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MEIRITIK

Mia eoniotita ke mia mera

L’éternité et un jour

Franz Ulrich

F iir den alt gewordenen, schwerkran-
ken Schriftsteller Alexander (Bruno
Ganz) ist der nasskalte Tag in der nord-
griechischen Stadt Saloniki ein Tag des
Abschieds. Er verlisst sein Haus am Meer,
in dem er seit seiner Jugend gelebt hat,
verabschiedet sich von seiner Haushiilterin
und einem Nachbarn. Er muss sich ins
Spital begeben und weiss, dass er daraus
lebendig nicht mehr zuriickkehren wird.
Er bringt seinen Hund seiner Tochter,
deren Mann jedoch nichts von Tieren im
Haus wissen will. Die Tochter iibergibt
ihm einen vor dreissig Jahren an ihn ge-
richteten Brief seiner Frau Anna (Isabelle
Renaud), seit deren Tod er nur noch an
einem unvollendeten Werk gearbeitet hat.
Die Erinnerungen an sein fritheres Leben,
die schon frith morgens mit Bildern ein-
setzten, in denen ersich als Halbwiichsigen
mit Freunden an den Strand rennen und
im Meer schwimmen sah, werden durch
den Brief verstirkt und begleiten ihn fort-
an auf seinen Wanderungen und Fahrten
durch die triibe Atmosphire der Stadt.
Der Tag, an dem Anna den Brief
geschrieben hatte, war «ihr» Tag gewesen,
der Festtag nimlich, an dem die ganze
Verwandtschaft kam, um die Geburt ihrer
Tochter zu feiern. Alle waren sie um das
Neugeborene versammelt, nur der Ehe-
mann und Vater nicht, der nur an sein
Buch dachte. Dervon Annaim Offgespro-
chene Brief kontrastiert véllig mit der
sonnenhellen, heiteren Szenerie im Haus
und am Meer, denn Anna beklagt ihre
unerfiillten Erwartungen, seine Distanz,
die er nie habe iiberwinden kénnen. Wie
an anderen Stellen des Films sagt hier der
Ton etwas anderes, als die Bilder zeigen.
Besonders irritierend ist zunéchst — spiter
gewohnt man sich daran—, dass der damals
abwesende Alexander in diesen Bildern zu
sehen ist als der jetzige alte Mann mit
Vollbart und zerknautschtem Regenman-
tel. Wie schon in friiheren Filmen erweist
sich Angelopoulos wiederum als ein Vir-
tuose der Riickblenden, durch die er Ge-
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genwart und Vergangenheit verkniipft
und die einein derandern spiegelt. Dagibt
es etwa die verbliiffende Szene, in der
Alexander seine alte Mutter besucht, diein
beiden Zeiten zugleich prisentist, «real» in
ihrem Zimmer und imaginir in seiner
Erinnerung. Und mit den sachten, im-
mens ruhigen Kamerabewegungen ver-
langsamt Angelopoulos gleichsam die
Zeit, um Raum zu schaffen fiir Gedan-
ken, Gefiihle und Stimmungen, die Alex-
ander begleiten, wenn er eine Bilanz sei-
nes Lebens zieht, in dem «alles nur Plan
geblieben ist».

Aber Alexander begegnet an diesem
Tag des Abschieds nicht nur der Vergan-
genheit, sondern auch der Zukunft in der
Gestalt eines namenlosen kleinen Jungen
(Achilleas Skevis), der aus Albanien geflo-
hen ist und mit anderen entwurzelten
Jugendlichen in Saloniki zu tiberleben ver-

Regie: Theo Angelopoulos
Griechenland/Frankreich/Italien 1998

sucht, indem sie den vor Rotlichtern ste-
henden Autos die Scheiben reinigen. Als
Alexander im Riickspiegel sieht, wie die
Polizei eine Razzia auf die Jungen macht,
lasst er den schmichtigen Kleinen, der sich
neben seinem Auto zu verstecken sucht,
einsteigen und fihrt mit ihm davon. Er
kann den Buben aber nichtzum Sprechen
bringen und muss ihn laufen lassen. Spiter
wird er Zeuge, wie zwei Minner den Jun-
gen in ein Lastauto zerren. Alexander fihrt
ihnen nach und kann sich einer Gruppe
anschliessen, die sich auf einem verlasse-
nen Industriegelinde von einer Men-
schenhindlerbande aufgegriffene Jugend-
liche vorfiihren und verkaufen lisst. Alex-
ander bezahlt fiir den Kleinen, besorgtihm
etwaszu essen und will ihn iiber die Grenze
zuriickschicken, zuerst in einem Bus, dann
in einem Taxi. Aber der Kleine reisst jedes-
mal aus, kehrt zuriick, sodass ihn Alexan-

Melancholie, die hoffen lasst

Interview mit Theo Angelopoulos Uber
«Die Ewigkeit und ein Tag», Bruno Ganz
und Raum und Zeit im Film.

Franz Ulrich

I n einem Interview haben Sie gesagt, in
«Die Ewigkeit und ein Tag» seien gewis-
sermassen alle lhre bisherigen Filme ent-
halten. In welchem Sinn?

Ich erinnere mich zwar nicht daran, aber
falls ich das wirklich sagte, habe ich damit
wohl gemeint, dass mein Film explizit
und latent auf Themen fritherer Filme
verweist und auch manche ihrer charakte-
ristischen Eigenschaften besitzt. So be-
handelt er etwa die Themen des inneren
Exils und der Grenze, welche auch in
meinen letzten drei Filmen vorgekom-

men sind.

Sind im Tag, den der Protagonist Alexan-
der als letzten erlebt, nicht auch irgend-
wie alle Tage seines Lebens enthalten?
Ja, denn dieser letzte Tag fiihrt ihn durch
Vergangenheit und Gegenwart, durch
das Reale und das Imaginire, durch Pro-
jektionen von Angsten und Triumen.
Und er steht in einem existentiellen, sich
durch sein ganzes Leben ziehenden Di-
lemma: schreiben oder leben — iibrigens
der Titel von Jorge Sempruns letztem
Roman «Ecrire ou vivre».

Dient die Struktur des Films, dieser haufi-



Bruno Ganz

der schliesslich selbst zur Grenze fihrt. Als
er dort in einer Art wachem Alptraum —
eine Projektion ihrer beider Angste — an
im  Nebel
Maschengitterzaun zahllose Jugendliche

einem sich verlierenden
reglos aufgereiht sieht, fahren sie wieder
nach Saloniki zuriick.

