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MEIRITIK

Rolling

Michael Sennhauser

I vano lebt in Lausanne. Und er lebt
schnell: In dieser Stadt der vielen Hii-
gel und steilen Strassen hat der «Secondo»
Ivano Gagliardo vor iiber zehn Jahren die
rollende Freiheitder «patineurs» entdeckt.
Rund acht Jahre spiter entdecken ihn die
lokalen Medien: Ivano wird zum Kénig
der Inline-Skaters. Keiner rast eleganter.
Keiner rattert gewagter iiber Treppen,
springt verriickter {iber Gelinder. Und
keiner hat das Lebensgefiihl konsequen-
ter zum Lebensinhalt gemacht als dieser
charmante junge Arbeitslose.

«Vous étes ravissante. Ra-vis-santel»
versichert er der jungen Frau hinter dem
Schalter des Arbeitsamtes beim Abholen
seines Checks. Sie erkundigt sich amii-
siert, wo er denn die letzten Tage gestecke
hitte? Bei Dreharbeiten, meint er, und
zucke verlegen die Schultern. Dreharbei-
ten sind nichts Neues fiir den jungen
Trottoir-Artisten. Das Westschweizer
Fernsehen hat vor zwei Jahren einen lin-
geren Beitrag iiber die Lausanner «Rol-
lers» gebracht, und Ivano hat mit seinen
Freunden ein eigenes Inline-Skate-Video
made in Switzerland produziert, das an
Witz und Action seinen amerikanischen
Vorbildern um einiges voraus war.

Aber nun dreht er ernsthaft, als
Hauptdarsteller, Sujet, Thema, Symbol-
figur zugleich, mit dem erfahrenen Do-
kumentarfilmer Peter Entell. Entell wur-
de 1952 in New York geboren, lebt seit
1975 in der Schweiz und hat fiir das West-
schweizer Fernsehen TSR zahlreiche Do-
kumentationen gedreht - darunter eben
«Les rollers sont entrés dans la ville»
(1994). Der charismatische und eigen-
willige Ivano hat Entell fasziniert, weil
dieser Einwandererssohn offensichtlich
weder angepasst arbeitsamer Biirger war,
noch modischer Vertreter einer jugendli-
chen 7o future-Generation. Entell sah und
sicht in Ivano Gagliardo viel eher eine
romantische Figur, einen liebenswerten
Rebellen. Ivano ist kein Aussteiger: Er ist
gar nie eingestiegen in die Welt seiner
Eltern, italienischer Einwanderer, die ihr

Regie: Peter Entell
Schweiz 1997

Ivano
Gagliardo

ganzes Leben in der Fabrik zugebracht
haben.

«Rolling» hatals Film eine wehmiitig
abgeklirte  Rock-'n’-Roll-Stimmung,.
Wohl packen einen immer wieder atem-
beraubende Aufnahmen rasender Roll-
schuh-Fahrer, von denen man ganz ernst-
haft nicht genug kriegen kann —zumal sie
meist ironisch wirkungsvoll mit Musik
unterlegt daherkommen. Aber Entell ro-
mantisiert Ivano keineswegs. Ausserdem
hatdie Weltauch in Lausanne ihr System,
und das System funktioniert. Ivano heira-
tet seine energische Freundin Emmanu-
elle Bigot. Eine richtige Rollschuhhoch-
zeit ist das. Ivano und Emmanuelle orga-
nisieren ein internationales Skater-Tref-
fen. Ivano macht einen Laden auf fiir
Inline-Skates und Zubehér. Emmanuelle
trotzt der Stadt die Unterstiitzung ab fiir
die Eroffnung eines Skate-Centers. Ar-
beitslose arbeiten rund um die Uhr und
mit Begeisterung an den Skate-Bahnen,
Half-Pipes, Umbkleidekabinen. Ivanos
Ruf hilt die Szene beisammen, bringt die
Jungen dazu, sich zu engagieren.

Aber Ivano ist kein Geschiftsmann,
will niemanden ausnehmen. Ivano schnallt
sichdie Rollschuhe unterund rastdie Hin-
ge hinab, tiber Treppen, Gelinder, Rinn-
steine. Ivano magnicht mehr. Ivano kneift.
Diesmal steigt er wirklich aus: Er trennt

sichvon Emmanuelle. Ivano Gagliardo hat
— gerade noch rechtzeitig? — gemerke, dass
ihn das System eingeholt hat, dass er alter
wird, dass die mediale Gesellschaft einen
wider Willen zum Helden machen und ins
Riderwerk integrieren kann.

«Rolling» ist ein Dokumentarfilm,
aber einer mit einer erzihlenden Drama-
turgie. Er erzihlt eine Geschichte mit
Anfang, Mitte und offenem Ende, in
umgekehrter Reihenfolge (zumindest
fingt die Sache mit dem Ende vom An-
fang an). Aber Entell und seinem Team
(Produzent war der Ziircher Alfi Sinni-
ger) sind bei ihrer zweijihrigen Arbeit
diverse Gliicksfille passiert, die dem oh-
nehin attraktiven Material eine Tiefe ge-
ben, die nicht aufhért zu iiberraschen.

«Rolling» hatte seine Erstauffithrung
im Rahmen der Kritikerwoche am dies-
jahrigen Filmfestival von Locarno. Ivano
Gagliardo war dabei, mit zahlreichen,
lautstarken, zum Teil ganz jungen Lau-
sanner Skatern. Das Publikum reagierte
auf den Film wie auf eine Live-Perfor-
mance, mit Applaus, Johlen und uniiber-
sehbarer Freude. Peter Entells Film ist so
attraktiv wie ehrlich und verbliifft damit
nicht zuletzt all jene, die wahres Kino-
vergniigen ausschliesslich von Spielfilmen
erwarten. Bei «Rolling» kann sich nie-
mand langweilen. ll
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MEIRITIK

The Tango Lesson

Franz Ulrich

E in leerer Raum. Darin ein runder
leerer Tisch. An ihm sitzt eine Frau
vor einem leeren Blatt. Raum, Tisch und
Papier — alles ist grell weiss, keimfrei. Die
Frau beginntzu schreiben, zerknittert das
Blatt, wirft es weg, fingt erneut zu schrei-
ben an, immer wieder. Buntfarbige Sze-
nen blitzen auf, weibliche Models para-
dieren in Kostiimen, ein zwergenhafter
Modeschépfer ohne Beine flitzt auf einer
Art Rollbrett vorbei, ein Schuss fillt, ein
Model stiirzt zu Boden. So fulminant und
gleichzeitig verwirrend und beklemmend
beginnt «The Tango Lesson» von Sally
Potter, die ihre eigene Rolle als Dreh-
buchautorin und Regisseurin vor der Ka-
mera selbst spielt. Die Anfangsszene, die
sich in weiteren Sequenzen fortsetzt, schil-
dert eine Situation, die alle kennen, die
Schreiben zum Beruf haben: den Horror
vor dem leeren weissen Blatt, das Warten
auf Inspiration und Einfille, den schwie-
rigen Beginn eines kreativen Prozesses.
Sally arbeitet an einem Film fiir Hol-
lywood. Bei Recherchen in Paris besucht
sie eine Tangoshow. Von einem der T4n-
zer, dem Argentinier Pablo (Pablo Ver-
non), ist sie fasziniert. Sie bittet ihn, ihr
Tanzstunden zu geben. Damit beginnt
zwischen Sally und Pablo eine Beziechung,
die beide verindert — als Liebende und
Kiinstler. Das Abkommen, das sie treffen
—erlehrtsie den Tangotanz, sie machtaus
ihm einen Filmstar —, treibt eine Ge-
schichte, aufgeteilt in zwolf Kapitel, voller
Auseinandersetzungen, Konflikte und
Versshnungen voran. Pablo macht Sally
zur perfekten Tangotinzerin. Als sie als
Paar in Paris an einer Tangoshow auftre-
ten, brechen Differenzen zwischen ihnen
auf, die sich noch verstirken, als Sally mit
Pablo und anderen Tinzern in Buneos
Aires einen Film drehen will. Sie sind
gezwungen, die Grenzen ihrer Rollen als
Mann und Frau, als T4nzer und Film-
regisseurin zu tiberdenken und zu spren-
gen, um miteinander leben zu kénnen.
Der Film von Sally Potter («Orlan-
do», ZOOM 3/93) handelt vom Tango
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und vom Filmemachen, aber auch von
Geschlechterrollen und kiinstlerischen

- Prozessen. Der argentinische Tango «ist

ein Paartanz, ein Gesellschaftstanz, kein
Solotanz. Beim Tango setzt man sich dif-
ferenziert damit auseinander, was es be-
deutet, zugleich ein Individuum und ein
gesellschaftliches Wesen zu sein. Beide
Tinzer begeben sich in die gleiche Rich-
tung, geben alles, was ihre Fihigkeiten
thnen erlauben, sie lauschen intensiv der
Musik, um gemeinsam ein Ergebnis her-
vorzubringen: den Tanz» (Sally Potter).
Der Tango sei eine sehr verdichtete Meta-
pher fiir den Prozess der Anniherung zwi-
schen zwei Individuen. Man treffe ein

Sally Potter,
Pablo Vernon

Abkommen, die eine oderandere Rolle zu
ibernehmen, zu fithren oder sich fithren
zu lassen.

Die beiden ersten Drittel des Films
handeln denn auch davon, wie Sally Tan-
go tanzen lernt, wie sie sich von ihm fiih-
ren lisst und allmihlich in seine Welt, die
jene des Tangos ist, eintaucht, sich ihr
geradezu hingibt. Dann werden die Rol-
len gewechselt: Um den Film gemeinsam
machen zu kénnen, verlangt Sally von
Pablo, dass nun er sich von ihr fithren
lasse. «Das letzte Drittel handelt davon,
wieer seinen Widerstand iiberwindet, sich

Regie: Sally Potter
Argentinien/ GB/F/
Japan/D/NL 1997

von ihr fiihren zu lassen, was es ihm auch
ermdglicht, die Last ménnlicher Verant-
wortlichkeit abzuwerfen und sich zu 6ff-
nen, seine Verwundbarkeit zu zeigen. Sie
dagegen gibt die weibliche Opferhaltung
aufund iibernimmtbeim Filmen die Fiih-
rung. Dadurch kann sich endlich eine
echte Liebe zwischen ihnen entwickeln»
(Sally Potter).

Eine der faszinierenden Wirkungen
dieses Werkes resultiert aus dem Gegen-
satz zwischen der sinnlich-vibrierenden
Emotionalitit des Tangos und der kiihl-
analytischen Form des Films. Das ergibt
eine Spannung wie zwischen heiss und
kalt. Esist denn auch vor allem die forma-

le Gestaltung, die «The Tango Lesson»
aus der Masse konfektionierter Produk-
tionen (vor allem amerikanischer Prove-
nienz) herausheben. In einersarkastischen
Szene wird der Gegensatz oder Unter-
schied zwischen europiischem und Hol-
lywood-Kino thematisiert: Weil Holly-
wood sich fiir ihr Drehbuch mit der Ge-
schichte von den Models und den Mor-
den interessiert, ist sie iiber den Antlantik
geflogen. Doch ihr Drehbuch wird mit
hanebiichenen, aber fiir Hollywood aus-
schlaggebenden Begriindungen abge-
lehnt. Beispielsweise deshalb, weil im Film



Franzésisch gesprochen werde. Das miis-
se so sein, verteidigt sich Sally, schliesslich
spiele er in Paris und dort spreche man
Franzésisch. Darauf kontert der Holly-
wood-Vertreter: Fiir einen nicht-eng-
lischsprachigen Film seien 85 Prozent des
Weltmarktes verloren...

Obwohl diesem Werk vielleicht eini-
ge Lingenanzukreiden wiren, eignen sich
seine intelligente formale Struktur und der
Einsatz verschiedenster filmischer Gestal-
tungsmittel — Wechsel von Schwarzweiss
und Farbe, eindriicklich choreografierte
Tanzszenen, Abwechslung zwischen fast
dokumentarisch niichternen und emo-
tional aufgeladenen, poetisch und atmo-
sphirisch verdichteten Sequenzen — her-
vorragend nicht nur fiir die differenzierte,
vielschichtige Schilderung der Beziehung
zwischen der Filmemacherin Sally und
dem Ténzer Pablo, sondern auch fiir eine
Fiille weiterer Themen, die in ihre Ge-

schichte integriert sind. Neben den be-
reits erwihnten — Mann und Frau, Film
und Tanz, kreativer kiinstlerischer Prozess
etc. — gibt es eine Reihe weiterer Reflek-
tionen {iber das Selbstverstindnis von
Sally und Pablo, den Kampfmitsich selbst
und den eigenen Dimonen, die eigene
Herkunft sowie iiber Glauben, den Sinn
des Lebens und des kreativen Schaffens.
Ein besonderes Gewicht erhalten die Pas-
sagen, in denen Sally und Pablo tiber ihre
Herkunft, ihre echten oder vermeintli-
chen jiidischen Wurzeln sprechen, tiber
die Identitit von Juden und Kiinstlern,
die beide Aussenseiter der Gesellschaft
seien (siehe nachstehendes Interview mit
Sally Portter).

