkérperten 21jih-
rigen Franzésin, am Ende nicht erschos-
sen worden, hitte er 24 Jahre spiter gut
in die Altherrenrunde der Freidenker aus
«Stealing Beauty» gepasst. Der verzwei-
felte Tango zu zweit, der jenem Film den
Titel gab, findet in «Stealing Beauty»
sein Pendant in Lucys geldstem Solotanz
bei einem Mondscheinfest im benach-
barten Herrenhaus. Die Huis-clos-Situa-
tion der leeren Wohnung schliesslich, in
der sich das Paar aus «L’ultimo tango a
Parigi» zu seinen Liebesspiclen traf, er-
weitert sich in «Stealing Beauty» zur offe-
nen, sonnendurchfluteten Landschaft.
Beide Werke spiegeln das Lebensgefiihl
junger Menschen der Epoche, in der die
Filme entstanden sind. In diesem Sinn
hat «Stealing Beauty» gerade durch den
Gegensatz zu Bertoluccis friitheren Arbei-
ten einen festen Platz in dessen Gesamt-

werk. H



«Nur Steine und Idioten bleiben
immer gleiCh» Gesprach mit Bernardo Bertolucci

Peter Krobath

B ernardo Bertolucci, war «Stealing

Beauty» so etwas wie ein Arbeits-

urlaub, den Sie nach den Grossprojekten
der letzten Jahren nitig hatten?
Da magen Sie recht haben. Die Drehar-
beiten waren unglaublich friedlich und
relaxed. Ich liebe die Toskana, und oft
sass ich abends vor dem Haus, trank ein
Glas Wein und dachte: «Das hier macht
mir viel zuviel Spass, das kann kein guter
Film werden.» Die Dreharbeiten meiner
letzten Filme waren voller Hektik und
Chaos, ich wusste schon gar nicht mehr,
dass es auch anders geht. Nach «The Last
Emperor» und «Little Buddha» war ich
mir gar nicht mehr so sicher, ob ich
jemals wieder einen kleinen Film ma-
chen kann, einen Film, der nicht gleich
die ganze Welt in Aufregung versetzen
will, sondern einfach nur Lebensfreude
vermitteln soll.

Sie sind jetzt 56 Jabre alt, im Film
sehen Sie das Leben mit den Augen einer
sehr jungen Frau. Kommt da zum Urlaub
auch noch die Verjiingungskur?

Das war sicher nicht beabsichtigt, nie-
mand macht Filme, um jiinger zu wer-
den. Aber ich hatte ein gutes Gefiihl bei
den Dreharbeiten, weil ich die Harmonie
spiirte, die sich zwischen mir und den
jungen Menschen entwickelte. Wir ver-
standen uns quer iiber die Generationen.

Jeremy Irons spielt einen todkranken

Dichter, den die Begegnung mit der jungen
Frau Lucy einen letzten Moment lang mit
[rischer Kraft und Lebensfreude erfiillt. Ist
das eine Rolle, in der Sie selber zu finden
sind?
Nein, ich stecke in allen drei Hauptfigu-
ren. Ich bin der Dichter, der Bildhauer
und am meisten wohl die junge Frau. Ich
habe auch Gedichte geschrieben als ich
achtzehn war, ich sah die Welt mit hn-
lichen Augen. Flaubert sagte: «Madame
Bovary, c’est moi.» Ich sage: «Lucy, c’est
moi.»

Ihr Vater, der selber ein beriihmter

Schrifisteller und Filmkritiker ist, sagte,
dass «Stealing Beauty» eigentlich Ihr
Debiitfilm sei...
Damit meinte er wohl, dass ich ein véllig
neues Gesicht von mir zeige. Ich nehme
das als Kompliment. Fiir mich ist nichts
schlimmer als die Vorstellung, mich im
Kino zu wiederholen. Nur Steine und
Idioten bleiben immer gleich. Es gibt so
viele Regisseure, die im Lauf der Zeit zu
manieristischen  Abziehbildern ihrer
selbst verkommen sind. Davor fiirchte
ich mich seit dem Tag, als mir ein Produ-
zent vorschlug, eine Fortsetzung von
«ultimo tango a Parigi» zu drehen. Eine
schreckliche Idee, finden Sie nicht?

In Italien ist Ihr Film ein grosser Publi-

kumserfolg, am Festival in Cannes wurde
ervon einem Teil der Presse geradezu frene-
tisch vernichtet. Wie verarbeiten Sie derar-
tige Misstone?
Wer drei Jahre mit buddhistischen La-
mas verbracht hat, steht negativen Kriti-
ken unglaublich gelassen gegeniiber.
Was sollte ich auch sonst tun? Da wird
geschrieben, dieser Film wire nicht ty-
pisch Bertolucci. Das ist fiir mich aber
keine Beleidigung, sondern ein Kompli-
ment. Genau das wollte ich machen:
keinen typischen Bertolucci.