Indem Alexander sich um den Jungen
kiimmert, ihn zum Sprechen bringt, sein
Vertrauen gewinnt und ihn schliesslich im

Hafen wie einen kleinen Jonas in den
Bauch einer Fihre steigen lisst, die ihn
irgendwo an Land setzen wird, damit er
seinen eigenen Lebensweg unter die Fiisse
nehmen kann, bekommt Alexanders Le-
ben am Ende seiner Tage einen Sinn. «Das
Kind reprisentiert die Hoffnung und die
Kontinuitit des Lebens, das grosser ist als
wir selbst» (Angelopoulos). Alexander hat

dem Jungen die Geschichte von einem

Dichterim letzten Jahrhunderterzihlt, der
ausdem Exil wieder in sein Land zuriickge-
kehrt ist, aber bei den Leuten zuerst Worte
kaufen musste, um wieder in seiner Mut-
tersprache schreiben zu kénnen. Und der
kleine Junge hat im Hafen Menschen an-
gesprochen und ist mit drei Worten zu-
riickgekommen, die er Alexander schenkt.
Diese drei Worte in einem griechischen
Dialeke sind fiir den alten Dichter ebenso
giiltig wie fiir das Kind. Das erste bezeich-
net einen Trieb auf dem Wipfel eines
Baumes: Der im Erdreich der Sprache
wurzelnde Dichter ist ausgespannt in eine
andere Wirklichkeit, und der Knabe ist die
eine unbekannte Zukunft enthaltende
Knospe. Daszweite bedeutet «viel zu spio:
zuspit fiir Alexander, als er erkennt, dass er
es nicht verstanden hat, jene Frau zu lie-
ben, die ihn geliebt hat, und fiir den Kna-
ben zu spit, der nicht mehr dndern kann,
in einer Welt leben zu miissen, in der
Kinder verfolgt und verkauft werden. Das
dritte schliesslich bedeutet «fremd auf Er-
den»: Alexander gehért bald nicht mehr
zur Welt der Lebenden, und der Junge
kann darin seinen Platz nur unter grossen

Schwierigkeiten finden.

ge Wechsel der Zeitebenen, vor allem
dazu, das Vergangene im Gegenwartigen
aufzuzeigen?

Richtig, aber es ist nicht nur ein Wechsel
der Zeiten, sondern auch einer zwischen
Entfernung und Riickkehr, wie zum Bei-
spiel in der Geschichte eines Poeten aus
dem letzten Jahrhundert, die Alexander
dem kleinen, vor dem Zugriff der Polizei
und von Menschenhindlern geretteten
Jungen aus Albanien erzihlt. Sie behan-
delt das Problem der Sprache als Element
unserer Identitit, als Mdglichkeit der
Kommunikation. Worte schlagen Briik-
ken zum Mitmenschen. Gleichzeitig ver-
weisen sie auf uns selbst zuriick, sind ein
Mittel der Selbsterkenntnis. Sie wechseln
in doppelter Weise hin und her. Der Poet
weiss, dass er ein Werk, ein Gedicht ge-
schaffen hat, das noch unvollendet ist.
Vielleicht bleibt es fiirimmer unvollendet
— ein work in progress, das niemals endet,

niemals enden kann. Dieses Gefiihl der
Nichtvollendung machtdem Poeten aber
auch Lust zur Weiterarbeit, im stindigen
Bewusstsein von Mingeln, von unausge-
sprochenen, unverstandenen Dingen.

Warum scheint die Sonne in den Szenen
der Vergangenheit, aber nicht in jenen der
Gegenwart?

Weil es notwendig war, zwischen Vergan-
genheit und Gegenwart zu unterschei-
den. Jederweiss, dass die Erinnerung Ver-
gangenes verklirt. Ich habe diesbeziiglich
kiirzlich selbst eine eindriickliche Erfah-
rung gemacht. Ich suchte das Haus wie-
der auf, in dem ich anfangs der sechziger
Jahre, als ich in Paris studierte, zwei Jahre
gewohnt hatte. In der Erinnerung war
dieses Haus gross, mit hellen Riumen.
Wie sich nun herausstellte, waren es in
Wirklichkeit schibige, kleine Zimmer.
Wiren die Erinnerungsbilder, die wir im

Kopf haben, nicht geschént, miissten wir
sie verdringen und verjagen. Wir wiirden
es nicht ertragen, mit ihnen zu leben. Die
Bilder, die wir behalten, sind eine gefilter-
te Auswahl. Erlebnisse und Ereignisse
bekommen in den Erinnerungen ein an-
deres Licht, andere Farben, andere Riu-
me. Es gibt dafiir ein grossartiges Beispiel:
Marcel Proust.

Warum sind sich die mannlichen Haupt-
darsteller in einigen lhrer Filme so ahn-
lich?

Das kann ich nicht erkliren. Vielleicht
habe ich das Bild eines Protagonisten im
Kopf, der zugleich ich selbst und ein
anderer ist. Jedenfalls gehdren sie wie ich
einer Generation an, die den Weltkrieg,
die Nachkriegszeit und den Biirgerkrieg
in Griechenland erlebt haben. Es sind
Minner, die von dieser Epoche gezeichnet

sind, und die historische Erfahrung P>

zoom 12/98 27



Interview mit Theo Angelopoulos

P Griechenlands mit all den Verletzun-

gen in sich tragen.

Wie sind sie auf Bruno Ganz als Hauptdar-
steller gekommen?

Natiirlich kenne ich ihn aus den Filmen
von Wim Wenders. So dachte ich zwar
frith an ihn, aber ich zdgerte, denn das
Bild von ihm stimmte nicht mit meinem
von Alexander iiberein. Als der Darsteller,
dem ich die Rolle versprochen hatte, er-
krankte, hatte ich ein Besetzungs-
problem, das ich mit meinem Produzen-
ten in Paris 16sen musste. Da las ich zufil-
lig in der Zeitung, dass Ganz in einem
Pariser Theater spiele. Ich dachte «Wenn
das kein Zeichen ist!» und rief Ganz an,
und als ich ihn in seinem Hotel traf, kam
er mir so entgegen, wie Sie ihn im Film
sehen: mit Bart und dem gleichen Regen-
mantel — Bon Dieu, c’est lui!

In «<Le Monde» war zu lesen: «Das ganze
Werk von Angelopoulos spielt sich ab im
Verlust —im Verlust der Liebe, der Jugend,
der Hoffnung auf die Revolution, des Ver-
trauens, ja des Lebens selbst.» Konnen
Sie dieser Interpretation zustimmen?

Ich weiss nicht so recht, aber vielleicht ist
sie richtig. Eine Bemerkung ist jedoch
nétig: Ich finde meine Arbeit nicht pessi-
mistisch. Alles, was ich realisiere, versuche
ich klar und eindeutig und immer offen
auf die Zukunft hin zu machen. Meine
Filme sind von einer Melancholie ge-
prigt, die hoffen lasst.

Die Beziehung zwischen Alexander und
dem Jungen ist ja auch das Gegenteil
eines Verlustes: Alexander kiimmert sich
um ihn, teilt dessen Angste, iibernimmt
Verantwortung fiir ihn. Dafiir bekommt er
vom Kind aber ebenfalls etwas, unter an-
derem drei fiir Alexander wichtige Worte.
Exakt. Vielleicht spiirt Alexander zum
ersten Mal in seinem Leben die Bediirfnis-
se von jemandem in seiner Nihe. Er hilft
dem Kind, behilt es jedoch nicht bei sich,
denn es muss seinen eigenen Weg gehen,
seine eigene Lebensreise machen. Alexan-
der bleibt das Bedauern, dass er es friiher,
alser noch jungwar, nicht verstanden hat,
jene wirklich zu lieben, die ihm nahe
standen.

Im Film kommen éfters Worte im Zusam-
menhang mit xenos (Fremder, Gast) vor.
Dachten Sie dabei an die christliche Auf-
fassung vom Menschen als Fremdling auf
Erden oder an Albert Camus?