«The Tango Lesson» ist so etwas wie
ein Gesamtkunstwerk Sally Potters: Sie
schrieb das Drehbuch, fithrte Regie, spiel-
teund tanzte vor der Kamera und kompo-
nierte sogar einen Teil der Musik, die

«Meditation fur zwei»

Gesprach mit Sally Potter, Regisseurin, Autorin und

Hauptdarstellerin von «The Tango Lesson»

Pascal Trichslin

’ n den letzten Jahren verzeichnete der
Tango einen unglaublichen Populari-
tiitsschub. Wie entdeckten Sie Ihr Faible fiir
diesen siidamerikanischen Tanz

Den Zugang zum Tango erdffnete mir
ein Konzert von Astor Piazzolla in Lon-
don. Vorher war ich mit dieser Art Musik
iiberhaupt nicht vertraut. Doch als ich
Piazzolla hérte, realisierte ich, dass Tango
eine ausserordentlich reiche Musikkultur
ist, die klassische Virtuositit mit populi-
ren Rhythmen verbindet. Eine sehr lyri-
sche und emotionale Musik, die zugleich
aber eine klare Struktur besitzt. Meine
erste Begegnung mit dem Tanz hatte ich
in einer Show mit Pablo Veron. Mir gefiel
ausserordentlich, dass in seiner Gruppe
junge und alte Ténzer gemeinsam auftra-
ten. Es war weder eine Darbietung iiber
die Diskriminierung einer Altersgruppe
noch tiber die Stereotypen, wie man aus-
sehen oder sein sollte. Es war ein sehr

umfassender Tanz, in dem das, was die
Tinzer rein steckten, optisch wieder raus-
kam. Themen wie Reife, Leiden, Verlust,
Freude und natiirlich auch Lebenskraft

wurden dargestellt.

Sie sind aber nicht nur eine Bewunde-
rin der Musik und der Tinzer, sondern
selber eine begabre Tangotiinzerin. Wie ver-
dnderte sich Ihr Verhiltnis zum Tango, als
Sie anfingen, ihn zu tanzen?

Als ich meine erste Tangostunde nahm,
erfuhr ich einiges tiber den Tanz, was man
als Aussenstehende gar nicht sehen kann.
Ich erkannte, wie technisch anspruchsvoll
er ist. Tango ist ein spiritueller Tanz, fast
wie eine Meditation fiir zwei. Man muss
sich dem Fremden, mit dem man tanzt,
ausliefern, egal ob man fiihrt oder gefiihrt
wird. Man wird gezwungen, genau auf
seinen Partner einzugehen. So realisierte
ich, dass Tango mehr als nur ein Tanz ist.

Klinge der Tangos und der jiidischen

Klezmer-Musik erginzend —eine Respekt
erheischende Leistung. Soist «The Tango
Lesson» zu einem Kinoerlebnis der etwas
anderen, anspruchsvolleren und heraus-
fordernden Art geworden.

Wenn der Tango mebr als nur ein
Tanz ist, worin liegt seine weitergehende
Bedeutung?

EineRegisseurin fithrtein einsames Leben.
Man schreibt alleine in einem Zimmer,
man lebt in seiner Phantasie, in seinem
Kopf. Als Chefin einer Filmcrew kann
man sich nur sich selber zuwenden, wenn
man Entscheidungen treffen muss, um die
grosse Maschinerie des Filmemachens am
Laufen zu halten. Und Tango ist mehr
oder weniger das Gegenteil. Man muss in
seinem Kérper sein und sich seinem Part-
ner 6ffnen. Méglicherweise bestand ein
Reiz des Projekts darin, diesen Balanceakt
zwischen dem, was Tango einem geben
kann, und dem Rest meines Lebens zu
realisieren. Das steckt im Film. Man sieht
eine intellektuelle Person an einem reinen,
fast schon einsamen Ort, die wie eine
Forscherin in eine andere Kultur eindringt
und dort eine andere Art von Vertraut- P>
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Gesprach mit Sally Potter

P heit vorfindet, mit der sie vielleicht in
grosserer Ehrlichkeit und Aufrichtigkeit
ihre Komplexitit, ihr Leiden, aber auch
ihre Freude ausdriicken kann.

So kann der scheinbare Widerspruch
zwischen dem emotionalen Tango und der
distanzierten, analytischen Form des Films
als Versuch der Verschmelzung von Kirper
und Geist gedeutet werden?

Genau.

Der Film scheint jedoch noch auf einer

anderen Ebene eine Verschmelzung zu ver-
suchen, nimlich die zwischen Fiktion und
Realitiit. Die Grenzen zwischen den beiden
Welten verschwimmen viollig. Warum ent-
schieden Sie sich fiir diese Art Spiel?
Film ist die Erschaffung von Illusionen
mit kiinstlichen Mitteln, welche die Rea-
litt vertiefen. So ist die Natur des Hand-
werks, in dem ich arbeite, das Material
sozusagen, verginglich und kiinstlich,
aber auch real. Ich versuchte einen Weg
zu finden, mit diesem Widerspruch zu
arbeiten oder zu spielen, wie Sie gesagt
haben. Mein Film ist offensichtlich kein
Dokumentarfilm: Er folgt einem vorge-
gebenen Drehbuch, besitzt eine festgeleg-
te Choreografie. Es gibt viel kiinstliches
Licht, der Film hat eine ausgekliigelte
Tonspur und wurde mit Steadycams ge-
dreht, was in diesem Genre nicht iiblich
ist. Und trotzdem bekommt das Publi-
kum immer ein kleines Fragezeichen vor-
gesetzt. Es muss oftmals einen Augen-
blick innehalten und sich fragen: Ist das
wahr oder nicht? Mit anderen Worten
gesagt: Es wird die Frage nach der Wahr-
heit im Film gestellt!

Versuchen wir einmal anhand der Be-
ziehung der Figur Sally Potter und der
realen Sally Potter die Wahrheit in Threm
Film zu ergriinden?

Ich brauche mich als Untersuchungs-
objekt fiir den Film. Man findet darin die
Fiktionalisierung einiger wahrer Bege-
benheiten. So ist zum Beispiel der Ar-
beitstisch, an dem ich im Film arbeitete,
mein eigener Arbeitstisch, aber die Szene
filmten wir in einem Zimmer, das wir in
Buenos Aires fanden. Es war eine seltsame
Mischung von Fiktion und Realitit. Ich

muss Ihnen sagen, dass es ein merkwiirdi-
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ges Gefiihl war, als ich den Drehort in
Buenos Aires betrat, weil der Raum so
grosse Ahnlichkeit mit dem Zimmer auf-
wies, in dem ich zu Hause wirklich arbeite
und aus dem wir meinen richtigen Ar-
beitstisch iiber den Ozean geschifft hat-
ten. Auch war ich mir manchmal nicht
mehrsosicher, ob ich mich in einem Film
oder im realen Leben befand. Nein, im
Ernst, natiirlich wusste ich immer, dasich
mich in einem Film befand, weil immer
eine Kamerain der Ecke des Raumsstand.
In erster Linie war ich immer in meiner
Rolle als Regisseurin, die man aber im
Film selber nie sieht. Ich stand hinter der
Kamera und bereitete den Drehort vor,
welchen ich im letzten Moment als
Schauspielerin selber betrat, um zu spie-
len. Dieses Wechselspiel zwischen der
realen Person und der fiktiven Figur Sally
Potter war die spannendste Variante,
mich in die Geschichte reinzubringen,
um den Gestalten meiner eigenen Phan-
tasie zu begegnen und mein Publikum auf

diese Reise mitzunehmen.

Aber in ihrem Film ist die Verflechtung
von Wahrheit und Fiktion noch kompli-
zierter. Sie treffen nicht nur fiktive Gestal-
ten, Sie begegnen doch auch realen Perso-
nen?

Ich treffeaufreale Personen, die eine Facet-
teihres eigenen Ichs darstellen, wieich eine
Facette meiner eigenen Person spiele. Soist
die Wohnungvon Pablo Veron, diewirim
Film sehen, nicht seine eigene Wohnung,
sondern ein Drehort. Und wenn wir im
Film nach Buenos Aires reisen, wird ge-
sagt, dass Pablo sieben Jahre nicht mehr
dort gewesen sei. Das ist nicht wahr! Aber
sieben Jahre ist die aus der Bibel bekannte
Zeitspanne, nach welcher der verlorene
Sohn aus seiner Einsamkeit zuriickkehrt.
Und so wurde alles verindert, denn es ist
bekannt, dass es nicht funktioniert, wenn
man zu einer Person sagt: «Spiel dich sel-
berl» Das ist die schlechteste Regiean-
weisung, die man jemandem geben kann,
weil sich die Person sofort mit der Frage
konfrontiertsieht: «Wer bin ich?» Esist viel
einfacher, sie eine Rolle spielen zu lassen.
Was ich Pablo Veron gab, war ein Dreh-
buch, in dem sich eine Figur mit dem
Namen Pablo befand, geschrieben von der
echten Sally Potter. Darin befanden sich

Dinge, die er vielleicht gedacht oder auch
nicht gedacht hatte. Diese studierten wir
dann so ein, dass er auf der Leinwand als
der natiirliche Pablo Veron erscheint. Aber
eigentlich spielt er eine komplett konstru-
ierte Figur.

Es war also ein Versuch durch Fiktio-
nalisierung eine grisstmogliche Anniihe-
rung an die Realitiit zu bekommen.

Ja, um die Essenz der Figuren herauszu-
destillieren.

Steckt hinter der Thematisierung der
Jlidischen Identitit auch der Versuch, einen
bestimmten Aspekt der Realitiit zu vertiefen
oder besitzen Sie wirklich jiidische Wur-
zeln?
Weder Pablo und ich wissen eigentlich
genaueres iiber unsere jiidischen Wur-
zeln. Pablos Vater hatte jiidische Vorfah-
ren in Ungarn, ich habe iiberhaupt keine
nahen jiidischen Vorfahren. Aber in mei-
ner Jugend hatte ich das Gefiihl, jiidisch
zu sein. Doch die Realitit spielt keine
Rolle, das Entscheidende in der Ge-
schichte ist, was es bedeutet, der jiidi-
schen Glaubensgemeinschaft anzugehs-
ren. Das Judentum ist eine Religion, die
den Zweifel zuldsst. Wihrend das Chri-
stentum auf der Idee des Glaubens ba-
siert, stiitzt sich das Judentum mehr auf
den Gedanken. Es ist eine viel abstraktere
Religion. Und viele Menschen, die sich
als Juden sehen, sind keine religidsen Ju-
den, sie glauben also nicht zwingend an
Gott. Aber irgend etwas in ihrer Vergan-
genheit oder Identitit lsst sie wie Juden
fithlen, und das ist genau der Punkt, um
was es mir geht: Sally sagt, «Ich fithle wie
eine Jiidin» und nicht «Ich bin eine Jii-
din». So auch am Ende des Films, wenn
Pablo fragt, was es bedeute, jiidisch zu
sein: Er fiihltsich weder in einer Synagoge
noch in einer Kirche, weder in Frankreich
noch in Argentinien zu Hause. Er weiss
nicht, woher er kommt und wohin er
geht. Er fiirchtet sich davor, zu ver-
schwinden, ohne eine Spur zu hinterlas-
sen. Das ist die Identitit eines Juden, aber
auch die Identitit eines Kiinstlers. Weil
man in der Rolle des Aussenseiters steckt.
Die Rolle des Kiinstlers ist die des Beob-
achters, des Aussenseiters, des Fragestel-
lers. Man kann nicht ein Non-Konfor-



mist und ein integriertes Mitglied der

Gesellschaft sein. Das geht nicht.