Planen Sie, nun wieder mebr Filme in
Ttalien zu dreben?
Anfang der achtziger Jahre musste ich
Italien verlassen, weil ich das allgegen-
wirtige Klima der Korruption nicht
mehr ertragen konnte. Ich konnte nicht
mehr atmen, nicht mehr arbeiten, ich
begann, meine Heimat zu hassen. Und
als ich nach mehr als zehn Jahren zuriick-
kam, musste ich mir Italien erst wieder
erobern. Ich wollte das Land mit den
Augen eines Touristen sehen — das ist
quasi die Optik von «Stealing Beauty».
Jetzt bin ich bereit, einen anderen Film
zu machen. Ich mochte eine Art weiteren

Bernardo
Bertolucci,
#Liv Taylor

Teil von «Novecento» drehen, einen
Film, welcher der heutigen Generation
die Werte der 68er-Bewegung erklirt.
Wir wollten damals die Welt verindern,
wir lagen im stindigen Konflikt mit un-
seren Eltern, aber die Kinder von heute
haben nur noch Konsum im Kopf. Was
ist da geschehen? Ich méchte ihnen zei-
gen, dass es auch noch andere Werte gibt.
Die 68er sind die Eltern der heutigen
Generation. Hoffnung, Leidenschaft,
Liebe —warum konnten sie die Werte, fiir
die sie damals so leidenschaftlich ge-
kiimpft haben, nicht weitergeben?

Das Fklingt, als wollten Sie zu Ihren
politischen Wurzeln zuriickkehren.
Mir geht es nicht um die 68er-Bewe-
gung, sondern um die Gegenwart in Be-
zug darauf. Als mir wihrend der letzten
Wahlen klar wurde, welche Faszination
die extreme Rechte auf die heutige Ju-
gend ausiibt, machte mich das nervés.
Wie kénnen junge Menschen diese Par-
teien wihlen? Die Antwort ist: Sie wissen
gar nicht, was die extreme Rechte ist. Es
gibt kein Geschichtsbewusstsein mehr,
und das mochte ich dndern.

Mt der Erinnerung an 1968 ist auch
viel Enttiuschung verbunden...
Ja, doch die positiven Erinnerungen
tiberwiegen. Wir wollten etwas verin-
dern, wir hatten Utopien. Genau darum
geht es — ich vermisse Utopien.
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Independence Day

Franz Everschor

Wiihrend auch andere Filme dieses
Sommers (zum Beispiel «Missi-
on: Impossible» oder «Eraser») mit der
Wiederbelebung von Vorbildern speku-
lieren, hat Roland Emmerich die ameri-
kanische Kinogeschichte geradezu pau-
schal fiir ein Sammelwerk der unfehlba-
ren Effekte ausgepliindert. «Independen-
ce Day» macht Anleihen bei den Science-
Fiction-Filmen der fiinfziger, bei den Ka-
tastrophenfilmen der siebziger Jahre und
bei den Kriegsfilmen aller erdenklichen
Perioden. Angeblich schrieb er die Story
mit seinem Partner Dean Devlin in knap-
pen vier Wochen. Sie erschien den Pro-
duktionschefs der Fox wohl so iiberzeu-
gend, dass die Autoren nicht einmal die
heute iiblichen Uberarbeitungen hin-
nehmen musste. Bei Licht betrachtet sind
es auch nicht die Story und ihre Helden,
die den Film in Bewegung halten, son-
dern die lexikografischen Beziige auf ver-
traute Action-Muster, fiir deren Initiie-
rung Geschichte und Personen nichts als
Stichworte liefern.

Ohne viel Federlesens annonciert die
Ankunft eines riesigen Mutterschiffs von
fernen Planeten den Beginn eines «Kriegs
der Welten». Eines ungleichen Kriegs, wie
es zunichst scheint, denn die Ausser-
irdischen sind den Erdlingen in der Ent-
wicklung weit voraus. Sie ndtigen dem
noch sehr jungen Prisidenten der Verei-
nigten Staaten (Bill Pullman) bestindige
Sorgenfalten ab. Die aliens lassen keinen
Zweifel daran, dass sie es mit der Erobe-
rung ernst meinen. Eine Stadt nach der
anderen gehtin Flammen auf. Doch dann
kommt ein rettendes Computer-Genie
(Jeff Goldblum) ins Spiel, das einen Plan
hat, wie man den Eindringlingen das
Handwerk legen kénnte. Zu dessen Rea-
lisierung bedarf es nur noch eines todes-
mutigen Kampffliegers aus dem Golf-
krieg (Randy Quaid) und eines Prisiden-
ten, der nicht — wie einst Bill Clinton —
den aktiven Militirdienst ablehnt. Der
Kalte Krieg ist endgiiltig zu Ende. Ange-
sichts des Weltuntergangs reichen sich
chemalige Feinde zum gemeinsamen
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Kampf die Hinde — der Sieg bleibt aller-
dings letztlich allein den amerikanischen
Superhelden zu verdanken.

Natiirlich haben die Drahtzicher des
Katastropheneinsatzes auch Angehérige.
Man trifft seine entfremdete Frau im
Weissen Haus wieder, schleppt einen bes-
serwisserischen Vater hinter sich her, ehe-
licht nach geschlagener Schlacht die ver-
lassene Freundin oder verliert sogar die
First Lady im Chaos der zerstdrten Stidte.
Emmerich weiss, dass man selbst im Spe-
cial-Effects-Kino die Grundregeln des
Popcorn-Movies nicht ausser acht lassen
darf. Doch die Bezichungen, die hier aus
den Triimmern aufbliihen, sind ebenso
kalkuliert wie die Spannungskurve. Ame-
rikanisches Publikum muss man bei al-
lem packen, was ihm heilig ist: seiner
Hochachtung vor Ehre und Tapferkeit
(set sie noch so dimlich), seinem Famili-
ensinn (sei er noch so gegenwartsfremd)
und — vor allem — seinem Patriotismus
(sei er noch so hohl und unbegriindet).
«Independence Day» reiissiert auf all die-
sen Gebieten wie ein iibertalentierter
Musterschiiler.