An «étranger» von Camus, keineswegs
ans Neue Testament. Aber jetzt erinnere
ich mich daran. Manchmal fragt man
mich, ob es in einigen meiner Filme nicht
eine metaphysische Seite gebe. Das ist
méglich, wird aber von mir nicht bewusst
eingebracht. Ich kann nichtausschliessen,
dass etwas aus meinem Innern in meine
Filme gelangt, das als metaphysisch er-
klirt werden kann. Als ich Andrej
Tarkowski, dessen Werk als schlechthin
metaphysisch gilt, einige Zeit vor seinem
Tod in Rom begegnete, sagte er mir, er sei

«Vieles von meinen Filmen begreife ich nicht»

Theo Angelopoulos
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Isabelle Renaud
Bruno Ganz

Agnostiker. Sehen Sie, manchmal kommt

etwas aus einem heraus und man macht
Dinge, die man selbst nicht versteht. Vie-
les von meinen Filmen begreife ich nicht
— wie sie entstehen, warum dieser Film
und nicht ein anderer, warum in meinen
Filmen immer wieder das Problem der
Zeit, nicht bloss der verrinnenden, son-
dern der Zeit an sich, aufscheint, deren
Wesen zu erkliren seit Heraklit viele
grosse Geister beschiftigt hat.

Der franzosische Denker Paul Virilio sagt
sinngemass, die Geschwindigkeit unserer
Zivilisation fresse den Raum, so dass kei-
ne Zeit mehr bleibe zum Denken und Uber-
legen. Nimmt Ihr Film eine Gegenposition
ein zum Tempo unserer Zeit, indem er mit
langsamen Kamerabewegungen und
durch Stille standig Raum schafft?
Genau. Die Zeit entwickelt sich im Raum
und wird selber zum Raum. Meine Filme
funktionieren nicht wie die meisten Kino-
filme, von denen 99 Prozent ihre Wir-
kung durch eine komprimierte filmische
Zeit erzeugen, die tatsichlich den Raum
verschlingt. Dadurch kommt es zu einem
Ungleichgewicht zwischen Zeit und
Raum. Anstatt einer Harmonie zwischen
den beiden entsteht etwas Verzerrtes,
Krampfhaftes, das unser Leben verarmen
l4sst. Viele Leute haben heute das Gefiihl,
dass sie ein Leben ohne Inspiration fiih-
ren, dass sie nicht mehr atmen kénnen.
Fiir nichts mehr Zeit zu haben, ist eine
Folge unserer modernen Lebensweise.
Mit der Zeit in meinen Filmen anders
umzugehen als im Fernsehen oder im US-
oder einem anderen Kino, gehért zu mei-
ner «Spezialitit». [l
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Central do Brasil

Central Station

Dominik Slappnig

Die Frau ist hart wie ein gefrorenes

Hiihnerbein. Kratzbiirstig sitzt sie
hinter ihrem Tisch am Zentralbahnhof
von Rio de Janeiro. Fiir Geld schreibt sie
Briefe, die spiter im Miilleimer landen.
Fiir einen Fernseher verkauft sie ein Kind
an Organhindler.

Im klassischen Stil des italienischen
Neorealismus erzihlt der Brasilianer
Walter Salles die Geschichte der sechzig-
jihrigen Dora (Fernanda Montenegro)
und des neunjihrigen Josué (Vinicius de
Oliveira). Die beiden sehen sich am Tag,
als Josués Mutter stirbt. Kurz vor ihrem
Tod diktiert die Mutter Dora einen Brief
an ihren Exmann. Der hat sie verlassen,
als Josué noch klein war. Nun bittet sie
ihn, Josué zu besuchen. Beim Verlassen
des Bahnhofes wird sie von einem Bus
iiberfahren und istauf der Stelle tot. Dora
nimmt sich nun des véllig auf sich allein
gestellten Jungen an, mit der Absicht, ihn
gewinnbringend an Organhindlerzu ver-
kaufen. Diesen Plan setzt sie am nichsten
Tag in die Tat um. Mit dem einfach
verdienten Geld kauft sie sich einen Farb-
fernseher mit Fernsteuerung. Doch ihre
Freundin redet ihr ins Gewissen: «Es gibt
fiir alles ein Limit, Dora». Das ist der
Wendepunkt in ihrem Leben. In einer
spektakuliren Aktion befreit sie Josué,
fliichtet vor den Organhindlern und be-
gibt sich mit Josué auf die Suche nach
seinem Vater, der irgendwo im Norden
des Landes lebt.

Die Geschichte erinnert iiber weite
Strecken an John Cassavetes’ Meister-
werk «Gloria» (1980). Nicht nur findet
sich dort eine hnliche Paarung (Gena
Rowlands als Gloria auf der Flucht mit
einem sechsjihrigen Knaben), auch die
Konstellation, dass sich beide am Anfang
hassen und am Schluss des Films Freunde
sind, trifft man in «Central do Brasil»
wieder. Personlich bezieht sich Salles aber
eher auf den brasilianischen Film «Vidas
secas» (1963) von Nelson Pereira dos
Santos: «Die Filme von ihm, Glauber

Rocha oder Ruy Guerra sind grundle-
gend fiir das brasilianische Kino. Sie ha-
ben mit ihrem Werk derartig weitrei-
chende Akzente gesetzt, dass heute jeder
junge Filmemacher mit dem reichen ki-
nematographischen Erbe des cinema novo
in den Dialog treten will.»

«Central do Brasil» ist ein road movie.
Dora und Josué erleben auf ihrer Reise in
den Norden verschiedene kleinere Aben-
teuer, doch Salles konzentriert sich vor
allem auf die Entwicklung seiner beiden
Hauptpersonen. Dabei legen die beiden
einen gegenliufigen Weg zuriick. Josué
wird durch die schrecklichen Ereignisse
in kurzer Zeit fast erwachsen; Dora fiihlt
sich durch die Auseinandersetzung mit
dem Jungen stark an ihre eigene Kindheit
und ihre Eltern erinnert. Prallen am An-
fang der selbstbewusste kleine Macker
und die hartherzige Alte aufeinander,
werden sieim Verlauf der Reise einfiihlsa-
mer und behandeln einander mit Respeket
und Behutsamkeit. Dass «Central do Bra-
sil» ein grossartiger Film geworden ist, hat
sicher auch damit zu tun, dass Walter
Salles seine beiden Hauptpersonen vor-

Fernanda Montenegro
Vinicius de Oliveira

Regie: Walter Salles
Brasilien/Frankreich 1997

ziiglich besetzt hat. Fernanda Monte-
negro ist eine der bekannten Theater-
und Fernsehschauspielerinnen Brasili-
ens, Vinicius de Oliveira, urspriinglich
Schuhputzerjunge, hat Salles aus 1°500
Gleichaltrigen ausgewihlt.

Der Film erzihlt eindriicklich eine
universelle Geschichte, fest verankert in
der Tradition Brasiliens, ohne die sozia-
len Note des Landes oder das Heer der
nahezu 30 Millionen Analphabeten aus-
zublenden. Und der Film zeigt, vom Ka-
meramann Walter Carvalho wunderbar
aufgenommen, die pulsierende Agglome-
ration Rios ebenso eindringlich wie die
weite Landschaft Brasiliens. In Berlin
wurde der vom Hollywood-Schweizer
Arthur Cohn produzierte Film véllig zu
recht mit dem Goldenen Biren ausge-
zeichnet.