Gehirt es auch zu den Aufgaben eines
Kiinstlers, Antworten auf metaphysische
Fragen zu suchen, wie nach dem Sinn des
Lebens, der Existenz Gottes oder der Not-
wendigkeit von der Liebe, die im Film
behandelt werden? Und inwiefern ist es
maglich, Antworten daraufzu bekommen?
Es ist moglich, Fragen zu bekommen auf
diese Antworten. In der Tat lautet ein
kleiner Satz, den ich wihrend der Arbeit
am Drehbuch schrieb: «Wenn Tango die
Antwort ist, was ist dann die Frage?» Und
das beschreibt genau mein Gefiihl, als ich
mit dem Tango in Beriihrung kam. Ich
fiithlte, dass er eine Antwort auf bestimmte
Fragen war, aber dann wunderte ich mich,
was fiir Fragen ich mir stellte. Und ich
denke, dass einige dieser Fragen, die der
Film indirekt thematisiert, Fragen sind,

Sally Potter

die unbeantwortet bleiben miissen, genau-
so wie wir Dinge zu zeigen versuchen, die
nicht zeigbar sind, weil sie die unsichtba-
ren Aspekte unserer Existenz beinhalten.

Der Grundfiir meine Frage war eigent-
lich die Aussage, welche die Figur Sally
Potter unter dem Gemdilde «Jakobs Kampf
mit dem Engel» von Eugéne Delacroix in
der Pariser Kirche Saint-Sulpice mach: Sie
sehne sich nach einem friedlicheren Leben.
Suchen Sie eine Versshnung mit dem Le-
ben, was ja auch eine migliche Haltung
gegeniiber diesen unbeantwortbaren Fra-
gen wiire?

Das ist sehr schwer zu beantworten. Ich
denke, dasssich ein Teil dieser Geschichte
um jemanden dreht, der von vorne be-
ginnt. Sie ist zwar schon Filmemacherin
und ziemlich gut etabliert. Aber um den
Tango zu erlernen, muss sie den Zustand
der absoluten Reinheit erreichen. Und

um diesen unverdorbenen Zustand geht
es im Film. Denn jedesmal, wenn ich
mich hinsetze und mit einem neuen
Drehbuch starte, fithle ich mich genausso.
Ich muss immer wieder von vorne begin-
nen. Und ich denke, wenn man etwas
Neues anfingt, muss zuerst das Alte in
einem selber zerstort werden.

Also das Streben nach einer naiven
Unschuld, um eine Offenbeit fiir neue Din-

ge zu finden. Umfasst der Gedanke der
Versshnung noch andere Aspekte?
In der Geschichte geht es in dieser speziel-
len Szene natiirlich mehr um die Verssh-
nung mit Pablo und um menschliche Be-
ziehungen. Das gibt das Gemilde als Leit-
faden her. Jakob trifft auf einen Fremden
und kimpft mitihm. Er nimmran, dasses
ein Mensch ist. Erstam Ende einer langen
Nacht, als der Fremde nach dem fiirchter-
lichen Kampf verschwunden ist, realisiert
er, dass er vielleicht mit einem Engel oder
sogar mit Gott gekimpft hat. Oder mit
keinem von beiden, vielleicht kimpfte er
nur mit sich selber. Diese Szene themati-
siert den Moment der Ubernahme von
Verantwortung in einem Konflike. So
muss die Basis fiir alle Arten von Versch-
nungen gepaart sein mit dem Wissen, dass
das, mit dem man kimpft, vielleicht eine
Projektion seines eigenen inneren Kamp-
fes oder einer Schlacht mit sich selber ist.
Und dies hatgrosse Implikationen, da geht
es nicht mehr nur um persénliche Bezie-
hungen, sondern auch um das Verhiltnis
zwischen Vélkern: Wenn Amerika Russ-
land zum grossen Feindbild oder zum Di-
mon emporstilisiert, eine konsequente
Feindprojektion schafft, muss man sich
fragen, wo in dieser Sache der fundamen-
tale Kampfliegt. Esist projizierte Angst vor
dem Anderen, vor der Differenz. Und hier
hake der Film ein, denn der Film thema-
tisiert die Liebe zum Anderen, die Liebe
einer Frau zu einem Mann, die Liebe einer
Englinderin zu einem Argentinier.

Also auch dariiber, sich aufeinen Frem-

den einzulassen, keine Angst vor ihm zu
haben?
Genau, keine Angst vor dem Fremden zu
haben, aber auch keine Angst vor Streit.
Das ist wichtig, weil die Liebe nicht ein-
fach ein Zuckerschlecken ist! Il
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Thuong nho dong que

Sehnsucht nach der Landschaft

Gerbhart Waeger

D ie Landschaft, von der im Titel die
Rede ist, wird von den grossen
Reisfeldern im vietnamesischen Hiigel-
land dominiert. Diese sind gleichermas-
sen ein Symbol fiir harte Arbeit wie fiir die
tigliche Nahrung, und sie bestimmen
den Rhythmus und die Dramaturgie des
ganzen Films. Die ruhige und liebevolle,
manchmal fast ehrfiirchtige Art, in der
der vietnamesische Kameramann Ngu-
yen Huu Tuan die Ka-
mera iiber diese Felder
schweifen ldsst, erinnert

ein wenig an die dyna-
Aufnahmen,
die Vilmos Zsigmond

mischen

seinerzeit fiir Michael
Ciminos umstrittenes
Westernepos «Heaven’s
Gate» (1980) von ame-
rikanischen Weizenfel-
dern gemacht hat. Und
wie bei Cimino, wenn
auch in einer weitaus
sanfteren, versshnliche-
ren und verinnerlichten
Weise, geht es auch hier letztlich um
einen Konflikt zwischen bodenverbunde-
ner Tradition und dem Einbruch des
Neuen und Fremden.

Die Protagonisten der unspektakuli-
ren, aber emotionsreichen Geschichte
entwachsen dieser Landschaft, sind ein
Teil von ihr, sind bis in die Gesten hinein
in ihr verwurzelt und von ihr geprigt.
Und umgekehrt wird die Landschaft
durch die Menschen geprigt, nicht nur
durch ihre Arbeit auf dem Feld, sondern
auch durch den Bau von Hiitten, Strassen
und Fisenbahnen. Letztere fithren in die
Stadt, wo der Austausch von Waren statt-
findet, wo aber auch Gefahren drohen,
und von dort aus in die weite Welt. All
dies ist in Dang Nhat Minhs Film keine
Banalitit, sondern ein Zeichen von
schicksalhafter Verstrickung. Denn aus
der Stadt und durch deren Vermittlung
aus der Fremde erwachsen dem biuerli-
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chen Universum — das bei weitem keine
«heile» Welt im westlichen Sinne dar-
stellt, aber eine, in der es sich leben ldsst —
Versuchung und Verhingnis. Die Ausein-
andersetzung der erdverbundenen Land-
bevélkerung mit diesem Einbruch des
Fremden und Fremdartigen macht den
Inhalt der Geschichte aus, gibt der elegi-
schen Stimmungsmalerei des Beginns all-
mihlich eine dramatische Wendung.

In dieser Weise erlebt jedenfalls der
17jdhrige  Bauernsohn und Dichter
Nhim (Ta Ngoc Bao) die Folge von
Ereignissen, die ihn vom traumverlore-

nen Jiingling zum selbstbewussten Mann
reifen lassen. In lyrischen Beschworun-
gen der Landschaft und ihrer Bewohner
gibt sich Nhdm zu wiederholten Malen
als Ich-Erzihler zu erkennen. Doch un-
mittelbar nach solchen retardierenden
Momenten sieht man ihn wieder bei sei-
nen tiglichen Verrichtungen, beim Orga-
nisieren der Reisernte, die die Mitwir-
kung der ganzen Familie und anderer
Dorfbewohner erfordert. Nham, dessen
Vaterim Kriege umgekommen ist, wurde
schon in jungen Jahren das Oberhaupt
der Familie. Erlebt mitseiner Mutter und
seiner kleinen Schwester Mingh in einer
einfachen Hiitte und liebt seine Schwige-
rin Ngu (Thuy Huong), deren Mann das

Dorf verlassen hat, um in einer fernen

Regie: Dang Nhat Minh
Vietnam/Japan 1995

Ziegelei und spiter in dubiosen Unter-
nehmungen an der Grenze seinen Unter-
halt zu verdienen. Jeder hat hier sein
eigenes Gesicht und seine eigene Ge-
schichte, auch Nebenfiguren wie Nhams
Onkel, der von einer einstigen Prostitu-
ierten, die er bei sich aufnahm, hintergan-
gen wird, oder der idealistische Dorf-
schullehrer, der den Bauernkindern fast
verzweifelt hohere Bildung beibringen

N

mochte.

Das mehr oder we-
niger harmonische Gefii-
ge der Dorfgemeinschaft
erfihrt durch den Besuch
der jungen Quyen (L&
Vin) eine Art Bewih-
rungsprobe. Quyen wur-
de in dem Dorf geboren
und heiratete wihrend
des Krieges einen Ameri-
kaner, um dem Elend zu
entkommen. Nun treibt
es sie, ihre alte Heimat
wiederzusehen. Doch sie
sicht sie mit den Augen
einer Fremden, als eine Art Idylle, ohne
Verstindnis fiir die harte Arbeit der Bau-
ern und deren innere Verbundenheit mit
threm Boden. Nhim verliebt sich in sie
und wendet sich voriibergehend von Ngu
ab. Doch seine Irritation durch den von
Quyen verkérperten Reiz der fremden Zi-
vilisation bleibt eine Episode.

Der Blick, mit dem Quyen ihre alte
Heimat betrachtet, hat notgedrungen
eine gewisse Verwandtschaft mit der Art
und Weise, wie westliche Betrachter
Dang Nhat Minhs Film auf sich wirken
lassen kénnen. Die «Sehnsucht nach der
Landschaft», die nicht nur den Titel, son-
dern die eigentliche Essenz des Filmes
ausmacht, iibt auf den eingestimmten
Kinobesucher eine fast betérende Sog-
wirkung aus. Doch die harte Arbeit eines
vietnamesischen ~ Reisbauern mochte
letztlich wohl kaum einer auf sich neh-
men. W
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Rien ne va plus

Matthias Riittimann

s ie arbeiten wie die Steuerbehorden,
nach demselben Prinzip und mit
der gleichen Akkuratesse. Victor (Michel
Serrault) ist der bejahrte Patron des illega-
len Unternehmens, das von Gesetzes we-
gen als Dieberei zu bezeichnen wire. Sei-
ne Geschiftspartnerin  Betty (Isabelle
Huppert) ist eine kesse und attraktive,
wenn auch etwas zweifelhafte Dame. Thr
Terrain sind Kongresshotels aller Art.
Thre Opfer finden sie unter den wohlsitu-
ierten, zahlungskriftigen Herren mittle-
ren Alters, Kongressteilnehmern, die sich
abends an der Bar oder am Roulettetisch
die tote Zeit um die Ohren schlagen und
heimlich von erotischen Abenteuern
phantasieren.

Genau diesen Phantasien hilft Betty
auf die Spriinge. Mit Fingerspitzengefiihl
nihert sie sich diesen milieugeschidigten
biirgerlichen Familienvitern und hilft
ithnen mit wohldosierter Initiative, iiber
ihre verkiimmerten Méglichkeiten hin-
Unter
Blicken seiner neidischen Artgenossen

auszuwachsen. anerkennenden
fithrt der leicht verwirrte Don Juan als-
bald seine vermeintliche Eroberung aufs
Hotelzimmer. Bereits im Lift iiberfillt den
Erregten jedoch eine unpissliche Miidig-
keit, die ihn schliesslich um die Gelegen-
heit seines Lebens sowie einen Teil seiner
Barschaft bringt. Am nichsten Morgen
wird sich der erniichterte Draufginger
wundern, dass er statt 30°000 nur 20’000
Franc in seiner Bérse findet. Sollte er
tiberhaupt auf die Idee kommen, bestoh-
len worden zu sein, wird ihn das Gewissen
davon abhalten, die Umstinde seiner Be-
raubung ruchbar werden zu lassen.