Der eigenen «Rehabilitierungy sollen
dann Szenen wie die in der Wiiste von
Nevadadienen, wo der Film iiberraschen-
derweise an reale Debatten in Teilen der
amerikanischen Offentlichkeit ankniipft.
Ein auch im europiischen Fernsehen ge-
zeigter Dokumentarfilm setzte unlingst
die Diskussion iiber die sogenannte «Area
51» wieder in Gang. Augenzeugen behaup-
ten, dass Ende der vierziger Jahre in Roswell
(New Mexico) ein ausserirdisches Raum-
schiff niedergegangen sei, dessen Insassen
von der US-Regierung nach Nevada ge-
bracht worden seien — ein Vorkommnis,
das vom Pentagon bis heute reiner Phan-
tasterei zugeschrieben wird, obwohl die
«Area 51» noch fiinfJahrzehnte nach dem
Desaster unter strengstem Verschluss
bleibt. «Independence Day» 6ffnet die
Tore fiir alle Ufo-Gliubigen und gestattet
dem Publikum eine «cunheimliche Begeg-
nung» mit dem ersten Ausserirdischen,
der je amerikanischen Boden betrat.

Regie: Roland Emmerich
USA 1996

So grobgerastert die Story aussieht,
so berechnend trifft sie die Anfilligkeiten
des Publikums. Niemand scheint ihr
iibelzunehmen, dass Filme wie Robert
Wises «The Day the Earth Stood Still»
(1951), Byron Haskins «The War of the
Worlds» (1953) oder Andrew Martons
«Crack in the World» (1964) dhnliches
mit begrenzten Mitteln schon vorlangem
besser umgesetzt haben. Emmerich kann
sich heute iiber weite Strecken ganz auf
das beeindruckende Arsenal der Trick-
technik verlassen, wiewohl diese nur sel-
ten die Qualitit eines «Jurassic Park» er-
reicht. Auch wenn man sich bei der so
plakativen wie fragwiirdigen Ideologie
des Films nicht wohl fiihlt, muss man
zugeben, dass er auf seine unverfrorene
Art fiir die Mehrzahl des Publikums
funktioniert. Es bekommt, was es fiir sein
Geld erwartet: die grosste Katastrophen-
Show der Welt.

Bereits sechs Tage nach seiner Pre-
miere iibersprang «Independence Day»
in den USA die Marke von 100 Millionen
Dollar
glaubt im Ernst, dass der Film diesen

Kasseneinnahmen.  Niemand
Ansturm ohne massive Nachhilfe von
Marketing-Leuten geschafft hitte. Rund
25 Millionen Dollar hat Fox fiir die Wer-
bungausgegeben, doch es war weniger der
Aufwand als die Planungund das Timing,
die den Effekt ausgelost haben. Von An-
fang an stand das Startdatum fest: 4. Juli
1996, der amerikanische Unabhingig-
keitstag. Auf dieses Datum schoss sich das
Marketing ein. Beispielsweise erschien
bereits im Weihnachtsmonat 1995 ein
Trailer, der zu Bildern der Vernichtung
des Weissen Hauses das Weltende fiir den
4. Juli annoncierte. Die US-Kinos gaben
dem Film mehr Raum als je einem zuvor:
In fast 3000 Theatern wurde «Indepen-
dence Day» gleichzeitig gestartet und in
einigen von ihnen rund um die Uhr, also
auch nachts, gezeigt. Ausverkaufte Hiu-
ser waren die Folge. Wenn schon nicht fiir
besondere Originalitit, so doch fiir wirk-
sames Marketing wird «Independence
Day» in die Filmgeschichte eingehen. Il
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Twister

Daniel Diuber

H dtte das Filmfestival Locarno die-
ses Jahr den amerikanischen Som-
mer-Kinohit «T'wister» des hollindisch-
stimmigen Regisseurs Jan De Bont auf
der Piazza Grande zeigen konnen wie
dessen Erstling «Speed» vor zwei Jahren,
hitte nicht nur die monumentale Lein-
wand (26 mal 14 Meter) samt modern-
ster Projektionstechnik ihre Leistungsfi-
higkeit unter Beweis stellen konnen.
Auch die 10°000 Watt der Tonanlage
wiren bei diesem Wirbelsturm-Abenteu-
er gefordert gewesen. Sie hitten dem
Open-air-Publikum selbst bei wirkli-
chem krachenden Donner an den Ufern
des Lago Maggiore weismachen kénnen,
solch befiirchtetes Wetterpech beschrin-
ke sich auf die Filmillusion. Welch boses
Erwachen, wiren die Leute dann von
einem Gewitterregen heimgesucht und
von dem Bild- und Tonbombardement
von «Twister» durchgeschiittelt worden!

Damit sei angedeutet, wohin der
Film zielt: auf die Sinne und Eingeweide
eines nach immer spektakulireren Erleb-
nissen (in der Art eines Trips im Vergnii-
gungspark) diirstenden Publikums. In
Amerika erreichte «Twister» mit dieser
Ausrichtung ein Massenpublikum und
spielte in zwdlf Wochen mehr als 230
Millionen Dollar ein. Dass fiir einen sol-
cher Kassenerfolg zugkriftige Namen in
der Besetzung und ein vielschichtiges
Drehbuch eher hinderlich sind, kann
zwar nicht belegt, soll aber als Vermu-
tung angemerkt werden.