Am Schluss sitzt Dora im Bus und
Trinen kullern aus ihren Augen. Sie
schreibt einen Brief an Josué, den sie
soeben heimlich verlassen hat. Sie hatihm
ein neues zuhause gefunden und sich und
ihrem Kérper ein Stiick Wirme zuriick-
gewonnen. Hl
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Pecke

Michael Lang

an darf ungestraft behaupten,
dass der einstige Vorreiter des pro-
vokanten Alternativkinos, der umstrittene
Entertainer, Film- und Buchautor John
Waters, nun den Eintritt ins mainstream-
Kino geschafft hat. Leider. Dabei lisst
sich «Pecker» keck und kantig-charmant
an, vereint erfrischende Frivolititen um
bizarre Charaktere zu einer launigen Ge-
schichte, die simpel, aber plausibel gebaut
ist. Der Film spielt in Waters’ Heimat-
stadt Baltimore, einem Ort, der nicht
unbedingt das Herz der nordamerikani-
schen Hochkultur darstellt (obwohl der
brillante Rock-songgwriter Randy New-
man und der Filmregisseur Barry Levin-
son von dort stammen). In vertrautem
Umlfeld plaziert Waters also die quere
Chronik einer lachhaften Zeitgeist-
Kiinstlerkarriere wider aller Vernunft.
Pecker nennt John Waters seine sym-
pathische Hauptfigur. Einerseits ist der
Name ein Slangausdruck fiir das mannli-
che Geschlechtsorgan, andererseits heisst
to peckaufpicken. Und genau letzteres tut
der juvenile Protagonist (Edward Fur-
long). Seine Passion ist die Fotografie,
genauer: der Schnappschuss. Was Pecker
auf Busfahrten, bei Streifziigen im Super-
marke, auf der Strasse oder in Bars an
Sujets aus dem Alltag vor die Linse
kommt, wird gnadenlos abgeknipst. Da
fehlen kopulierende Ratten in einer Miill-
tonne ebensowenig wie geschmacks-
verirrte Kundinnen im Second-Hand-
Shop seiner Mutter oder das Schamhaar
einer Stripperin. Pecker wird zur lokalen
Grosse und darf schliesslich im Restau-
rant, in dem er arbeitet, eine Ausstellung
durchfithren. Das hat Folgen, denn um-
gehend taucht eine prominente Galeri-
stin aus New York (Lili Taylor) auf und
kauft ihm fiir dreissig Dollar ein Bild ab.
Nun nimmt das Schicksal seinen
Lauf, der neue shootingstar der Kunstsze-
ne ist gefunden. Peckers Bilder erobern
den big apple. Plotzlich interessieren sich
real existierende Personlichkeiten (die
tolle Gastauftritte haben) wie die Star-

Regie: John Waters
USA 1998

Edward Furlonf
Christina Ricci

fotografin Cindy Sherman oder die Mil-
lionenerbin und Ex-Terroristin Patricia
Hearst (sie war schon in Waters’ «Serial
Mom» zu sehen), renommierte Kritiker
sowie die Schickeria fiir den Newcomer.
Der schnelle Ruhm I6st natiirlich Konfu-
sionen aus. Betroffen ist vor allem Peckers
kleptomanischer Busenfreund, der zum
Sexobjekt fiir Szenengroupies wird. Und
die etwas biedere Freundin (Christina
Ricci), Betreiberin eines Waschsalons,
muss mit ansehen, wie ihr Liebster von
Damenprominenz umschwirme wird.
Doch Pecker will sich seine Freiheiten
nicht ganz rauben lassen und blist zum
Riickzug. Er ldsst eine Performance im
legendiiren Whitney Museum platzen
und wird so erst recht zur Kultfigur.
John Waters inszeniert mit leichter
Hand ein flottes Rondo um zwischen-
menschliche Absurdititen, parodiert mit
slapstickartigen Episoden und grotesken
Sketches den Wahnsinn der alternativen
und der trash-Kunstszene in der Post-
Andy-Warhol-Ara. Da schaut man als
Laie mit einer gewissen Schadenfreude
zu, amiisiert sich, wenn Waters mit eini-
ger Selbstironie Pfeile gegen die Cliquen
abschiesst, denen er seit langem selber
angehért. Was in «Pecker» jedoch fehl,
ist die echte Provokation im Umgang mit
dem thematischen Dreiklang Sex, Drugs

and Rock’n’Roll: Hier hatte Waters frii-
her mehr Esprit und Pointen parat. Die
pralle physische Dekadenz des inzwi-
schen verstorbenen Transvestiten Divine
in «Pink Flamingo — An Exercise in Poor
Taste» (1972) bleibt eben unerreicht, und
vom itzenden Zynismus der Thriller-Sa-
tire «Serial Mom» ist nichts mehr zu se-
hen. «Pecker» ist gekonnt gemacht, aber
brav. Esscheint, als habe sich John Waters
(aus Kommerzgriinden?) selber zensiert;
jedenfalls ldsst er sich weder erzdhlerisch
noch formal auf die Aste einer beissenden
Gesellschaftssatire hinaus. Doch genau
dort méchte man ihn antreffen!
«Pecker istdennoch ein intelligenter,
unterhaltsamer Film mit einem Hauch
von Respektlosigkeit gegeniiber dem Esta-
blishment. Der begnadete Selbstdarsteller
John Waters (oder der, der sich in den
Medien und bei 6ffentlichen Auftritten als
solcher prisentiert) istaber mittlerweile als
reale Person interessanter als sein Film.
Warum? Weil er mit «Pecker» niher an
das fernsehtaugliche, puritanische main-
stream-Kino herangeriicke ist, als es sei-
nem Publikum (und ihm wohl auch) lieb
sein kann. Doch John-Waters-aficiona-
dos geben nie auf, und es ist anzunehmen,
dass der schlaue Maestro dereinst wieder
respektloser seine Hinde auf sozio-kultu-

relle Wundbrinde legt.
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Mulan

Daniel Kothenschulte

D ie schonsten Bliiten der Kirsche
seien jene, dieerstspiterblithen: So
muntert ein Vater im alten China seine
Tochter Mulan — einen Wildfang — auf,
deren ungezwungene Manieren gerade
den Bemiihungen einer Heiratsvermittle-
rin ein jihes Ende bereitet haben. Man
weiss nicht, ob man den grossen Konfuzi-
us auch fiir diese Weisheit bemiihen
miisste; eher schon wire sie einem Charlie
Chan zuzutrauen, jenem (Kino-)Detek-
tiv, der im Hollywood der dreissiger und
vierziger Jahre seine Fille mit verbliiffen-
der Gebrauchslyrik zu 16sen verstand. Ei-
nes aber ist sicher: «Mulan», der neueste
Zeichentrickfilm aus dem Hause Disney,
ist eine spite Bliite.