Die Geschiftsmethode verdient Be-
wunderung. Ihre Tugend liegt in der Be-
scheidenheit beim Einkassieren, ihre
Stirke in der psychologischen Einschit-
zung der Kundschaft. Wer anders als
Claude Chabrol hitte sich eine solche
Biirgerfingerei ausdenken kénnen. Der
Altmeister des franzssischen Kinos giltals
Chronist und Analytiker des franzosi-

schen Biirgertums. Mit Genuss enthiillt

Michel Serrault,
Isabelle Huppert,
Francois Cluzet

er seit bald vierzig Jahren die dunklen
Seiten bourgeoiser Lebensfiihrung. Mal
sind es mordende Eheminner («La
femme infidele», 1968, «Juste avant la
nuit», 1970, «La décade prodigieuse»,
1971), mal Amok laufende Biirgersleute
(«Le boucher», 1969, «Les fantdomes du
chapelier», 1982,  «Betty», 1992,
«Lenfer», 1994), die plétzlich den sché-
nen Schein von Anstand und Etikette
durchstossen. Mit «Rien ne va plus» lei-
stet sich Chabrol einen diesmal belustig-
ten Blick auf das Phinomen.

Die Kriminalkomédie fithrt das Pir-
chen auf die Spur eines Schweizer Geld-
wiischers, der zwischen Engadin und Ka-
ribik Geld verschiebt. Der grosse Coup
lockt den vorsichtigen Victor erst wider-
willig, dann zunehmend von seiner
Spielernatur angestachelt aus seinem an-
gestammten Revier. Zu spit erst bemer-
ken die beiden, dass ihnen die Rollen iiber
den Kopf wachsen und sie die Gejagten
sind. Fiir Michel Serrault bietet dies alles
Gelegenheit, das ganze Repertoire zwi-
schen Kaninchen- und Rosenziichter in
allen Schattierungen auszuspielen. Sein
schroffund trocken eingestreuter Humor
sitzt prizis wie der versteckte Fusstritt
gegen den Hund der freundlich hofierten
Nachbarin. Isabelle Huppert und Fran-
cois Cluzet (als Geldschieber) passen da-
gegen besser in Chabrols Psychodramen

Regie: Claude Chabrol
Frankreich 1997

als in diese Komédie.

Was als hochst prizise Milieustudie,
die das Komische aus dem biederminni-
schen Fahrwasser schépft, beginnt, gerit
im weiteren Verlauf in weniger ergiebige
Gewisser. Insbesondere das ganze Ver-
wirrspiel um wechselnde Loyalititen zwi-
schen Victor, Betty und dem Geld-
wischer Maurice erreicht nie die Intensi-
tit des Anfangs. Auf einer eher grotesken
Ebene gelingen Chabrol beim grossen
Showdown mit der Mafia hingegen wie-
der héchst komische Szenen, die im Stil
an Louis de Funés oder «The Pink Pan-
ther» (1964) erinnern.

Chabrols fiinfzigster Film sollte nicht
allzu schwer gewogen werden. Und Cha-
brols Bekenntnis «Dies ist mein erster
autobiografischer Film» weist mit einem
Augenzwinkern auf die Leichtigkeit sei-
nes Seins als Kinomacher. Der Verehrer
von Hitchcock geht grundsitzlich wie
Victor mit kalkuliertem Risiko an eine
Sache, ist aber auch Spieler genug, um
mal iiber die Verhiltnisse zu setzen. Wie
kein anderer hat Chabrol in seinen fiinf-
zig Filmen mit unterschiedlichen Genres
gepokert, leichte Muse neben anspruchs-
volle Kunst gereiht, Erfolge und Misser-
folge erfahren. Vielleicht war ihm dabei
wichtig, was er iiber Victors Grundhal-
tung gesagt hat: «Der Trickist, dass ersich
stets amiisiert.» [l
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Kissed

Michel Bodmer

s andra ist eine hiibsche, sympathi-

sche junge Frau, aber sie hat ein
ungewdhnliches Hobby: Sex mit Lei-
chen. Schon als Kind fasziniert von Be-
stattungsritualen, den Grenzbereichen
zwischen Leben und Tod, vom Geruch
und der Stille toter Kérper, spiirt Sandra:
Egal, ob man an das ewige Leben glaubt
oder nicht — «you’re part of something
beyond your control». Und wenn sie sich
im Wald auszieht und einen toten Vogel
an ihrem Kérper reibt, ehe sie den Kada-
ver in einem komplizierten Tanzritual
beerdigt, nennt sie das anointment (Sal-
bung) und wirke entsprechend verklirt.
Thre Jugendfreundin Carol machtbei die-
sen seltsamen Kleintier-Bestattungen mit
und klinkt erst aus, als Sandra sich einmal
mit einem blutigen Kadaver «salbt». Das
Sezieren im Biologieunterricht ist fiir
Sandra eine destruktive Entweihung,
aber sie nimmtsie schliesslich in Kauf, um
die innere Vollkommenheit des Korpers
geniessen zu konnen.

Als es die erwachsene Sandra (Molly
Parker) in ein Bestattungsinstitut ver-
schligt, entdeckt sie dort ihre Berufung.
Ihr neuer Chef Wallis (Jay Brazeau) weist
sie in die technischen Seiten des Jobs ein,
den Umgang mit dem Trokar, einer
Hohlnadel zum Absaugen der Kérper-
fliissigkeiten, und ins Handwerk des Ein-
balsamierens. Das alles ist fiir Sandra frei-
lich nur Mittel zum Zweck. Wihrend
Wallis sich offenbar bisweilen an toten
Knaben verlustiert, ist Sandra bezaubert
von schonen Minnerleichen, die fiir sie
«strahlen wie Sterne, wenn das Leben in
den Tod iibergeht». An diesem Glanz der
«Hiniibergehenden» will sie teilhaben,
indem sie sie liebkost und sich an ihnen
Der Medizinstudent Matt
(Peter Outerbridge), der Sandra kennen-
lernt, erfihrt schon bald von diesem Trei-
ben. Fasziniert versucht er, diese Obses-

stimuliert.

sion zu verstehen, und wihrend er Sandra
mit der normalen Sexualitit bekannt-
macht, fiihrt er Buch tiber ihren Verkehr
mit Verstorbenen. Aus Eifersucht will
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Regie: Lynne Stopkewich
Kanada 1996

Matt sich Ausserlich Sandras be-
vorzugten, weil toten Liebhabern
angleichen, aber ohne Erfolg. In
seiner Verzweiflung zicht Matt die
letzte Konsequenz.

Nekrophilie ist die wohl unap-
petitlichste Spiel- bzw. Abart der
Sexualitidt und eines der wenigen
hartnickig verbleibenden Tabus,
auch im Kino, zumindest abseits
der Horror-Ecke. Selbst David
Lynch («Lost Highway», ZOOM
3/97), Peter Greenaway («The
Pillow Book», ZOOM 11/96) und
David Cronenberg  («Crashy,
ZOOM 10/96) haben mit der To-
tenliebe nur kokettiert. Immerhin
zeigten Dominique Deruddere in «Crazy
Love» (Belgien 1988) und Patrick Bou-
chitey in «Lune Froide» (Frankreich
1991) nach Charles Bukowskis selbstmit-
leidiger Kurzgeschichte «The Copulating
Mermaid of Venice, California», wie
hissliche, ausgestossene Minner nur in
den Armen einer Frauenleiche sexuelle
Akzeptanz finden. In der Psychologie als
«die Angst vor dem Zwiegesprich der
Korper» gedeutet (Ernest Borneman, Le-
xikon der Liebe, 1978), stellt sie fiir den
Feminismus das extremste Symbol der
minnlichen Sehnsucht nach der véllig
passiven Partnerin dar, die den Potenz-
dngsten und Projektionen des Mannes
nichts entgegensetzt (die weibliche
Nekrophile ist in der Forschung fast un-
bekannt).

Lynne Stopkewichs Regiedebiit be-
ruht auf der Kurzgeschichte «We So Sel-
dom Look on Love» der Kanadierin Bar-
bara Gowdy. In dieser erotischen Phanta-
sie werden die iiblichen Rollen bei der
Nekrophilie vertauscht. So ist die Vorlage
fiir die Filmerin einerseits eine Fabel tiber
eine Frau, «die iiber ihre eigene Sexualitit
bestimmo» (Pressematerial) und passive,
tote Minner gegeniiber dem lebenden und
dominanten Matt bevorzugt. Mehr noch
aber geht es ihr um das Streben nach
Transzendenz: «Geburt, Sex und Tod sind

Molly Parker,
Brian Pearson

die Grundlagen unserer gemeinsamen
menschlichen Erfahrung. Unsere zwang-
hafte Faszination beziiglich der Elemente
dieses Zyklus ist nur natiirlich, da es sich
dabei um diesstirksten und geheimnisvoll-
sten Momente unseres Lebens handelt.
Sex und Tod sind als Kombination tabu,
gerade weil sie einiges gemein haben: die
Empfindung einer hoheren Vereinigung,
des Selbstverlusts und das Gefiihl von
etwas Heiligem» (Pressematerial).

Ob man «Kissed» nun als Sakrileg
empfindet oder als ehrliche kiinstlerische
Auseinandersetzung mit einer Verquik-
kung des Fleischlichen mitdem Spirituel-
len, muss wohl jeder und jede fiir sich
entscheiden. Bei aller Asthetisierung wer-
den die Ekelaspekte des Themas nicht
véllig unterschlagen, ohne dass der Film
in die spekulativen Splatter-Exzesse von
Jorg Buttgereits inhaltlich verwandten
«Nekromantik»-Streifen abrutscht. Der
Pritention wiederum bricht die Regisseu-
rin mit einer Dosis schwarzem Humor
geschicke die Spitze. So gelingt Lynne
Stopkewich mit Hilfe ihrer iiberzeugen-
den Hauptdarstellerin Molly Parker und
ihres Kameramanns Gregory Middleton
das Kunststiick, einen Film iiber Nekro-
philie vorzulegen, der sich nicht im
Schockeffeke erschopft, sondern zum
Nachdenken iiber letzte Dinge anregt. ll
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Shooting Fish

Robert Fischer

G leich vorweg: «Shooting Fish» ist 2

nice ﬁlm ﬁzr nice peaple, ein roman-
tisch-komisches Cocktail-Mirchen, ab-
solutely politically correctund das filmische
Aquivalent zu easy listening. Zugegeben,
viel Englischistin diesem ersten Satz, aber
geht’s nicht in Englisch einfach leichter
runter? Wer will denn schon nett sein,
aber nice, wieso nicht?
Die Geschichte geht etwa so: Am
Ende

Haus seiner Triume

hat man das

mitsamt Traumfrau,
wenn auch ein wenig
anders, als sich das die
Vollwaisen Jez und
Dylan in frither Kind-
heit vorgestellt haben.
Klar, dass die beiden
seit ihren gemeinsa-
men Tagen im «Haus
der gequilten Seelen»
dicke Freunde sind,
und sich bestens ergin-
zen: Jez (Stuart Town-
send) ist der schiich-
tern-ehrliche Erfinder-
geist und Technik-
freak, Dylan (Dan Fut-
terman) istein Richard-Gere-Klon, hat 'ne
grosse Klappe, Amerikaerfahrung und ist
deshalb der bessere Verkiufer. Gemein-
sam haben sie in den letzten Jahren red-
lich-unredlich zwei Millionen Pfund
ergaunert, um den Kindertraum vom
stattlichen Heim wahrzumachen. Wenn
zum Schluss Jez die adlige Georgie (Kate
Beckinsale) heiratet, Dylan kurzerhand
deren Schwester Floss (Claire Cox) und
aus dem Traum vom eigenen Herr-
schaftshaus ein Heim fiir Mongoloide
wird, hat das sehr viel mit Georgie und
auch ein wenig mit den zwei Millionen
Pfund zu tun.

Georgie, der Versuch einer Neunzi-
ger-Version von Audrey Hepburn, Arztin
mit Herz und verarmte Lady, lernt die
beiden bei einem Computerschwindel zu
Beginn des Films kennen. Sie braucht

dringend zwei Millionen, damit das
Heim fiir Mongoloide, zu denen auch ihr
Bruder Robin zihlt, nicht verkauft wird.
Der Film entfaltet nun in den verriickte-
sten Verrenkungen — bei denen bdse
Thatcheristen, raffgierige Adlige, die
Queen und die Bank of England zwar den

Plot vorantreiben, aber reinste Nebensa-
che sind — eine Jagd um den MacGuffin
Geld bzw. Traumhaus. Denn eigentlich

geht es nur um die romantische Liebe
zwischen Jez und Georgie sowie um die
zuweilen recht amiisanten, idiomatisch
variierten Hochstaplereinlagen Dylans.
Obwohl die Verpopung von Inhalt -
mit «Pulp Fiction» (ZOOM 9/94) und
«Trainspotting» (ZOOM 8/96) als filmi-
schen Marksteinen — mittlerweile zum
Alltag gehort, geht «Shooting Fish» in
dieser Richtung noch weiter: Oberfliche
pur, iiber die man ohne den geringsten
Widerstand hinweggleitet. Doch dies ge-
hort zum Charme des Films, der sich
nichternster nimmyt, als er ist. Die Gruber
Brothers bzw. Regisseur Stefan Schwartz
und Produzent Richard Holmes wollen
méglichst viel Geld verdienen, genauso
wie die minnlichen Protagonisten des
Films. Dass dies einfacher ist in Multi-
plex-Kinos und mit einem Soundtrack,

Regie: Stefan Schwartz
Grossbritannien 1997

der «verspricht, das definitive Album
1997» zu werden, sagt uns auch das
Presseheft im ook des Films.