Geradlinig schreitet der Film vom
traumatischen Erlebnis der kleinen Jo —

Regie: Jan De Bont
USA 1996

bei dem ihr Vater von ei-
nem Tornado getdtet wird
— voran zur jetzt erwachse-
nen Wissenschaftlerin (He-
len Hunt), die sich miteiner
gehorigen Portion Intuiti-
on und Eigensinnigkeit in
die Erforschung der unbe-
rechenbaren Wirbelstiirme
verbissen hat. Dabei ist die
Versshnung mit  ihrem
scheidungswilligen Mann
(Bill Paxton) und die Be-
kanntschaft mit dessen neu-
er Verlobten, einer hysterischen Thera-
peutinnen-Karikatur ~ (Jamie  Gertz),
bloss Nebensache.

In erster Linie geht es darum, den
Stiirmen, die mit ihrer unbindigen Kraft
Mensch und Tier bedrohen und alljihr-
lich Spuren verheerender Verwiistung
hinterlassen, nachzujagen und dabei den
eigens fiir aufschlussreiche Messungen
konstruierten Apparat—augenzwinkernd
nach der Hauptfigur aus Victor Flemings
«The Wizard of Oz» (1939) benannt—im
Zentrum eines Tornados zu plazieren.
Das gab der fiir die Spezialeffekte zustin-
digen Crew die Moglichkeit, der neue-
sten Computer-Hard- und Software al-
lerlei unglaubliche, noch nie gesechene
Bilder zu entlocken. Denn welches Ka-
merateam begibt sich schon in das Auge
einer Windhose, die sogar ganze Biume
und Hiuser wie Utensilien aus dem
Sandkasten durch die Luft wirbelt? Lei-
der zeigt sich da ein weiterer Schwach-

punkt des Films, dem dritten neben der

f

eindimensionalen Story und den flachen

Charakteren: Man stellt sich auf die zu-
nehmende Zerstdrungskraft der gezeig-
ten Tornados ein und erwartet immer
noch ein bisschen mehr. Werden zu Be-
ginn «bloss» Hiuser abgedeckt und Biu-
me entwurzelt, fliegen spiter immerhin
Kiihe durch die Gegend, durchbohren
fliegende Autos eine Scheune oder kracht
ein tonnenschwerer Tanklaster in freiem
Fall auf eine Uberlandstrasse. Dass einem
dieses ganze Getése, verstirkt noch durch
die zitternde Kamera, sobald Action in
Sicht ist, trotzdem ziemlich kalt ldsst,
diirfte an der mangelnden emotionalen
Anbindung liegen (die beispielsweise
Steven Spielberg meisterhaft wachzuru-
fen versteht): Niemand wichst einem ans
Herz, um den/die einem bange wiirde,
sobald sich die Bldtter unheilschwanger
im Wind zu bewegen beginnen. Zudem
kommt auch kein Zweifel daran auf, dass
es schlussendlich doch gut ausgehen wird
und die «Richtigen» iiberleben werden.
Bése Zungen mégen anfiigen, Mit-
produzent Steven Spielberg habe «T'wis-
ter» absichtlich nicht auf das Niveau von
«Jurassic Park» (1993) gehoben, um den
Titel des Blockbuster-Kénigs fiir sich
allein in Anspruch nehmen zu kénnen.
Immerhin soll ja die Fortsetzung um das
Dinosaurier-Eiland (Titel: «The Lost
World»), fiir die er sich ausnahmsweise
iiberreden liess, auch wieder ein Kniiller
werden und «T'wister» in der einen oder
anderen Weise iibertreffen...
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Kansas City

Michel Bodmer

c arolyn (Miranda Richardson), die
laudanumsiichtige Gattin des de-
mokratischen Politikers Henry Stilton
(Michael Murphy), staunt nicht schlecht,
als ihre neue Manikiire plstzlich eine
Knarre ziickt. Aber Blondie (Jennifer Ja-
son Leigh), eine Telegrafenbeamtin, die
zu viele Jean-Harlow-Filme gesehen hat,
hat sich in den Kopf gesetzt, Carolyn zu
entfithren, um sich Henrys Einfluss in
Kansas City zu erpressen und so ihren
eigenen Ehemann Johnny O’Hara (Der-
mot Mulroney) zu retten. Johnny hat
namlich, als Schwarzer verkleidet, den
schwarzen Gliicksspieler Sheepshan Red
(A.C. Smith) ausgeraubt und ist alsbald
von den Leuten des schwarzen Gangsters
und Jazzklub-Besitzers Seldom Seen
(Harry Belafonte) geschnappt worden.
Nun will Seen an Johnny ein Exempel
statuieren und iiberlegt sich die wirksam-
ste Methode dafiir, derweil sich nebenan
im Hey-Hey-Club Jazz-Gréssen wie
Coleman Hawkins und Lester Young mit

USA 1996

ihren Saxophonen duellieren, unter dem
verziickten Blick des 14jihrigen Charlie
Parker.