Mit den Qualititen des Films konnte
niemand rechnen, der die abendfiillenden
Trickfilme der letzten Jahre mit immer
geringerer Neugier verfolgt hat. Und viel-
leicht ist es ja wirklich so, dass die spiten
Bliiten auch am lingsten halten: Die fliich-
tigen Anachronismen, die «Aladdin»
(1992) oder «Hercules» (1997) in ihrem
parodistischen Charakter schnell haben
altern lassen, fehlen in dieser Adaption
eines rund 2000 Jahre alten chinesischen
Volksmirchens, die schon auf Grund der
inder Vorlageangelegten Geschlechterrol-
le erstaunlich modern anmutet. Mulan
mag sich als schlechte Heiratskandidatin
erweisen, um so beherzter zieht sie dafiiran
Stelle ihres Vaters in einen Krieg, den man
gegen die in China eingefallenen Hunnen
fithrt. Fast jeder in China kennt diesen
Mythos, der auch in den vielen weiblichen
Helden der martial-arts-Filme ein Nach-
leben fand. Disney stellt der als Mann
verkleideten Freiwilligen zwei sidekicksbei,
hilfreiche Nebenfiguren, wie man sie aus
fritheren Filmen des Studios kennt: eine
Grille (wie schon in «Pinocchio», 1940),
und einen kleinen Drache, der nach allge-
meiner Einschitzung eher einer Eidechse
dhnelt und darum eine Bewihrungsprobe
bitter nétig hat.

Mulan bietet fiir sich genommen ein
interessantes Charakterbild einer Jugend-
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lichen. Ihr Gesicht (die Figuren entwarf

der aus Taiwan stammende Kiinstler
Chang Chen-yi) simplifiziert dabei ein
asiatisches Schonheitsideal und ldsst zu-
gleich Raum fiir Unvollkommenheiten,
die in der Animation immer wieder aus-
gespielt werden und fiir Differenzierun-
gen sorgen. Anders als bei «Pocahontas»
(1995) setzte sich das Disney-Studio da-
mit souverin iiber ethnische Klischees
hinweg. Zweimal muss sich die Heldin
bewihren. Das erste Mal noch als ver-
meintlich minnlicher Soldat, der um den
Respekt seines Hauptmanns Shang be-
miiht ist: Durch eine geschicke plazierte
Brandkugel versinke schliesslich ein gan-
zes Hunnenheer in einer Schneelawine.
Bald nach ihrer Heldentart — die frei-
lich die Gegner nicht dauerhaft zuriick-
schlidgt — wird Mulan als Frau erkannt,
muss fliehen und kann erst im letzten
Augenblick ein weiteres Mal auf den Plan
treten. Da sind die iiberlebenden Hun-
nen bereits im Palast des Kaisers, wo sie
von ihr erst kurz vor einem Attentat auf-
gespiirt werden. Das Erstaunliche an die-
ser Geschichte ist, dass sie weitgehend
ohne Romantik erzihlt wird, vor allem
aber die Heldin ihren Part ohne jede
minnliche Unterstiitzung spielen lisst.
Um so witziger werden zuvor die Minn-

lichkeitsrituale in der Armee ausgespielt,
denen die verkleidete Mulan so gar nicht
zu entsprechen scheint. Die erste Hilfte
des Films ist somit ein Exkurs iiber minn-
liche Rollenbilder, und die homoeroti-
schen Codierungen, die schon in friihe-
ren Disney-Filmen deutlich wurden, ha-
ben hier ein interessantes Spielfeld: Mu-
lan agiert als femininer Mann, der um
seine Anerkennung kimpft — was eine
véllig neue Lesart der Geschichte bietet.

Das Erstaunlichste aber ist die visuel-
le Geschlossenheit des Films. Entstanden
weitgehend abseits von Hollywood in
Disneys neuem Studio in Florida, trat mit
dem deutschen Designer Hans Bacherein
Kiinstler in den Vordergrund, dessen
modernistische Asthetik in fritheren Fil-
men noch nichtvoll zum Zuge gekommen
ist. Aus der Flichigkeit der chinesischen
Kunst entwickelte er ein farblich wie pla-
stisch behutsam reduziertes Design, das
der Phantasie einen besonderen Spielraum
einrdumt und ein gutes Gegengewicht zur
obligaten 3-D-Animation darstellt, die in
den Massenszenen immer breiteren Raum
einnimmt. So ist «Mulan» auch in gestalte-
rischer Hinsicht eine spite Bliite des Dis-
ney Studio — und dessen bester abendfiil-
lender Zeichentrickfilm seit «The Beauty
and the Beasv» (1991). Il



MEIRITIK

The Prince of Egypt

Regie: Brenda Chapman, Steve Hickner, Simon Wells

Michael Lang

Die Erwartungen waren hoch, als
sich Jeffrey Katzenberg, der Mei-

ster des modernen Animationsfilms, nach
Querelen vom Haus Walt Disney verab-
schiedete und mit den Film- und Musik-
moguln Steven Spielberg und David Gef-
fen 1994 die DreamWorks-Studios griin-
dete. Von Katzenberg erwartete man einen
grandiosen Animationsfilm im Stil seines
Werks «The Lion Kingy (ZOOM 11/94).
Nun ist das Flaggschiff vom Stapel gelau-
fen: «The Prince of Egypt». Brenda Chap-
man (als erste Frau in einem Trickfilm-
projekt dieser Grdssenordnung), Steve
Hickner und Simon Wells fiihrten ge-
meinsam Regie. Alles deutet aber darauf
hin, dass die treibende Kraft nur einen
Namen hat: Jeffrey Katzenberg, der als
ausfiihrender Produzent zeichnet.

‘Was erwihrend 90 Minuten vorzeig,
istinjeder Hinsichtgigantisch. 350 Kiinst-
lerkonntenauf die optimalsten Techniken
zuriickgreifen, wodurch zum Beispiel die
fast nahtlose Kombination von 2-D- und
3-D-Animation méglich wurde. Zudem
brachten Experten aus der Realfilm-Szene
ihr Wissen iiber die Erzeugung von Spe-
zialeffekten ein; es wurde mit grosser Kelle
angerichtet, und das Resultat lisst sich
sehen. Kommt dazu, dass auch der
Handlungsstoff, aus dem die animierten
Tech-Triume wachsen, vom Feinsten ist.
Schliesslich wird eine der weltweit bekann-
testen Geschichten aus dem Alten Testa-
menterzihlt: jene vom dramatischen Exo-
dusdes gebeutelten israelitischen Sklaven-
volkes aus dem totalitiren Reich des 4dgyp-
tischen Pharaons Ramses unter Fithrung
des Gesetzgebers und Stammesfiihrers
Moses. Der war, um einem obrigkeitlich
angeordneten Kindergenozid zu entge-
hen, als Siugling in einem Korb auf dem
Nil ausgesetzt worden, dann in die Obhut
der Pharaonin geraten und mit dem
Thronfolger Ramses briiderlich aufge-
wachsen. Als erwachsener Mensch ent-
deckte er seine wahren Wurzeln, fand den
Glauben, den Weg zu Gott. Wer je eine
Sonntagsschule oder den biblischen Un-
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terricht in der Volksschule besucht und/
oder Cecil B. De Milles Monumentalfilm-
Klassiker «The Ten Commandments»
(1957) gesehen hat, wird mit der Thema-
tik vertraut sein.