Der Vorspann des Films zeigt denn
auch ein Meer von Seifenblasen, die nie
zerplatzen: Kein Traum wird an der har-
ten Realitit zerbrechen, denn das
Realititsprinzip ist fiir die Filmlinge
ausser Kraft gesetzt. «Shooting Fish» wirft
nie ein Problem auf, ohne im gleichen
Moment die Lésung
desselben  mirtzulie-
fern. Das geht oft so
schnell, dass man erst
im nachhinein be-
merke, dass da etwas
zum Problem hitte
werden kénnen. So ge-
hen die rachsiichtigen
Thatcheristen einfach
in Luft auf, die Wai-
senhaus-Vergangen-
heit oder eine mégli-
che Rivalitit zwischen
Jezund Dylan wird nie
zum Thema. Auch die
Begegnung mit dem
mongoloiden Bruder
Georgies ist fiir keinen
der Beteiligten ein Problem. Und gliickli-
cherweise gibt es auch keine Eltern, die
das Sozialgefille zwischen den beiden
Vollwaisen und der Adligen Georgie zum
Stein des Anstosses machen kénnten.

Easy viewing also: Gemissige fort-
schrittlicher Retro, Gutbiirgerliches fiir
die Jugend der Neunziger, die erste Gene-
ration, die auch fiir die Unterhaltungs-
musik der Grosseltern empfinglich ist.
Genauso wie Burt Bacharach auf der
Tonspur, kénnte man heute auch Stanley
Donens Hitchcock-Anleihen aus den
Sechzigern wie «Arabesque» und «Chara-
de» wiederentdecken, wenn es denn nicht
schon «Shooting Fish» gibe. Die Frage ist
nur, ob ein so verplotteter Film das Feh-
len von Cary Grant, Audrey Hepburn,
Sophia Loren oder Gregory Peck wettma-
chen kann.

zoom 10/97 35



MEIRITIK

Contact

Franz Everschor

I n Roswell (New Mexico) versammel-
ten sich enthusiasmierte Scharen von
iiberzeugten Glidubigen interplanetarer
Kontakte zum 50. Jahrestag der ver-
meintlichen Landung eines Raumschiffes
extraterrestrischer Herkunft. Fast gleich-
zeitig tibertrugen Fernsehstationen in al-
ler Welt kristallklare Bilder der Marsober-
fliche, die vom ferngesteuerten «Pathfin-
der» aus dem 170 Millionen Kilometer
entfernten Ares Vallis ins NASA-Haupt-
quartier gefunkt wurden. Und vor den
Eingingen amerikanischer Kinos bilde-
ten sich Schlangen von vielen Millionen
Filmfans, die ein Stiick Zelluloidphanta-
sie unter dem Titel «Men in Black» sehen
wollten, in dem ausserirdische Prisenz
auf der Erde als lingst vorhandenes, aber
von héchster Warte vertuschtes Faktum
behandelt wird.

‘Wenige Tage nachdem sich dies alles
ereignete, erschien ein ganz anderer Film
auf der Bildfliche, der in seinem Nach-
spann die schlichten Worte «For Carl»
verzeichnete. Carl ist niemand anderer als
der Astronom Carl Sagan, dem zu Ehren
die NASA eine Woche zuvor das Lande-
gerit ihres «Pathfinders» in die «Carl Sa-
gan Memorial Station» umbenannt hat:
ein ernsthafter Wissenschaftler, der an
der Cornell Universitit lehrte, der aber
auch die breite Masse immer wieder mit
seinen Verdffentlichungen beeindruckte,
mit Biichern wie «The Dragons of Edenv,
fiir das er den Pulitzer-Preis erhielt. 17
Jahre lang versuchte Sagan, die Konven-
tionen der Hollywood-Industrie zu un-
terlaufen und ein Filmprojeke zu initiie-
ren, das ihm besonders am Herzen lag.
Ganze Legionen von Autoren und Produ-
zenten haben seinen 60 Seiten langen
Entwurfimmeraufs neue um- und umge-
dacht (unter ihnen George Miller, der
Vater der «Mad Max»-Filme, und Peter
Guber, deér vor allem als «Batman»-Pro-
duzent und durch seine Verschwen-
dungssuchtbei Sony Pictures zu zwiespil-
tigem Ruhm gelangte). Sagan entschloss
sich Mitte der achtziger Jahre, den Stoffin
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Regie: Robert Zemeckis
USA 1997

Buchform vorzulegen, und stieg mit
«Contact» in die Liga der Bestsellerauto-
ren empor. Dennoch gab Sagan die Hoff-
nung auf eine Verfilmung nicht auf. Be-
reits todkrank, arbeitete er noch kontinu-
ierlich mit Robert Zemeckis zusammen,
der nach dem Erfolg mit «Forrest Gump»
(ZOOM 10/94) zum endgiiltigen Regis-
seur des Films berufen wurde. Im Dezem-
ber 1996 starb Carl Sagan, erst 62 Jahre
alt,an den Folgen von Riickenmarkkrebs.
Seine Frau, Ann Druyan, blieb dem Film
als Koproduzentin verbunden.
«Contact» ist in vielem uniibersehbar
ein Produkt Hollywoods. Aber dennoch
nimmt sich der fertige Film im Umfeld
der lauten, aggressiven und nichtssagen-
den Filme dieses Kinojahres wie ein
Fremdkérper von einem anderen Stern
aus. Er macht einem unweigerlich be-
wusst, dass all die Monster- und Galaxi-
enfilme der letzten Zeit iiberhaupt nichts
mit richtiger Science-fiction zu tun ha-
ben: «Contact» ist von ihnen weiter ent-
fernt als die Milchstrasse. Obwohl die
Story in vielen konventionellen Wen-
dungen die Handschrift von Studio-Rou-
tiniers trigt, verhilft Zemeckis mit seiner
Version der Dialektik Carl Sagans immer
wieder zum Durchbruch. Und obwohl
auf einer simpleren, konsumfreundliche-
ren Ebene angesiedelt, lisst sich «Con-
tact» eher mit Kubricks «2001» (1968)
und Tarkowskijs «Solaris» (1972) verglei-
chen als mit den «Star Trek»-Filmen und
«Independence Day» (ZOOM 9/96).
Die Handlung zentriert sich um eine
echte Identifikationsfigur, wie sie im heu-
tigen Hollywood-Schaffen selten gewor-
den ist. Die Astrophysikerin Ellie Arro-
way (Jodei Foster) besitzt Eigenschaften,
mit denen sich der Zuschauer sogleich
anfreunden kann: Sie ist neugierig, jeder
Herausforderung zuginglich, besessen
von ihrer Arbeit, aber auch von ihrer
Vision. Sie hat ihr Leben der Aufgabe
gewidmet, ausserirdischer Intelligenz auf
die Spur zu kommen, wofiir sie Vereinsa-
mung, Missverstandensein und Anfein-

dung fast tiglich in Kauf nimmt. Ge-
schickt wird sie zuerst als Kind einge-
fithrt, das von einem unendlich liebevol-
len und geduldigen Vater (David Morse)
die Anfangsgriinde der Kommunikation
tiber Amateurfunk erlernt und zum er-
sten Mal die Faszination des nichtlichen
Sternenhimmels erfahrt. Als man ihr wie-
der begegnet, verschafftsie sich gerade die
Méglichkeiten zu einer Beobachtungs-
station grossen Ausmasses. Ahnlich den
Radio-Teleskopen von Sagans SETI-Pro-
gramm (SETT: Search for Extraterrestrial
Intelligence) sind es gigantische Parabol-
Antennen, mit denen Ellie die Unend-
lichkeit des Weltalls belauscht.

Die Science-fiction setzt ein, als die
Antennen eines Tages tatsichlich eine
Botschaft aus dem All auffangen. Was
sich zunichst wie ein stampfendes, tief-
tonendes Gerdusch, dann wie eine Reihe
von Primzahlen darstellt, enthilt den
Schliissel fiir eine Vielzahl von physikali-
schen Bauplinen, deren miihsame De-
chiffrierung die Anleitung zur Konstruk-
tion eines futuristischen Raumschiffes
ergibt, mit dessen Hilfe ein Mensch zum
fernen Stern Vega beférdert werden
kénnte. Mit dieser Entdeckung steht
Ellies Arbeit im Schatten und unter den
Argusblicken eifersiichtiger Vorgesetzter
und selbstbewusster Regierungsvertreter,
unter denen Palmer Joss (Matthew
McConaughey), ein junger Theologe
und Berater des Prisidenten, eine fiir Ellie
auch privat besonders relevante Rolle ein-
zunehmen beginnt. Es ist dieser Teil der
scheinrealistischen Projektion aktueller
politischer Vorginge und Verhaltenswei-
sen auf die fiktive Story, der am deutlich-
sten den Regisseur von «Forrest Gump»
bewusst macht. Wieder arbeitet Ze-
meckis mit eng in die Handlung verfloch-
tenen Dokumentaraufnahmen und mit
der Illusion tatsichlich sich ereignender
Konflikte. Bildschirmbekannte Modera-
toren werden gleichsam als Zeugen aufge-
rufen, und der Film versichert sich aber-
mals der Mitwirkung eines US-Prisiden-




Jodie Foster

ten (diesmal des amtierenden Bill Clin-
ton). Sagan hatte anderes im Sinn gehaby;
die gross angelegte Manipulation dieser
Szenen wie auch die dramatischen Wen-
dungen bis zum Bau des verwegen ausse-
henden Raumschiffes sind die spekulativ-
sten und gleichzeitig naivsten Momente
des Films.

Dass Zemeckis ausgerechnet mit der
abschliessenden Reise ins All den Fokus
des Films wieder auf die Perspektive Carl
Sagans scharfzustellen vermag, kommt
danach fast als Uberraschung. Das Ende
von «Contact» war wihrend der langen
Entstehungsgeschichte des Films der hiu-
figste Stolperstein gewesen. Eine Version
liess ausserirdische Raumschiffe rund um
die Erde Stellung beziehen und eine gigan-
tische Laser-Show veranstalten. In einer
anderen verschwand unser ganzer Planet
in einem «schwarzen Loch». Und eine
dritte bezog sogar den Papst als Deus ex
machina ein. Zemeckis hat sich diesen
spektakuliren Losungen verweigert. Der
Film endet jetzt zwar postkartenbunt, aber
erstaunlich konsequent und vielleicht zur
Enttiuschung der vielen Alien-Fans, die
auf Griisse von griinen, grossiugigen
Menschlein aus dem All gewartet haben,
miteiner Kombination der Eigenschaften,
die Sagans Arbeit jahrzehntelang motiviert

hatten: mit einer Anniherung der Suche
nach ausserirdischer Intelligenz an die all-
gemeine Suche des Menschen nach einer
spirituellen Antwort.

«Contact» bewegt sich damit in sei-
nem letzten Drittel immer deutlicher auf
eine andere Zeiterscheinung unseres aus-
gehenden Jahrhunderts zu: das neu ent-
fachte Verlangen der Menschen, dem Ge-
heimnis auf die Spur zu kommen. Der
britische Kosmologe Stephen Hawking
beendete sein 1988 erschienenes, bis heu-
te Bestsellerstatus beanspruchendes Buch
«A Brief History of Time» mit der Hoff-
nung, dass wir eines Tages auf dem Um-
weg liber die Wissenschaft die Gedanken
Gorttes erkennen werden. Der Theologe
Philip Hefner, Direktor des Chicago
Center for Religion and Science, glaubt,
eine Umkehr in unserem Denken zu ent-
decken, indem nimlich «viele Wissen-
schaftler sagen, man kénne die Wissen-
schaft in eine existierende Religion, eine
personliche Lebensphilosophie oder in
den New-Age-Glauben integrieren» (zi-
tiert nach Newsweek).