Blondies Odyssee mit Carolyn fiihrt
durch die Hohen und Tiefen von Kansas
City im Jahre 1934, wo der korrupte
Demokrat «Boss» Pendergast mit Hilfe
von brutalen Handlangern mitten in der
Wirtschaftskrise einen Freiraum fiir Jazz
und Alkohol offengehalten hat. Henry
Stilton wird unterwegs nach Washing-
ton ausfindig gemachtund setzt die kom-
plizierte politische Maschinerie zwischen
Pendergast, dem Mafioso Lazia und der
schwarzen Unterweltin Gang. Unterdes-
sen erfahren die beiden gegensitzlichen
Frauen mehr voneinander; vom trauma-
tischen Verlust eines Kindes ist da die
Rede, von der Liebe zum Ehemann und
von anderem, das Frauen jenseits von
Klassenfragen beschiftigt. Carolyn ldsst
eine Fluchtméglichkeit ungenutzt ver-
streichen.

Altman wire nicht Altman, wenn er

Regie: Robert Altman

die etwas kolportagehafte Geschichte li-
near und als konventionellen film noir
erzihlte. Vielmehr macht er den etwas
abgewetzten Plot zum roten Handlungs-
faden, der durch eine komplex verschach-
telte, leicht romantisierende, aber keines-
wegs rosige Hommage an seine Heimat-
stadt fithrt. Kansas City ist ein quasi-
rechtsfreier Raum; die Politik hat mit
Demokratie wenig zu tun. Wahlen wer-
den getiirkt, und wer nicht spurt, wird
halbtotgeschlagen. Die Bemiihungen der
weissen Sozialarbeiterinnen um die un-
terprivilegierten Schwarzen wirken unbe-
holfen und nutzlos; Seldom Seen und
Johnny O’Hara tragen mit fataler Konse-
quenz den Rassenkonflikt aus, wihrend
sich die soziale Kluft zwischen der cleve-
ren, aber chancenlosen Blondie und der
opiumbenebelten, aber wohlbestallten
Carolyn trotz scheinbarer Anniherung
letztlich als uniiberbriickbar entpuppt.
Altmans und Frank Barhydts (Buch)
Blick zuriick ist eher noch pessimisti-

«Ein logischer Ablauf
hat mich nicht interessiert»

Michel Bodmer

ansas City» sollte urspriinglich ein
« einstiindiger Fernsehfilm werden
und lag dann eine Zeitlang in der Schublade,
wiihrend Sie an anderen Filmen arbeiteten.
Die Geschichte war urspriinglich ein Dia-
log zwischen den beiden Frauen, es hitte
also ein Horspiel sein kénnen. Frank
Barhydt und ich schrieben das Buch, wih-
rend wir am Schnitt der Harold-Pinter-
Stiicke «The Room» und «The Dumb
Waiter» arbeiteten, die ich fiirs Fernsehen
gedreht hatte. Die Leute sagten uns: Bitte
gebt uns noch mehr Fernsehmaterial. Also
unterbreiteten wir ihnen diese Idee. Doch

sie sagten: Wir wollen keine historischen
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Gesprach mit Robert Altman

Stoffe. Da legte ich das Projekt beiseite,
aber es liess mich dann doch nicht los.
Allmihlich erkannteich, dasses eine ideale
Méglichkeit bot, Jazz in einem Film zu
verwenden.

Aber Sie hatten nie im Sinn, daraus ein
Jazz-Musical zu machen?
Man versucht, Jazz auf viele mogliche
Arten im Film zu verwenden, und doch
kommt man immer auf dasselbe zuriick:
Die Story muss letztlich immervon einem
Jazz-Musiker handeln, denn sonst kann
man die Musik nicht gut integrieren.
Doch das wollte ich nicht machen, ich

wollte keine Mingus-Story, Glenn-Mil-

ler-Story oder Charlie-Parker-Story reali-
sieren. Und da fiel mir pltzlich ein:
Wenn unsere Story wie Jazz gestaltet wird
und unsere Darsteller imstande sind zu
improvisieren, dann kdnnen sie wie Mu-
sikinstrumente improvisieren.

Ich mochte, dass das Publikum den
Film impressionistisch aufnimmt. Es er-
fahrt nicht viel dariiber, was wirklich ge-
schehen ist, es bleiben viele Fragen unbe-
antwortet. Ich kénnte sie logisch beant-
worten, und in einer bestimmten Art von
Film kénnte man zeigen, welche Manipu-
lationen das, was letztlich passiert, zuwege
gebracht haben. Aber das hat mich nicht
interessiert, denn in einem Lied macht
man das auch nicht. Vielmehr lisst man
dem Publikum Spielraum, und es begreift
irgendwie.

Wie alt waren Sie, als Sie von Kansas
City wegzogen?

Achtzehn.
Enthiilt der Film autobiografische Ele-

mente?



Robert Altman
mit Darsteliern
wahrend den

scher als ihr illusionsloses Gegenwarts-
Fresko «Short Cuts» (ZOOM 1/94). Im
Unterschied zu diesem allerdings lassen
die Figuren und ihre Geschicke in «Kan-
sas City» trotz beachtlicher schauspieleri-
scher Leistungen von Jennifer Jason
Leigh, Miranda Richardson und Harry
Belafonte weitgehend kalt; daran dndert

auch die Liebe zum historischen Detail
wenig. Liegt es vielleicht just an jenem
musikalischen Konzept, das Altman dem
Film zugrundelegt und wonach die Figu-
ren nur «Soli spielen» statt wirklich zu
interagieren? Diese reichlich abgehobene
Idee, die Figuren und ihre Darsteller wie
Instrumente eines Jazz-Orchesters zu

handhaben, erweist sich als zweischnei-
dig: Zur Illustration einer existentialisti-
schen Welt, wo Gegensitze zwischen
Rassen und Klassen unlésbar sind, mag
dieser Ansatz dienen, aber fiir das Publi-
kum wird die Identifikation mit solchen
Figuren schwierig — das angestrebte fil-
mische Jazz-Erlebnis gerit zu coo/fiir die
Ara eines Lester Young oder eines Cole-
man Hawkins. So bleiben denn die mu-
sikalischen Einlagen im Hey-Hey-Club,
die Hal Willner mit seiner gewohnten
Sorgfalt rekonstruiert hat, zumindest fiir
Jazz-Fans das einzige, was nicht nur Re-
spektgebietet, sondern auch etwas Begei-
sterung aufkommen lisst.