Dass es bei der filmischen Umset-
zung dieses Dramas weder um eine histo-
rische, geschweige denn um eine seridse
theologische Aufarbeitung geht, liegt auf
der Hand. Was zihlt, ist der Mythos vom
Schicksal zweier ungleicher Briider, ihre
Einbindung in spektakulire Aktionen
wie den Bau von Pyramiden und Palisten
oder den Marsch der Israeliten durchs
Meer, das sich angesichts der Verfolger
wundersam teilt. Was schon Hollywood
teuer war, konnte Katzenbergs Team nur
billig sein. Auch sein Film liduft voll auf
diesen phinomenal inszenierten Hohe-
punke hin. Es ist schon faszinierend, dass
ein bis ins letzte Bild bekannter, damit
eigentlich spannungsloser Plot immer
noch funktioniert. Der Sensationserfolg
von James Camerons «Titanic» (ZOOM
1/98) diirfte manche Schwellenangst von
Produzenten beseitigt haben, denn er
machte klar, dass die Kombination von
Mythos und unkonventioneller, reizvol-
ler Umsetzung das Publikum offenbar an
die Kasse treibt. Ob das im Falle von «The
Prince of Egypt» dhnlich sein wird?

Formal und technisch gesehen, ist das
musicalartige Bibelspektakel ein Wurf.
Auch weil es miteiner gewissen Sensibilitit
dem (religiésen) Ernst der Sache verpflich-

tet bleibt. Was allerdings nicht heisst, dass
auf komische — im Animationsfilm stets
geschitzte — Einlagen verzichtet wird. Wo
die Wiiste lebt, diirfen auch Kamele
schwanken, eitle Hohepriester und Schar-
latane herumwuseln, und in den Zelt-
dérfern der Nomaden sichtet man sogar
wohlproportionierte Damen. Der Schau-
steller Katzenberg kennt seine Pappenhei-
mer, weiss, wieviel Klamauk eine ethisch
anspruchsvolle Story aushalten mag und
welches Massan Action im Stil von «India-
na Jones» oder «Ben Hur drinliegt.
«The Prince of Egypt» ist in der Tat
eine faszinierende Mixtur aus Historien-
schwarte, Abenteuerfilm, Melodrama und
klassischem Animationsfilm geworden.
Einen ambivalenten Eindruck hinterlisst
die von der Originalgeschichte her uner-
lassliche Darstellung von Gewaltund Ver-
wiistung. Sie wird nie bis zur letzten Kon-
sequenz ausgereizt, aber dennoch weiter-
getrieben alsin diesem Genre je zuvor. Das
war abzusehen, denn schon Disney/Kat-
zenbergs «The Lion Kingy hat nicht mehr
nur ein kindliches Publikum anvisiert.
Schon mit dieser Produktion hatte
mansich iibrigens nicht mehrallein aufdie
origindren Qualititen des Trickfilms ver-
lassen, sich vielmehr am Realfilm orien-
tiert. In «The Prince of Egypt ist diese
Tendenz noch ausgeprigter. Folgt bei
DreamWorks auf den gottesfiirchtigen
Moses bald «Saving Private Ryan» im ani-

mierten Gewand fiir die ganze Familie? Il
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Grenzgang

Franz Ulrich

1345 schlossen die katholischen Orte
Luzern, Uri, Schwyz, Unterwalden,
Zug, Freiburg und Wallis eine Schutz-
vereinigung gegen radikale Freischaren.
Diese hatten nach der Berufung der Jesui-
ten in die Innerschweiz Luzern angegrif-
fen, um die dortige konservative Regie-
rung zu stiirzen. Nachdem an der Tag-
satzungeine liberal-radikale Mehrheit zu-
standegekommen war, beschlossen die
durch die Jesuitenberufung, den Sonder-
bund und dessen Kriegsrat provozierten
liberalen und radikalen, vorwiegend evan-
gelisch-reformierten Orte am 20. Juli
1847, die Aufldsung dieses «illegalen»
Bundes zu verlangen. Dazu waren die
Sonderbundskantone nur unter der Be-
dingung der Wiederherstellung der 1841
aufgehobenen Aargauer Kloster bereit.
Nach gescheiterten Vermittlungsversu-
chenwihlte die Tagsatzung am 24. Okto-
ber den Genfer Henri Dufour zum Gene-
ral der Tagsatzungsarmee (100’000
Mann). Am 29. Oktober verliessen die
Sonderbunds-Abgesandten unter Protest
die Tagsatzung in Bern. Am 11. Novem-
ber erfolgte der Beschluss, den Sonder-
bund mit Gewalt aufzulésen. Befehlsha-
ber der Sonderbundsarmee wurde der
Biindner General J. U. Salis-Soglio
(30°000 Mann). Nach der Kapitulation
von Freiburg, Luzern und Zug und ent-
scheidenden Gefechten bei Meierskappel
und Gisikon endete nach nur 26 Tagen
der Biirgerkrieg am 29. November 1847.
Er hatte 104 Tote und 376 (nach anderen
Quellen rund 500) Verletzte gefordert.
In diesem Biirgerkrieg ging es nicht
so sehr um konfessionelle Gegensitze,
sondern um den Kampfzwischen Anhin-
gern radikaler einheitsstaatlicher und
Verfechtern konservativer féderalisti-
scher Prinzipien. Nach dem Aushandeln
von Kompromissen zwischen den beiden
Lagern wurde schon im Juni 1848 eine
neue bundesstaatliche Verfassung ange-
nommen, die bis heute die Grundlage der
Schweizerischen Eidgenossenschaft bil-
det. Der Sonderbundskrieg hatte vor al-
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lem bei den Unterlegenen tiefe Wunden
und Spannungen hinterlassen, die bis in
die Gegenwart nachwirken. Als einem
unangenchmen Kapitel der Schweizer
Geschichte wurde 1997 der 150 Jahre seit
dem Sonderbundskrieg eher verschimt
als offen gedacht. Der Film «Grenzginge»
bietet eine Chance, sich mit den Griin-
den, die zum Biirgerkrieg und den nach-
folgenden Kulturkimpfen fiihrten, aus-
einanderzusetzen. In einem Statement im
Film weist Nationalritin Judith Stamm
auf Parallelen zur Gegenwart hin, in der
fundamentalistische Standpunkte eben-
falls zu einer Polarisierung von Gesell-
schaft und Politik zu fithren drohen.
Edwin Beeler (<Rothenturm — Bei uns
regiert noch das Volk», 1984, «Bruder
Klaus», 1992) und Theaterregisseur Louis
Naef (Freilichtinszenierung von Hansjérg
Schneiders «Tag des Jammers» dieses Jahr
in Stans) nennen ihren Film «eine filmi-
sche Recherche zum Sonderbundskrieg»
(zur Entstehung des Films, zur Zusam-
menarbeit von Beeler und Naef, zu den
Protagonisten und anderen Aspekten siche

Regie: Edwin Beeler und Louis Naef
Schweiz 1998

das nachfolgende Interview). Das Zen-
trum ihrer Recherche bildet das Luzerner
Hinterland, die Grenzregion zwischen
Luzern, Bern und Aargau, zwischen Ka-
tholiken und Protestanten. Das Gasthaus
Lowen in Grossdietwil, seitsieben Genera-
tionen von der gleichen Familie gefiihre, ist
eine Art Knotenpunkt, wo damals Agie-
rende, Zuschauer und Nachrichten iiber
das Geschehen zusammenkommen und
aus heutiger Sicht kommentiert werden.
Um diesen Mittelpunkt gruppieren sich
Episoden und Ereignisse vor und wihrend
des Krieges, Auftritte fiihrender Persén-
lichkeiten beider Lager sowie heutiger
Zeitgenossen, die familidre oder andere
Bezichungen zur Zeit des Sonderbundes
haben. Zusammen vermitteln diese Frag-
mente einer Spurensuche in Vergangen-
heit und Gegenwart eine Vorstellung von
Ursachen und Verlauf des Biirgerkrieges.
Die Figur eines «Grenzgingers» (Gregor
Vogel) verbindet als Spurensucher, Chro-
nist, Kommentator und Mitspieler nicht
nur die zahlreichen Szenen, sondern auch
das Damals und Heute.