Zum Lebenswerk des Astronomen
Carl Sagan hat als untrennbarer Bestand-
teil die Bemiihung gehort, die Mensch-
heit aus ihrer jahrhundertelangen Isolati-
on im Kosmos zu 18sen. Sein aus geneti-

schen Studien hervorgegange-
ner Anteil an der Etablierung
der Exobiologie, (Suche nach
ausserirdischem Leben) als
wissenschaftliche  Disziplin
hat stets die Parallelitit zur
Gottsuche des Menschen um-
fasst, auch wenn Sagan zu be-
stimmten Zeiten seines Le-
bens die Auffassung vertrat,
die physikalische Gesetzmis-
sigkeit der Entwicklung des
Universums lasse «fiir einen
Schépfer nichts mehr zu tun
iibrig».

Obwohl Zemeckis’ Film
mit der Figur des Ellie auch
privat verbundenen Theolo-
gen eine Person einfiihrt, die
allzu schillernd und vorder-
griindig die ganze Spanne von

Billy Graham bis
Springsteen

Bruce
reprisentieren

will, hatersich doch geniigend
von dem einfiltigen Messianismus seines
«Forrest Gump» entfernt, um die spiritu-
elle Ebene, aufdie er sich nun unkaschiert
begibt, ernst nehmen zu kénnen. Doch
Zemeckis ist leider kein Stanley Kubrick,
und sein Versuch einer psychedelischen
Kosmos-Erfahrung bleibt weit hinter
dem 30 Jahre alten Vorbild zuriick, ob-
gleich heute technisch subtilere Méglich-
keiten fiir deren visuelle Realisierung zur
Verfiigung stehen. «No words to describe
it. They should have sent a poet», sagt
Ellie auf dem Hohepunkt des Erlebnisses
und identifiziert damit gleichzeitig das
Manko des Films. Zemeckis hat Ausser-
ordentliches geleistet, wenn man seinen
Film am Umfeld der heutigen Produkti-
on misst, aber es fehlt ihm das letzte
bisschen befliigelnder Geistigkeit, das
«Contact» auf eine ganz andere Ebene
hitte riicken kénnen. Das amerikansiche
Wochenmagazin «Entertainment Week-
ly» schrieb: «Contactist so nahean Poesie,
wie sich Hollywood tiberhaupt gestattet.»
Das ist wahr. Und «Contact» ist auch so
nahe an einem religidsen Film, wie es in
Hollywood heute denkbar ist. Er mag
europidischen Geschmack nicht immer
bedienen, aber fiir eine kommerzielle
amerikanische Produktion geht er weiter,
als man gemeinhin erwarten darf. Il
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Sling Blade

USA 1996

Auf Messers Schneide

Mathias Heybrock

as technizistische Actionkino, so die
Meinung selbsternannter  Sitten-
wichter in den USA, fordert den Werte-
verfall: Zuviel Gewalt und Effekte, zu we-
nig family values. Der Darsteller, Regisseur
und Drehbuchautor Billy Bob Thornton
scheint sich dieser Meinung angeschlossen
zuhaben. Einstschrieb er fiir Carl Franklin
den Krimi «One False Move» (USA 1992),
doch in seinem nichsten Buch trat an die
Stelle der Gewalt ein Aufruf zum familii-
ren Gemeinsinn. Konservativen diirfte er
indieser Form gleichwohl kaum rechtsein:
«A Family Thingy (Regie: Richard Pearce,
USA 1996) handelt von einem redneck
(Robert Duvall), der erfihrt, dass er gar
nicht Sohn seiner geliebten Mama, son-
dern Kind einer vom Vater vergewaltigten
Schwarzen ist. Es folgt die mithsame Anni-
herung an den schwarzen Bruder und
schliesslich eine Familie, die Schwarz und
Weiss vereinigt. Der Verleih Warner Bros.
konnte sich allerdings nur zu einem direct-
to-video-release entschliessen, denn die po-
litisch iiberkorrekte Geschichte offenbart
eine doch ziemliche Hausbackenheit, von
derjetztauch Thorntons Regiedebut nicht
ganz frei ist. Hollywood freilich wiirdigte
Thorntons zweiten Aufruf zum Miteinan-
der — «Sling Blade» erhielt den Oscar fiir
das beste adaptierte Drehbuch.
Vordergriindig  schliesst Thornton
mit der von ihm selbst gespielten Figur des

-

TFhornton, . gé

! gil;i’)gﬁob ’}
" Lucas Black .

38 zoom 10/97

Karl Childers an ein Kino an, das verhal-
tensgestdrte Psychopathen zu schockie-
renden Helden macht: Der mental zu-
riickgebliebene Karl brachte seine Mutter
und den Nachbarjungen um, nachdem er
sie beim Liebesspiel iiberrascht hatte.
Doch nicht um des Thrills oder der Provo-
kation willen wird Childers, inzwischen
25jihrig, zu Beginn des Films in die Gesell-
schaft einer spiessigen Kleinstadtim Siiden
der USA entlassen. Wenn erauf Menschen
trifft, realisiert sich modellhaft Resoziali-
sierung, von der nicht nur der vermeintlich
Geistesschwache profitiert. Der sensible
Frank (Lucas Black), seine alleinerziehen-
de Mutter (Natalie Canerday) sowie deren
schwuler Chef Vaughan (John Ritter)
schliessen Karl in ihr Herz: Seiner naiv-
Wahrnehmung
verdanken sie ein neues Selbstbewusstsein,

unvoreingenommenen

anstatt sich linger als Aussitzige zu fiihlen.
Bedroht ist die Idylle von dem redneck
Doyle Hargraves (Dwight Yoakam), der
Mutter und Sohn regelmissig mit Priigel
droht und Karl und Vaughan verachtet.
Das Verschrobene und Behinderte
Childers driickt Thorntons Spiel aus,
ohne die Figur dadurch zu denunzieren,
und auch die anderen Charaktere sind
stimmig interpretiert. Mit der Figur von
Hargravesaber hatte der Autor Probleme,
die sich auch auf den Darsteller iibertra-
gen. Einerseits muss der einzige «Norma-

Regie: Billy Bob Thornton

Billy Bob
__Thornton

le» zwischendurch die Rolle des Bekehr-
ten spielen und den Merksatz «Wir miis-
sen doch alle miteinander auskommen»
aussprechen. Dann aber verwandelt ihn
ein iiberkonstruiertes Drehbuch ihn in
den bésen Antagonisten zuriick, der Karl
die Rolle des tragischen Opfers zum
Wohle der Familie aufzwingt. In einer
wunderschénen Szene lidt Hargraves ein
paar Freunde zu einer Jam Session, unter
ithnen auch den singer/songwriter Vic
Chesnutt. Dann reden sie iibers Musik-
machen, das Zusammenspiel der Worter
und Téne, und einer der Musiker trigt
die neusten lyrics vor, derweil Karl,
Vaughan, Frank und seine Mutter im
Liegestuhl relaxen. Das ist pure poetry, die
der Regisseur jedoch abrupt beendet, um
ein Gezanke und Gezerre vom Zaun zu
brechen, das nicht nur deshalb an
schlechtes Volkstheater erinnert, weil es
wohlweislich aus der Totalen gefilmt
bleibt — die Schauspieler sind mit dem
Wechsel schlicht Sich

grundsitzlich dem entspannten Ton zu

iiberfordert.

Beginn dieser Sequenz anzuvertrauen,
wire ein zweckmissigeres Plidoyer fiir
ein eintrigliches Miteinander gewesen als
die zuweilen recht bemiihte Dramatur-
gie, der Billy Bob Thornton niemals so
recht Herr wird. Il
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La terza luna

Martin Schlappner

a terza luna» ist Matteo Bellinellis

«

angesetzter Kino-Spielfilm. Fiir das Fern-

erster, in seinem Anspruch hoch

sehen hat der 47jihrige Autor, der sonst
vor allem Dokumentarfilme dreht, mehr-
fach auch szenische Darstellungen gestal-
tet, ist somit fiir die Herausforderung des
Spielfilms geriistet. Was die hdchst reflek-
tive Komposition des einzelnen Bildes —
die Einstellung der Kamera auf einen
durch sie gestalteten Raum — betrifft, hat
er sein Auge freilich mit seinen Doku-
mentarfilmen iiber moderne Kunst, ins-
besondere iiber amerikanische Malerei,
geschult.

Bellinelli, in Lugano geboren als
Sohn italienischer Einwanderer aus Fer-
rara, gehdrt zu jenen Filmern der zweiten,
oft naturalisierten Generation auslindi-
scher Abstammung, die in der Schweiz
recht zahlreich titig sind. «La terza luna»
ist, mit schweizerischen, italienischen
und franzosischen Geldern finanziert,
eine Koproduktion, fiir die Theres
Scherer, die Leiterin der Berner Carac
Productions, federfithrend zeichnet.

Obwohl Bellinelli vorwiegend fiir das
Fernsehen der italienischen Schweiz (TSI)
und iiber schweizerische Themen gearbei-
tet hat, ist er mit der Kultur seines elterli-
chen Herkunftslandes intellektuell wie
emotional eng verflochten. Venedig, in
der Kunst immer schon das doppelte
Sinnbild von Schénheit und
Tod, dringte sich ihm not-
wendig als Schauplatz einer
doppelten Liebe im Dreieck
auf; das kommt aus der Tradi-
tion. Doch hier ist es nicht
eine von den Liebenden in
rauschhafter Sinnlichkeit er-
fahrene Schonheit. Faszinie-
rend ist in «La terza luna» eine
Sinnlichkeit, die ganz ins Kiih-
le getaucht ist. Es ist ein fast
ausgekiihltes Temperament,
das in den seltsam unterspiel-
ten Bezichungen der Lieben-
den untereinander sich nieder-

schldgt. Kiihle auch in einer Schénheit der
Stadt, wie man sie so noch nie gesehen hat
(Kamera: Carlo Varini), einer Schonheit,
die verfremdet wirkt und dennoch unver-
mindert verfiihrerisch ausstrahlt.

‘Wer sich diese Stadt vor Augen holt,
sieht sie normalerweise angefiillt mit Sze-
nen des Lebens. Unter dem schwachen
Lichtdesabnehmenden Mondes—womit
sich der italienische Titel wohl erkliren
ldsst—ist nun aber diese Lebendigkeit, die
Fiilleder Gebirden und Stimmen, gleich-
sam abgesaugt. Spielorte gibt es nur zwei:
einen feudalen Palazzo im ehemaligen
Getto und eine Gasse in Cannaregio; vor
dem Palast ein bemessener Platz, iiber den
Kanal eine schmale Briicke. Dann und
wann fern die Spur eines Vaporetto, sonst
Leere.

Der Film zeigt einen urbanen Raum,
derunbewegtist; einzig Zeitstromtdurch
ithn hindurch. Die erzihlt von dem etwas
sonderlich gewordenen Elio Sorani
(Omero Antonutti), einem Schriftsteller
und Juden. Den Holocaust hat er tiber-
lebt, nun haust er einsam im Palast, mit
der Aussenwelt nur in Beriihrung iiber
Giulia Luzzato (Alessandra Acciai), einer
Malerin. Die junge Frau ist anderseits in
wiederspriichlicher Liebe an einen jun-
gen russischen Kunsthindler, Sacha
Barsky (Alexandre Medvedev), gebun-
den. Allen drei begnet Luca Fabiani

Regie: Matteo Bellinelli
Schweiz/Italien/Frankreich 1997

(Roberto Citran), ein Architekt aus Rom,
dersich mitder Restaurierung des Palazzo
befassen soll. Dass die mit Saras Tod
endende Geschichte des Dreiecks, die
sich zwischen Giulia, Sacha und Luca
entwickelt, spiegelnd ihren Hintergrund
hatim Dreieck des Komponisten Daniele
Orefice, der Singerin Sara und deren
Ehemanns Jevgenij, das erfihrt Luca aus
den Blittern des unvollendeten Romans
von Sorani. Luca entritselt, dass Orefice
noch lebt, eben Sorani, der Schriftsteller,
ist. In der Riickrufung der ilteren Ge-
schichte spielt denn auch Citran den
Orefice, wihrend Medvedev seine Rolle
mit der Jevgenijs und Allessandra Acciai
die ihre mit Sara tauscht.