Man mag dafiir dankbar sein, dass
Altman sich nach seinem oberflichlichen
Mode-Jux «Prét-a-porter» (ZOOM 3/
95) wieder substantielleren Dingen zuge-
wandt hat und auf Themen aus Friih-
werken wie «McCabe & Mrs. Miller»
(1971) oder «Thieves Like Us» (1973)
zuriickgreift. Im Vergleich zu solchen
Vorldufern jedoch wirkt «Kansas City»
allzu spréde und repetitiv und muss sich
einen klassischen Jazz-Vorwurf gefallen
lassen: It don’t mean a thing if itain’t got
that swing. ll

Eine ganze Menge, aber wenig private.
Der Film erzihlt Geschichten, die man
sich damals erzihlte. Charlie Parkers
Mutter Addie zum Beispiel war wirklich
Putzfrau bei Western Union. Thr Haus im
Film ist dem, das sie besass und in dem
Charlie aufwuchs, sehrihnlich. Alle Figu-
ren haben reale Vorbilder, mit Ausnahme
von Blondie, die eine reine Erfindung ist.

Wie kamen Sie dazu, Harry Belafonte
zu besetzen?
Harry war vor allen anderen involviert. Er
sollte Seldom Seen spielen, und so fingen
wir an, mit ihm tiber diese Figur zu spre-
chen. Er entwickelte die Figur, er schrieb
eine Menge ihrer Monologe, er brachte
auch die schwarze Einstellung hinzu. Es
wire ziemlich albern, wenn ich versuchen
wollte, einen Monolog zu schreiben, der
besagt, was zu jener Zeit in Amerika ei-
nem Schwarzen durch den Kopf ging.
Aber er hat da eine Haltung, die auf per-
sonlicher Erfahrung beruht.

Offenbar wollen Sie nach «Kansas

City» einen zweiten «Short Cuts»-Film dre-
hen, aber nun haben Sie Krach mit der
Produktionsfirma Ciby 2000.
Allerdings. Ich hatte einen Vertrag mitder
Firma, und jetzt wurde mir gesagt, dass sie
den Film nicht machen wollen. «Short
Cuts» war in Europa ein grosser Erfolg,
aber in Amerika war es ein Flop.

Was wird aus dem Film? Werden Sie
ihn trotzdem drehen?
Ich verklage Ciby 2000. Einstweilen
kann ich nicht damit anfangen. Die
Produktionsfirma will den Film nicht
machen, weil man ihr gesagt hat, es wiir-
de in Amerika kein kommerzieller Erfolg
werden. Der Gesellschaft geht es allge-
mein nicht sehr gut. Ich zweifle, dass sie
noch lange im Geschift sein wird, und so
hat man entschieden, dieses Projekt
nicht zu realisieren. Aber die Firma ist
verpflichtet, mich zu bezahlen, weil ich
eineinhalb Jahre in die Arbeit am Dreh-
buch und andere Vorbereitungen ge-
steckt habe. Das muss nun zuerst geklirt

werden. Und wenn es soweit ist, gehe ich
mit dem Stoff zu jemand anderem.
Weiches Projekt wiirden Sie als nich-
stes machen wollen, wenn Sie das Geld
dazu hiétten? Eine Verfilmung des Theater-
stiicks «Angels in Americar?
Das Geld fiir «Angels» wird sich zu mei-
nen Lebzeiten wohl kaum auftreiben las-
sen. Es ist ein Schwulen-Thema und
zwar ganz offen, also nicht eines von
diesen Stiicken, wo man nur davon
spricht, was hinter der Schlafzimmertiir
vor sich geht. Wenn Sie das Stiick ken-
nen, wissen Sie, dass es nun mal ist, wie es
ist. Zudem hat es zwei Teile, es gibe also
zwei Filme. Zeigen Sie mir eine Filmge-
sellschaft oder einen Verleiher, die bereit
sind, in zwei solche Filme zu investieren.
Denn wenn der erste durchfillt, hatauch
der zweite keine Chance. Alle fragen
mich: Wann wirst du «Angels» machen?
Und ich sage: Schickt mir jemanden mit
einem Sack voll Geld, dann fangen wir
morgen frith damit an. Il
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James and the Giant Peach

James und der Riesenpfirsich

Daniel Kothenschulte

n «Nightmare Before Christmas»

(1994), Henry Selicks und Tim Bur-
tons erstem gemeinsamen Puppentrick-
film, gibt es eine Szene, in der ein Kind in
seinem  Weihnachtspickchen — einen
Schrumpfkopf entdeckt: In den Alptriu-
men der beiden Filmemacher haben Kin-
der nicht viel zu lachen. Dass man sich
diesmal einem im angelsichsischen
Sprachraum bekannten Kinderbuchklas-
siker zuwandte, indert wenig. «Jamesand
the Giant Peach» ist ein Kunstwerk zwi-
schen den Stiihlen: Roald Dahls Riesen-
pfirsich haben Selick und Burton gerade-
wegs in die schmale Spalte zwischen Kin-
der- und Erwachsenenwelt gesteuert. Es
ist ein in seinem Stimmungsgehalt wie in
seiner visuellen Phantasie ebenso impo-
nierender wie schwer fasslicher Film, in
seiner kiinstlerischen Autonomie so radi-
kal wie widerborstig gegeniiber Publi-
kums-Erwartungen.