Vermischung von Figuren,
Rollen und Zeiten

Interview mit Edwin Beeler Uber die filmische
Recherche zum Sonderbundskrieg vor 150 Jahren.

Franz Ulrich

Wie ist die Idee zu «Grenzgange»
entstanden?

Ich habe den Theaterregisseur Louis Naef
1992 kennengelernt, als ich von seiner
Inszenierung des Landschaftstheaters
«Vier Jahreszeiten» von Heinz Stalder
eine filmische Dokumentation machen
sollte, die urspriinglich von der Video-
klasse der Kunstgewerbeschule Luzern
hitte realisiert werden sollen. Die Zusam-

menarbeit klappte gut, und nach einem
lingeren Auslandaufenthalt blieben wir
miteinander in Kontakt. Nach meiner
Riickkehr planten wir, zusammen einen
Film zu entwickeln. Seine Idee war, Jo-
seph Zihlmanns Dialekt-Theaterstiick
«Goldsuecheram Napf», daser bereits auf
der Biihne inszeniert hatte, zu verfilmen.
Meine Idee war der Sonderbund: Schon
als Bub hatte mich das 1913 erschienene



Landschaften, historische Figuren,
Menschen von heute, Familiengeschich-
ten, Dokumente und Erinnerungsstiicke
nutzen die Autoren als Anlass zu stindigen
Ubergiingen zwischen den Zeiten. Hier
liegt die Originalitit, das eigentlich Faszi-
nierende des Films. Symptomatisch ist
beispielsweise die dramatische Begegnung
des damaligen Luzerner Staatsschreibers
Bernhard Meyer (Ivo Dolder) mit dem
Zuger Regierungsrat Conrad Bossard

(Max Huwyler) in Zug. Als Zuhérer dabei
ist auch der heutige Zuger Regierungsrat
Peter Bossard, der sich nachher mit
Huwyler tiber seinen Vorginger im Amt
unterhilt. Auf solche Weise verkniipft der
Film auf sehr geschickte und manchmal
verbliiffende Weise Raum, Zeit und Perso-
nenzweier Epochen. Im hiufigen Wechsel
von Zeiten und Schauplitzen liegt aber
auch die Gefahr, dass man als Zuschauer
vor lauter Details den Blick aufs Ganze zu

verlieren droht.

«Grenzginge» ist mehr als ein Lehr-
stiick in Geschichte, weil es dem Film auf
unaufdringliche Weise gelingt, eine
Briicke von der Sonderbundszeit zur heu-
tigen Schweiz zu schlagen. Damals wie
heute befindert sich die Schweiz vor zu-
kunftsweisenden Entscheidungen, geht es
um die Angst vor Verinderungen, stehen
sich Bewahrer und Erneuerer, Abschot-
tung und Offnung gegeniiber. Il

Buch «Der Sonderbund» von Albert Heer
und Gottlieb Binder fasziniert, das mein
Vater, der Eisenbahner war, in einer
Mulde gefunden und nach Hause ge-
bracht hatte. Darin waren schone alte
Stiche, gepresste Pflanzen, und es hatte
den fiir alte Biicher typischen Moderge-
ruch. In einer Beiz erzihlte ich Louis
davon, und nach einer Bedenkpause war
er vom Stoff infiziert.

Wie habt Ihr Euch die Arbeit aufgeteilt,
wer wofiir verantwortlich?

Louis kommt vom Theater her, war un-
ter anderem zehn Jahre lang Lehrer an
der Schauspiel-Akademie Ziirich, arbei-
tet als Dramaturg und Regisseur. Ich
komme vom Dokumentarischen her.
Die Recherchen und das Drehbuch ha-
ben wir gemeinsam gemacht. Wir spiel-

ten eine Art Ping-Pong. Der eine hat
etwas entworfen, der andere hat seine
Bemerkungen und Erginzungen dazu-
gegeben, worauf wieder der andere rea-
gierte. Die Dialoge, die meist aus den
Quellen, vor allem den Memoiren der
Protagonisten stammen, hat zum
grossten Teil Louis geschrieben. Bei den
Dreharbeiten war ich mit der Kamera
hauptsichlich fiir die Bildgestaltung ver-
antwortlich, wihrend Louis mit den
Darstellern die Szenen entwickelte. Wir
haben stark improvisiert, schauten uns
die erarbeiteten Spielszenen zusammen
mit der Equipe an und entschieden, wie
sie filmisch umzusetzen seien. Diese
Zusammenarbeit setzte sich am Schnei-
detisch fort, wo Louis seine Erfahrungen
als Dramaturg und seine grossere Di-
stanz einbringen konnte.

Seinem Titel entsprechend ist der Film
selbst so etwas wie ein Grenzganger zwi-
schen Dokumentar- und Spielfilm, zwi-
schen Vergangenheit und Gegenwart.
Sogar die Spieler bewegen sich zwischen
den Zeiten, indem sie sowohl als heutige
Personen als auch als historische Figuren
auftreten. Wie habt ihr diese Struktur der
standigen Ubergiange entwickelt?

Im Verlauf der Recherchen kamen wir
mit Leuten in Kontakt, die von ihrer
Herkunft oder Stellung her direkte Bezie-
hungen zum Sonderbund haben. Wir
nennen sie «Zeitzeugen». Da Louis viel
Erfahrung hat, Berufs- und Laien-
darsteller zu einem homogenen Ensem-
ble zu verschmelzen, kamen wir auf die
Idee, die meisten «Zeitzeugen» auch als
Darsteller ihrer eigenen Vorfahren einzu-
setzen. Damit versuchten wir, eine Art P>
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Interview mit Edwin Beeler

P Authentizitit herzustellen. So wirte-
ten die Vorfahren von Alfred Zettel schon
vor 150 Jahren im Gasthaus Léwen zu
Grossdietwil, damals wie heute als Partei-
ginger der Liberalen. Olivier Reverdin,
aleStinderat und Universititsprofessor in
Genf, ist ein Ururenkel von General Du-
four. Paul Betschart, der Sekundarlehrer
in Einsiedeln war, verschmilzt fast mit der
Figur des Schwyzer Obersten Theodor
Ab Yberg. Wir hatten das Gefiihl, dass der
Film Betschart die letzte Méglichkeit gab,
in seinen emotional intensiven Aussagen
etwas mitzuteilen, was ihm sehr wichtig
war. Wenige Wochen nach Abschluss der
Dreharbeiten ist er gestorben.