Drei Doppelrollen also, jede von ih-
nen erkennbar, doch eine jede in der
anderen verschachtelt. Die beiden Ge-
schichten sind in einer Montage (Simone
Paggi) von dialektischer Stimmigkeit ein-
ander phasenweise zugeordnet. Sorani,
der Erzihler, sorgt dafiir, dass die jiingere
Version anders endet. Gefordert ist Auf-
merksamkeit nicht allein durch die sich
kreuzenden Personen, gefordert ist sie vor
allem durch das Bild. In dessen Helle
birgt sich Magie, der Realismus aus einer
spiirbar leeren Tiefe des urbanen Rau-
mes. Der ist Biihne ganz und gar: «La
terza luna» ist ein Produkt von schépferi-

scher Kiinstlichkeit. [l

Alessandra Acciai,
Roberto Citran
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Kalle Blomqvist -

Masterdetektiven

Meisterdetektiv Kalle Blomquist lebt gefahrlich

Rolf-Ruediger Hamacher

Kalle Blomquist ist neben Pippi

Langstrumpf die wohl bekannteste
Figur der fast 90jihrigen Kinderbuch-
autorin Astrid Lindgren. Wie fastalle ihre
Biicher, wurden auch die Abenteuer des
kleinen Meisterdetektivs fiir die Lein-
wand adaptiert. 1947 I6ste er dort seinen
ersten Fall («Meisterdetektiv  Blom-
quist»), dem 1953 («Kalle Blomquist lebt
gefihrlich», beide von Rolf Husberg) und
1957 («Meisterdetektiv Blomquist — sein
schwerster Fall» von Olle Hellbom) noch
zwei weitere Filme folgten, die mittler-
weile zu den Klassikern des Kinderkinos
zihlen. Nun werden Astrid Lindgrens
Kinderkrimis erneut verfilmt. Warum
man allerdings mit dem zweiten Teil be-
gonnen hat bzw. ihn zuerst ins Kino
bringt, verwirrt doch ein wenig — zumin-
dest die Kenner der Blomquist-Biicher.
Goran Carmbacks Neuverfilmung
fingt diese Irritation damit auf, dass er zu
Beginn des Films Kalle (Malte Forsberg)
von der Aufklirung des Juwelenraubs aus
dem letzten Sommer «triumen» lisst.
Anders (Totte Steneby) und Eva-Lotta
(Josefin Arling) reissen ihn aus seinen
Gedanken und erinnern ihn an die Reali-
tit, und die heisst «Krieg der Rosen».
Sixten (Victor Sandberg), Benke (Bobo
Steneby) und Jonte (Johan Stattin), die
«Rote Roser-Bande, méchten nimlich
Kalle, Anders und Eva-Lotta, der «Weis-
sen Roser-Bande, den geheimnisvollen
Gross-Mummrich-Stein  abjagen. Als
Eva-Lotta ihn in ihrem Hauptquartier,
einer verlassenen Villa am Stadtrand, ver-
stecken will, stésst sie mit einem Unbe-
kannten zusammen, der fluchtartig das
Gelinde verlisst. Im Haus entdeckt sie
dann die Leiche eines stadtbekannten
Woucherers. Eva-Lottawird zu einer wich-
tigen Zeugin der Polizei; so versucht der
Mérder, sie mit einer vergifteten Tafel
Schokolade umzubringen. Den drei
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Freunden gelingt es jedoch, ihn zu iiber-

listen und mit Hilfe der «Roten Rose» der
Polizei zu iibergeben.

Nicht nur, dass Farben das Schwarz-
Weiss abgeldst haben, Drehbuchautorin
Johanna Hald hat die Geschichte auch
ein wenig «modernisiert». Sie spielt im
Schweden der Gegenwart, und aus dem
Bésen vom Geheimdienst ist ein Kredit-
hai geworden. Die Machenschaften die-
ser besonderen Spezies Mensch werden
dann auch «kindgerecht» erkldrt, ohne
dass dabei der falsche Ton aufkommt, der
Mord an ihm sei gerechtfertigt. Auch
sonst gibt es einige Anklinge an die heu-
tige Zeit, etwa wenn die (Medien-)Schel-
teder Zeugin Eva-Lotta dieser mehr scha-
det als niitzt. Dem Zeitgeist filmischer
Ausdrucksformen allerdings verfillt die
Inszenierung nie: So besteht die «Folter»
der «Roteny, als sie von Anders das Ver-
steck des Gross-Mummrich erfahren
wollen, ganz wohltuend «realititsfern»
aus Kitzeln. Und das Zusammentreffen
mit dem Morder ist nicht, wie heute
leider schon im (amerikanischen)
Familienfilm iiblich, als Horrortrip insze-
niert, sondern mit einer auf die Zielgrup-

Regie: Giran Carmback
Schweden 1996

lever farligt

pe des jungen Publikums ausgerichteten
verhaltenen Spannung.

Uber allem schwebt natiirlich das

schon  sprichwortliche  Lindgrensche
Harmoniebediirfnis: Die Eltern umsor-
gen liebevoll ihre Kinder, die Banden
stellen ihre Feindseligkeiten ein, als es
darum geht, Eva-Lotta zu ihrer plétzli-
chen Popularitit zu begliickwiinschen
oder den Verbrecher zu fangen, und die
Polizei ist, wie man sie sich wiinscht, dein
Freund und Helfer.

Leider haben Hald und Carmback
tiber all dem Verstindnisvollen ein wenig
die in den Lindgrenschen Figuren ange-
legte Pfiffigkeit vergessen: Der pausbicki-
ge, mit modischer Brille ausgestattete
Malte Forsberg wirke als Kalle doch ein
wenig zu intellektuell, und Totte Steneby
und Josefin Arling konnen Anders und
Eva-Lotta nicht mit der nétigen Frech-
heit bzw. Altklugheit ausstatten, die ihre
Figuren etwas plastischer hitte werden
lassen. Vielleichtliegt dasaberauch an der
betulichen Inszenierung, die den Film
wieein Reliktaus fritheren Jahren erschei-
nen lisst: nichtunsympathisch, aber doch
ein wenig verstaubt. [l
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Marthas Garten

Martin Schlappner

An Festivals mit ihrer aus Ubersitti-
gung stammenden Atmosphire
der Ungeduld gerit das Urteil, ein Film
sei daneben geraten, meistens selber da-
neben. So ist es Peter Liechti mit seinem
ersten Spielfilm «Marthas Garten» gesche-
hen. Die Kritik grimte sich an seiner Ur-
auffithrungin Locarno. Was, sobrummte
man, hatte denn der Dokumentarist, der
1986 mit «Ausflug ins Gebirgy seine erste
Qualititsprimie beim Bund eingezogen
und seither mit jedem weiteren Film bis
hin zum grossartigen «Signers Koffer»
(ZOOM 10/95) keine weitere ausgelas-
sen hat, im Spielfilm zu suchen? Nichts
anderes, so die Antwort, als eben das Ex-
periment, wie sich ein dokumentarischer
Film und sein Thema in eine szenische
Fiktion verindern liesse, so dass sich bei-
des, die fiktionale Erzihlung und ihre do-
kumentarisch fundierte Herkunft inein-
ander vereinigt.

«Marthas Garten» hat, als erzihleri-
scher Stoff, offensichtlich und nach Peter
Liechtis eigener Darstellung, verschach-
telten Ursprung. Zum einen sind da des
Autors Lektiire von Vampirromanen und
deren Fortfithrung im eigenen literari-
schen Text der sogenannten «Winter-
protokolle»: Das sind Polemiken aus dem
«mdrderischen Alltag einer Kleinstadt».
Zum anderen gibt es vorausgehend den
dokumentarischen Film, zuletzt «Signers
Koffer», wo sich Vorbilder fiir eine aus
jeder Bindung der Vernunft befreiten
Phantasie finden lassen, die im Spielfilm
nun in Ulk verfremdet werden und den-
noch obsessiv wiederkehren.

Einem Mann, Karl genannt (Stefan
Kurt), einem Normalbiirger, begegneteine
Frau, Martha (Susanne Liining), die so
geheimnisvoll auftaucht, wie sie ohne jede
Erklidrung wieder verschwindet. Wire ihr
Kuss der Vampirbiss? Karls Leben versik-
kert in Unruhe. Wo vorher geliebte Ord-
nung war, 16st der Halt sich nun in Angste
auf. Im Schlaf melden sich Triume, wie es
sievorher nichtgegeben hat. Ausden Triu-
men steigen Ungeheuer. Wahn ergreift

Karl, jedes Mal, nachdem Martha ihn ver-
lassen hat, noch weniger wegweisbar als
vorher. Und kein Zweifel besteht, der
Wahn wird blutig enden. Karl tétet einen
Mann, Tepesch (Karl Ulrich Meves), des-
sen Erscheinung so undefinierbar ist wie
schliesslich auch Martha.

Ein dunkler Film, was seine schwer
ausdeutbare Geschichte betrifft, von der
man freilich ahnt, wie sie ausgehen wird.
Ein Film im Dunkel, denn die Jahreszeit,
in welcher Karls Wahn sich schliesslich
austobt, ist der Winter. War der Winter
einst kaum zu spiiren, weil die Tage in der
Wirme der geheizten Stube verflossen, so
ist er nun, da das Gemiit sich in Angst
verheddert, eine einzige, eine tddliche
Gefahr. Auf einmal ist die Kilte, ist die
Nisse da. Selbstder Schnee auf dem Berg,
wohin der Ausflug fithrt—in Reminiszenz
an den «Ausflug ins Gebirgy, nur tiefer ins
Entsetzen — ist triib. Ein Film im Dunkel
von Schwarzweiss (exzellente atmosphi-
rische Kamera von Chilinski —wer immer
das ist), das Dunkel des fahlen Tages, das
Dunkel der Nacht, das Dunkel diistern
Lichts aus Lampen, aus verhingten Fen-
stern, im Widerlicht der nassen, schwar-
zen Strassen. Und iiber den Feldern, wo
Karl mit seinem Freund Uwe (Laszlo 1.
Kish) und dessen Frau Claire (Mina

Stefan Kurt,
Susanne Liining

Regie: Peter Liechti
Schweiz 1997

Hoger) sich befinden, wélbtsich mit dem
Grau des Himmels das Grauen. Die Kor-
morane, schwarz und die Fliigel weit ge-
spannt, so gewohnt sie sonst sind, ver-
wandeln sich fiir Karl in Ungeheuer. Und
was ihn in den Triumen anblitzt, was ihn
in der Tagesphantasie heimsucht, iiber-
wiltigt ihn schliesslich.

Ein Spielfilm? Dasauch. Doch gewiss
auch ein Dokumentarfilm. Nicht in sei-
ner klinischen Uberpriifbarkeit, die er so
gar nicht anstrebt. In seiner Konsequenz
des Atmosphirischen des Wahns doku-
mentiert er — meine ich — das Angst-
erlebnis, das zu einer sich entfaltenden
Schizophrenie gehore. In dieser Konse-
quenz des Atmosphirischen prigt «Mar-
thas Garten» sich mit seinen stimmigen
Bildern, mit dem dramaturgisch stichhal-
tigen Schnitt (Dieter Grinicher), mit der
Musik und ihrer technischen Verarbei-
tung von Vibraphon, Schlagzeug, Bass,
elektronischem Cello und Sampler (Kom-
position: Martin Schiitz) ein als ein Film,
wie er in der Landschaft der Schweiz sel-
tenist. Zur Forderung von «Marthas Gar-
ten» gehdrt da durchaus ein Anfang, der
stockend verlduft. Oder verlduft er bloss
stockend, weil wir als Kinoginger eines
solchen atmdsphirischen Schocks ent-

wohnt sind? Il
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MEIRITIK

Lux! Vorspiele zu einer Auto-

biographie des Lichts

Pascal Trichslin

Als «Vorspiele zu einer Autobiogra
phie des Lichts» bezeichnet Fred

van der Kooij seinen Film im Untertitel.
Dieser mysteriose Titel birgt ein grosses
Fragezeichen, im Grunde genommen ister
ein Paradox: Denn eine Autobiographie
des Lichts scheint doch ein Ding der Un-
méglichkeit zu sein? So dringt sich dem
neugierigen Kritiker die Frage auf, was ihn
in diesen Vorspielen wohl erwarten werde.
Vielleicht ein Dokumentarfilm,
der mit dem Bibelzitat «Und
Gott sprach: Es werde Licht!
Und es ward Licht» beginnt?
Doch weit gefehlt! Der ei-
genwillige, in Ziirich lebende
niederldndische Autor prisen-
tiert in seinem Spielfilm weder
religiése noch wissenschaftliche
oder sonstige Erklirungen zum
Phinomen Licht. Erversuchtal-
leine anhand der visuellen Ein-
driicke, die mit einer ausgeklii-
gelten Tonspsur noch verstirke
werden, verschiedene Phinome-
ne ins Bild zu setzen. Im ganzen
Film fillt kein einziges Wort.
Wie schon in «Die zukiinftigen
Gliickseligkeiten» (ZOOM 3/91), einer
Geschichte, die in der Figur Thomas
Hobbes und seiner diisteren Philosophie
ihren Ausgangspunkt besitzt, oder in
«Casa Scelsi» (ZOOM 2/95), dem eigen-
willigen Portrit des italienischen Kompo-
nisten Giacinto Scelsi, konfrontiert van
der Kooij das Publikum mit einem artifi-
ziellen, schwer entzifferbaren Werk, das
sich assoziativ am Thema Licht weiter-
entwickelt. Auf die Erzihlung einer linea-
ren Geschichte verzichtet der Regisseur.
Die einzige Verbindung zwischen Se-
quenzen scheint das Licht in seinen ver-
schiedensten Erscheinungen zu sein.
Und dennoch besitzt der Film eine
weitere, in diesem Zusammenhang véllig
unerwartete Konstante: die Abwesenheit
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des Sonnenlichts, des natiirlichen Lichts,
dem Spender des Lebens. Lux — ein latei-
nischer Begriff — bedeutet nimlich nicht
nur Licht, sondern auch Leben. Denn
ohne das kraftvolle Licht der Sonne kann
sich kein Leben entwickeln.