Das kommerzielle Desaster scheint
bewusst in Kauf genommen. Dass Kinder
als Publikum hier kaum erwiinscht sind,
wird schon in den ersten Minuten klar. In
einer stilisierten Postkartenidylle — An-
fang und Ende sind als Realfilm gedreht—
erlebt der junge James mit seinen liebe-
vollen Eltern einen Badetag am Meer.
Den Blick in die Wolken gerichtet, lassen
sie ihre Vorstellungskraft schweifen.
Welche Assoziation auch genannt wird,
schon zeigt sich am Himmel die entspre-
chende Form. Dabei bemerkt der Erzih-
ler ohne einen Hauch Erschiitterung in
der Stimme, dass James an dem Tag seine
Eltern verlieren werde. Aus den Wolken
rast ein riesiges Nashorn — und macht
James zum Waisenkind. In der nichsten
Sequenzerlebt man ihn, zu Aschenputtel-
diensten degradiert, in der schibigen
Hiitte seiner beiden sadistischen Tanten.
Selick inszeniert diese Spielszenen vor
windschiefen Pappkulissen. Auch der
geistreiche  Charme dieses Verfrem-
dungseffekts, eines Ambientes zwischen
Laientheater, frithem Fernsehen und

«Das Cabinet des Dr. Caligari» (1919),
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diirfte sich nur einem erwachsenen Publi-
kum erschliessen.

Trost im Ungliick ist fiir James der
Besuch eines geheimnisvollen alten Man-
nes, der ithm eine Tiite mit leuchtenden
griinen Wiirmchen schenkt. Zwar hiipfen
die meisten gleich heraus, doch ereignet
sicham Ortkurz daraufein geheimnisvol-

les Schauspiel: Aus einem knorrigen
Baum wichst ein Pfirsich, der bald riesige
Ausmasse annimmt. Was fiir die Tanten
ein Anlass fiir einen Einstieg ins Schau-
stellergewerbe ist, erlaubt James die
Flucht. Im Inneren der Frucht findet er
neue Freunde: Herrn Wiirmle, Friulein
Marienkifer, Herrn von Heuschreck,
Frau von Glithwurm, Mademoiselle
Spinne und Herrn Tausendfuss. Letzterer
ist es, der den Stengel des Pfirsichs durch-
nagtund die Freunde damitaufeine aben-
teuerliche Reise schickt.

Der Animationsfilm ist auch in sei-
nen Sternstunden oft eine Mixtur aus
divergierenden Stilmitteln, aus hoher und
trivialer Kunst, Anspruch und Unterhal-
tung. Vielleicht ist es gerade dieser Mut
zum Experiment, der ihm seine kiinstleri-
sche Legitimation erhalten hat und noch
immer auf weitere Entwicklungen neu-
gierig macht. Gerade angesichts der uni-
formen Glitte moderner Zeichentrickfil-
me muss man dies verteidigen — auch bei
einem partiell gescheiterten, in anderen
Teilen aber genialischen Film wie diesem.

Regie: Henry Selick
USA 1995

Er zeigt Hohepunkte der Animation, oft
allerdings wirkt die Kombination von
Puppen- und Computeranimation auch
steril. Daneben stehen ermiidende Passa-
gen, an denen die deplaziert wirkenden,
lieblosen Songs Randy Newmans ent-
scheidenden Anteil haben. Es ist nahezu
unverstindlich, dass der Komponist von
«Toy Story» (ZOOM 4/96) hier seine
charakteristische Ironie véllig aus dem
Spiel liess und sich in die Niederungen
zweitklassiger Broadway-Revuen begab.

Obwohl Dahls Buch 1961 erschie-
nen ist, scheinen es die Autoren der Film-
vorlage wie ihr Komponist in die Arm-
lichkeit der unmittelbaren Nachkriegs-
zeit zuriickdatieren zu wollen. Eine bitte-
re Melancholie liegt tiber dem Uber-
lebenswillen dieses greisenhaften Kindes,
dessen traurige Augen den Trinen niher-
stehen als dem Lachen. Eine Empfindung
solch schmerzlichen Verlustes ist seit
«Pinocchio» (1940), «Dumbo» (1941)
und «Bambi» (1942) nicht mehr im
Trickfilm artikuliert worden. Kinder
méchte man davor verschonen, gerade
weil die Emotionalitit so kunstvoll und
treffend evoziert worden ist. Die Ge-
schichte selbst, die in ihrer episodischen
Struktur ein wenig an Disneys «Alice in
Wonderland» (1951) erinnert, wirke brii-
chig und uneben. Leider entschloss man
sich, das erste Drehbuch Dennis Potters
(«The Singing Detective», 1986) aufzu-
geben. Einer zweiten Fassung von Jo-
nathan Roberts («The Lion King», 1994)
folgte die dritte von Karey Kirkpatrick,
bis Roberts erneut zugezogen wurde. Vie-
le K6che wirkten an diesem Brei, der nur
wegen seiner immer wieder erstaunlichen
Zutaten geniessbar ist. Es ist, wie Roald
Dahl formulierte: «Ein Pfirsich ist sehr
nett, eine wunderbare Frucht. Er ist
hiibsch, er ist gross und matschig. Man
kann hineinkriechen, und in der Mitte
befindet sich ein wunderbarer Kern, mit
dem man spielen kann.» Es ist dieses
Spiel, das immer wieder Erstaunliches

zutage fordert.
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Moonfleet

Regie: Fritz Lang
USA 1955

Das Schloss im Schatten

Martin Schlappner

M oonfleet», nach einem Roman
« von John Meade Faulkner ge-
dreht, ist zum romantischen Abschied
Fritz Langs von Hollywood geworden.
Oder sagt man besser: Der Romantiker
Fritz Lang hat mit diesem Film, der seine
eigene Poesie hat, von Hollywood Ab-
schied genommen? Zwei Kriminalfilme
folgten danach  noch,
«While the City Sleeps»
(1955) und «Beyond a Rea-
sonable Doubt» (1956).
Dann kehrte der Meister
nach Europa zuriick, nach
Deutschland, daser Hitlers
wegen einst verlassen hatte.

Was unter dem Titel
«Moonfleet» allerdings in
die Kinos gekommen war,
war der Film nicht ganz,
den Fritz Lang gedreht hat-
te. Seine Enttiduschung war
es, dass nach seinem Weg-
gang bei MGM, die ihn
doch gerade fiir diesen
Film, zwanzig Jahre nach
«Fury» (1936), wieder in
ihre Ateliers geholt hatte,
die Dramaturgen den
Schluss gegen den Sinn,
den der Autor «Moonfleet»
gegeben hatte, abinderten.

Seinem Inhalt nach ist
«Moonfleet» eine Schmugg-
lerballade, die an Siideng-
lands Kiiste im achtzehn-
ten Jahrhundert
Sieht man von Fritz Langs

spielt.

Western ab, ist «Moon-
fleet» so der einzige in
Amerika entstandene Film, der in der
Vergangenheit spielt. Held ist John
Mohune (Jon Whiteley), und aus der
Sicht dieses Jungen ist der Film psycho-
dramatisch aufgebaut. Die Handlung
folgt nicht einem diskursiven Zusam-
menhang, sondern ist subjektiv den Er-
lebnissen des Knaben zugeordnet. So
geht Beunruhigung von ihr aus, denn sie

entwickelt sich gemiss diesen Erlebnis-
sen — unzusammenhingend also.

Von seiner Mutter, die fernab von
ihrem Geburtsort im Herrenschloss von
Moonfleet gestorben ist, auf den Weg
nach Hause geschicke, taucht der Junge

eines Nachts in diesem jetzt verfallenen
Haus auf. Bei Mister Fox (Stewart Gran-

ger), dem einstigen Verehrer der Mutter,
den deren Familie seinerzeit aus dem
Herrensitz hatte peitschen lassen, hoffter
Aufnahme zu finden. Fox ist im Kreis
einer hedonistisch ausufernden Gesell-
schaft zu einer Art von respektiertem
Edelmann aufgestiegen. Er ist der Riu-
berhauptmann, der die Reichen und die
Feinen, ohne dass sie es ahnen, aus-

nimmt; doch nicht, um den Armen zu
helfen.

Unwillig zum Adoptivvater gewor-
den, entdeckt Fox, der zunichst nur mit
Abweisung und Grobheit reagiert, insich
Verantwortung; zuletzt gar wird er fiir
den Jungen sterben. Eben diesen Tod
unterschligt der neu montierte Film.
Entgegen der erklirten
Absicht Fritz Langs, bei

Stewart
Granger dem die Flucht des
(rechts) Bandenbosses auf einer

Segelbarke die Fluchteines
Toten ist, dessen Hand das
Segel fiithrt. Und doch
leuchtet es wohl jeder-
mann ein, dass der Schluss
nur so, wie Fritz Lang ihn
geplant und gefilme hat,
beschaffen sein musste —
denn so nur erhilt die Fa-
talitdt, die im Mass, wie
Fox seinen guten Kern
entdeckt,
macht, ihre Glaubwiirdig-
keit. Und an der Fatalitic

wieder Sinn

war Fritz Lang denn doch
gelegen.

Dass sie sich vollzie-
hen muss, erhellt einzig
schon die Szenerie des
Films, ein Schloss auf ho-
her Klippe iiberm Meer,
ein Haus im Verfall, ein
Spielort der schiefen Ebe-
nen, briichigen Béden, der
Griben, geheimen Keller
und abgriindigen Brun-
nen. Da gibt es im Abglei-
ten zuletzt kein Halten
mehr. Und schliesslich spielt Stewart
Granger den Schmugglerkénig zwar mit
der ihm eigenen Eleganz, doch ganz ge-
gen sein sonstiges Image des Leichtsinni-
gen, mit der Melancholie dessen, der im
tiefsten seinen Untergang akzeptieren
wird. Daswaran diesem 1993, kurz nach
seinem achtzigsten Geburtstag verstor-
benen Schauspieler eher ungewohnt. Il
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