So steckt denn in van der Kooijs Film
nur wenig Leben. Die einzelnen Dekors
sind in erdigen Braunténen gehalten und

erinnern an Biihnenausstattungen, wie

man sie aus Inszenierungen von Becketts
absurden Theaterstiicken her kennt. Ein
modriger Geruch scheint iiber den un-
wirtlichen Riumen und Landschaften zu
schweben, und die beklemmende, absur-
de Atmosphire wird verstirkt durch die
Kiinstlichkeit des Lichts, die Kilte der
elektronischen Musik und die Skurrilitit
der auftretenden Phantasiefiguren: So
sind unteranderen Feuernymphen, Licht-
diebe, Rotzungen, ein Sonnensegelfresser,
ein Kintoppmonster und eine Lampen-
bande zu sehen.

Doch gibt es auch menschliche Figu-
ren. So zum Beispiel das Liebespaar Lucia
(Liliana Heimberg), eine Putzfrau, und
Luzius (Ingold Wildenauer), ein komischer
alter Kauz. Doch auch hier bleibt van der
Kooij seinem skizzenhaften Erzihlgestus
treu und deutet in einer kurzen Sequenz

Regie: Fred van der Kooij
Schweiz 1997

die Beziechung der beiden nur an. Die Ver-
liebten entschwinden nach kurzer Zeit wie
eine Fata Morgana. Doch in diese Sequenz
ist die schénste Szene des Filmes eingebet-
tet: Ein Zug mit einer hell leuchtenden
Sonne vollfiihrt auf Schienen im Zimmer
der beiden die Kreisbahn des Himmels-
korpers. Als er jedoch den Raum verlisst,
um die Aussenwelt zu erleuchten, wird die
Sonne von einem Monster ausgeblasen.
Zuriick bleibt das lebensfeind-
liche, kiinstlich-fahle Licht.

Das Publikum bekommt
es noch mit weiteren unerklirli-
chen Phinomenen und geistrei-
chen Einfillen zu tun: brennen-
de Kerzen und Gliihbirnen in
allen Variationen, Mébel, die
von einem Lichtoch aufgeso-
gen werden, und unzihlige Ge-
genstinde, von Schubladen iiber
ein Akkordeon bis hin zu Au-
gen, die als eigenstindige Licht-
quelle leuchten, um nur einige
zu nennen.

Die Beschiftigung mit
Lichtscheint fiir einen Filmemacher —die
Figur des Kintoppmonster kénnte eine
Form von Alter ego sein —aufder Hand zu
liegen. Denn Licht ist eines der wichtig-
sten Gestaltungsmittel beim Film, ganz
zu schweigen, dass ohne Licht die
Kinematografie gar nie hitte erfunden
werden konnen. Dennoch liefern diese
«Vorspiele zu einer Autobiographie des
Lichts» cher eine stilisierte Spielerei in
Form einer Collage als eine wissenschaft-
lich-dokumentarische ~ Auseinanderset-
zung mit der Materie. Obwohl in den
sorgfiltig arrangierten Bildern — vom Ka-
meramann Adrian Zschokke gekonnt in
Szene gesetzt—einiges ausgeleuchtet wird,
bleibt vieles verborgen. Die Hoffnung,
dass Licht ins Dunkel der Biographie des
Lichts gebracht wird, erfiillt sich nur be-
dingt. l



Der Verlust der Vertikalen

Bemerkungen zu meinem Film «Lux! Vorspiele zu einer

Autobiographie des Lichts».

Fred van der Kooij

n den dunklen Zeiten vor der Erfin-

dung der Breitleinwand, war die Welt

nicht nur weit, sie hatte auch eine

beachtliche Hohe. Hesiod, der Vater

der Geschichtsschreibung berichtet,
wie damals ein Amboss noch neun
Tage brauchte, um vom Himmel auf die
Erde zu fallen, und weitere neun, umin
die Holle zu gelangen. Tempi passati!
Denn heute, im CinemaScope-Zeital-
ter, wo sogar die Fernsehgerate umge-
rustet werden, um die Welt im Format
16:9 einzuklemmen, fallen sogar we-
sentlich leichtere Gegenstande in Se-
kundenschnelle durchs Bildkader ins
Nichts. Daflr hat sich die Ebene merk-
lich gedehnt. Die Interieurs in Gegen-
wartsfilmen ahneln nicht selten Warte-
salen, und lange zieht sich dort der Weg
vom Tisch zur TUr. Formatmassig wird
so jeder widescreen-Film zum road mo-
vie, ahneln die grosszlgigen Sehschlit-
ze in den Lichtspielhdausern doch am
ehesten den Frontscheiben unserer Au-
tos. Aber wahrend auf den Schnell-
strassen, wo nur selten Verkehr senk-
recht von oben auf den Asphalt rast
oder von dort emporsteigt, die einseiti-
ge Betonung horizontaler Sichtachsen
durchaus gerechtfertigt ist, wird im
Kino die Verkimmerung der Vertikalen
zu einem Gestaltungsproblem.

Um mehr als eine Silhouette am
Horizont abzugeben, mussen Tirme
und Hochhauser fur die Breitleinwand
richtiggehend flachgelegt werden. Get-
ting laid heisst das vergewaltigende
Gesetz der Uberbetonten Waagerech-
ten. In «Rebel without a Cause» (1955)
schmeisst sich James Dean (und mit
ihm ein Grossteil der Besetzung) 19
Mal in die Horizontale, um hin und
wieder nicht nur im Hintergrund vom
Kopf bis Fuss ins Bild zu gelangen.
«Von Kopf bis Fuss» die Vertikale mar-
kierend, betritt dagegen Marlene Diet-
rich in «Der Blaue Engel» (1930) mlhe-
los die Szene, und ihre Totale vermittelt
dennoch das Gefuhl grosser Nahe.
Derartiges ware in widescreen glatt ein
Ding der Unmdglichkeit. Denn Marle-
nes Geheimnis liegt eben im gewahlten
Bildkader. Ohne sie dazu an den Boden
werfen zu mussen oder ins Bett zu

bugsieren, konnte Josef von Sternberg
die Dietrich ebenso prasent wie voll-
standig kadrieren, weil ihm dazu der
adaquate Bildrahmen zur Verflgung
stand. Denn «Der Blaue Engel» wurde
in einem fast quadratischen Format
gedreht. (Den Film bekommt man heu-
te nur ausserst selten korrekt vorge-
fihrt.) Das war weniger der Glanzidee
des Regisseurs als einemtechnischen
Zufall zu verdanken.

Im Grunde wurde vom ersten Tag an
das Kino aufjenes Verhaltnis von Hohe
zu Breite festgelegt, das lange Zeit die
Filmgeschichte pragen sollte: das spa-
ter so genannte Academy-Format
1:1.33. Mit dem Einzug des Tons aber
brauchte es am Ende der zwanziger
Jahre auf einmal einen zusétzlichen
Platz auf dem Zelluloid. Da der opti-
sche Spielraum bereits bis zur Perfora-
tion ausgenutzt war, konnte nur eine
Begrenzung der Bildflache Abhilfe lei-
sten. Kurzerhand verlegte man die Ton-
spur am linken Rand uber das Sicht-
fenster, sodass ein neues Format ent-
stand im fast quadratischen Verhaltnis

les toits de Paris», Jean Vigos «Zero de
conduite» und G. W. Papsts «<Kamerad-
schaft», um nur die wesentlichsten zu
nennen. Im Jahr 1932 aber entschied
sich die Hollywoodsche Filmindustrie
gegen das neue, ausgeglichene For-
mat, trotz eines leidenschaftlichen Pla-
doyers von Sergej Eisenstein vor dem
verantwortlichen  Ausschuss?, und
brachte es durch Abkaschung (wodurch
nicht weniger als 29 Prozent der Bild-
information verloren ging) wieder auf
die alten Verhaltnisse zuruck. Gleich-
zeitig verstarkte sie die Anstrengun-
gen, das Kinofenster noch weiter in die
Breite zu ziehen. Wie sehr dadurch
schleichend die Vertikale amputiert
wurde, zeigt ein Vergleich zwischen
dem noch im Verhaltnis 1:1.17 gedreh-
ten «King Kong» und Woody Allens
CinemaScope-Streifen  «Manhattan».
Wahrend im alten Film die berithmten
Szenen um das Empire State Building
die Charakteristik New Yorks muhelos in
Bilder bannen, verkommt Manhattan in
Allens gleichnamige Film zu einem
Bungalowviertel.

Mit meinem Film «Lux! Vorspiele zu
einer Autobiographie des Lichts» habe
ich den Versuch unternommen, der Ver-
tikalen filmisch wieder zu ihrem Recht
zu verhelfen und griff dazu auf das alte
1:1.17-Quadrat zurlick. Keine Nostal-
gie hat mich dabei geleitet. Allein schon
die Farbe und die Errungenschaften

Marlenes Geheimnis liegt im

gewdihlten Bildkader

1:1.17. So sauer die Techniker dartber
auch waren, so glicklich zeigten sich
die Regisseure. Noch im Alter
schwarmte Fritz Lang von diesem un-
verhofften Glucksfall: «Als wir noch das
normale Format hatten, waren wir im-
mer ungltcklich, wenn wir ein Hoch-
haus, einen Baum oder sonst etwas
Aufragendes zeigen wollten — wir woll-
ten eine hohere Leinwand!»* Und siehe
da, fUr wenige Jahren herrschte im Kino
ein Format, in dem die vertikalen Ereig-
nisse fur einmal kompositorisch voll-
kommen gleichwertig gegen die Hori-
zontale antreten konnten. In einer kur-
zen Zeitspanne von drei, vier Jahren
entstand darin eine erstaunliche An-
zahl von Meisterwerken: alle wichtigen
Filme von Sternberg, «M» (von Fritz
Lang, Hitchcocks «Blackmail» , Carl
Dreyers «Vampyr», René Clairs «Sous

des Digitaltons, die meinen Film genau-
so pragen wie sein besonderes Format,
ricken «Lux!» eindeutig aus der Per-
spektive einer historischen Ruck-
schau. Dennoch durfte die Erfahrung
fUr den Zuschauer eine deutlich andere
sein als jene, die im aktuellen Kino
Ublich ist. Der beliebte Spektakel-
charakter fallt fast vollstandig weg,
daflr nahert sich die optische Wirkung
deutlich der der bildenden Kunst an.
«Lux!», dessen Lichtthematik die Senk-
rechte ja bereits impliziert, bietet somit
ein Erlebnis «der anderen Art»: Die
Hohe ist der Breite erneut gewachsen
und Hesiods Amboss kann wieder fal-
len und fallen und fallen.

1) Zitiert nach: Peter Bogdanovich, Fritz Lang in
America, London 1967, S. 97

2) Nachzulesen in: Sergej Eisenstein, Das dynami-
sche Quadrat, Leipzig 1995, Reclam
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