Dieses Hin- und Hergleiten zwischen den
Zeiten bei ein und derselben Person ge-
hort zum Spannendsten im Film: Darstel-
lerinnen und Darsteller spielen eine Rol-
len, treten aus ihr heraus in die Gegen-
wart, unterhalten sich mit einem Histori-
ker oder anderen «Zeitzeugen» tiber die
Figuren, die sie darstellen. Wie entstand
diese originelle Idee der Vermischung von
Figuren, Rollen und Zeiten?

Diese Struktur war bereits im Exposé
angelegt, denn schon bei der «Spuren-
suche» waren wir auf diese «Zeitzeugen»
gestossen. So suchten wir bewusst stindig
nach Verkniipfungsméoglichkeiten zwi-
schen den Dokumentar- und Spiel-
szenen. Wir wollten iiberhaupt nicht mit
Statisten arbeiten, sondern mit den Leu-
ten, die direkt etwas mit dem Konflike

von damals zu tun hatten — sei es von der
Familientradition her, sei es als Inhaber
eines Amtes, das schon zur Sonderbunds-
zeit existierte, oder sei es als Besitzer von
Objekten aus der damaligen Zeit wie bei-
spielsweise Paul Wiirsch mit seinem
Museum zur Ronmiihle in Schétz. Wei-
tere Verkniipfungen ergaben sich am
Schneidetisch, indem wir die sich zusitz-
lich bietenden Méglichkeiten, Szenen

ineinander zu verweben, nutzten.

Themawechsel: Mir sind, vereinfacht ge-
sagt, die Eidgenossischen zu nobel, die
Sonderbiindler zu theatralisch, manchmal
zu nahe an der Karikatur, gezeichnet. Der
Film scheint mir etwas zu sehr aus der
Sicht der Sieger gemacht zu sein.

«Grenzginge» ist eine filmische Recher-
che, die das Geschehen vor 150 Jahren so
darzustellen sucht, wie wir es aus den
Quellen und Dokumenten erschliessen
konnten. Das ganze Sonderbundsthema
ist sehr komplex. Man miisste auch einge-
hen auf die Freischarenziige, die Kloster-
aufhebungen im Aargau, die Berufung der
Jesuiten nach Luzern und vieles mehr. Das
hitte jedoch den Rahmen unseres Films
bei weitem gesprengt. Wir haben nicht
von vornherein Partei fiir Sieger oder Be-
siegte ergriffen, sondern versucht, die Po-
sitionen beider Seiten darzulegen. So
kommen nicht nur heutige «Nachkom-
men» der Sieger zu Wort, sondern neben
anderen auch Josef Egli, Luzerner alt
CVP-Regierungsrat, der konstatiert, dass

«Dank Dufours Taktik hatten die Kriegstreiber
auf beiden Seiten keine Chance.»

Louis ’N;éqgt;
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Edwin-Beeler-
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die drei Hauptstreitpunkte von damals
heute keine Rolle mehr spielen. Die dama-
ligen Fronten sind fliessend. Die Spiel-
szenen zeigen auf konservativer Seite den
in sich zerrissenen Bernhard Meyer und
seine Bezichung zum gemiissigt konserva-
tiven Kollegen Konrad Bossard aus Zug.
Von Bossard weiss man nie genau, ob er
nichtdochauch dem liberal-konservativen
Lager zuneigt. Und wir thematisieren die
unentschlossene Haltung des wankelmii-
tigen sonderbiindischen Kriegsrates. Auch
Paul Betschart legt die Lage des Sonder-
bundes sehr nachdriicklich dar; ich fiihle
mich seiner Haltung sehr verbunden.
Doch die Sieger stechen am Ende immer
besser da. Auf der liberalen Seite haben wir
in den Spielszenen Ludwig und Plazid
Meyervon Schauensee in den Mittelpunke
gestellt, denen wir jedoch weit weniger
Raum gegeben haben als ihren Gegenspie-
lern. In den Dokumentarszenen ist es ein
bisschen umgekehrt, wobei Olivier Rever-
din und General Dufour dazwischen ste-
hen. Deshalb sehe ich keinen Grund, dem

Film Einseitigkeit vorzuwerfen.

Das mochte ich auch nicht, doch wirkt der
Film auf mich in einem bestimmten Be-
reich etwas zwiespaltig: Mehrmals wer-
den, vor allem in Dufour-Dokumenten, die
edlen, menschenfreundlichen Absichten
der eidgendssischen Truppen betont. Da-
bei gab es iiber 100 Tote, Pliinderungen,
Schandungen und andere Gewalttaten.
Ausser einer Brandschatzung ist im Film
davon fast nichts zu sehen.

Ohne etwas verharmlosen zu wollen, ist
doch festzustellen, dass der Sonderbunds-
krieg fiir einen Biirgerkrieg relativ glimpf-
lich abgelaufen ist. Dank Dufours Taktik
hatten die Kriegstreiber auf beiden Seiten
keine Chance. Ihm ging es auch darum,
den Gegner in seiner Ehre nicht zu demii-
tigen; seine Haltung konnte sich bei sei-
nen Truppen nicht ganz restlos, wohl aber
im grossen ganzen durchsetzen. Dufours
Bescheidenheit schuf ihm Gegner: Och-
senbein etwa, der radikale Freischaren-
fiihrer, wire lieber selber General gewor-
den. Und Reverdin sagte uns in einer im
Film nicht verwendeten Einstellung, dass
Dufour sehr beliebt gewesen sei, <am we-
nigsten in den Nicht-Sonderbundskan-
tonen».
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Max & Bob

Christoph Rdcz

Frﬁher war Max (Alfredo Pea) ein
Kind des Gliicks. Aus dem Off er-
zihltervon seinem Erfolgals Starcoiffeur,
und die Kamera fiihrt den Blick in einen
mit warmem Lampenschein erleuchteten
Salon, in dessen gediegenem Interieur
eine vermégende Kundschaft verwdhnt
wird. Bilder wie im Traum. Doch der
Erfolg ist Vergangenheit, und das Erwa-
chen in der Gegenwart hart: Max sitzt
unter dem kalten Licht im Warteraum
eines Polizeipostens. «Donne-moi ton
fric» (Gib mir Deine Knete!) wird er
plétzlich mit leiser Stimme von einem
offensichtlich kriftigen Typen bedroht,
ausgerechnet an diesem Ort. Doch Max
erkennt rasch, dass der bullige Glatzkopf
etwas zuriickgeblieben ist, tischt ihm eine
mitleiderregende Geschichte auf, und am
Ende ist es der andere, Bobo (Jan Ham-
menecker), der Max Geld zusteckt.

In «Max & Bobo», dem ersten ge-
meinsamen Langspielfilm der beiden Bel-
gier Frédéric Fonteyne (Regie) und
Philippe Blasband (Drehbuch), kommt
Humor dieser trockenen, unaufdringli-
chen Art oft zum Tragen, obwohl die
Erlebnisse der beiden Hauptfiguren im-
mer ernster werden. Durch starke Dialo-
ge und mit wohliiberlegt getimtem Er-
zihltempo bringen Autor und Regisseur
die ungleichen Aussenseiter Max und
Bobo zusammen — wobei dem wiesel-

haften Charmeur Max die Freundschaft
vom anhinglichen, latent gewalttitigen
Bobo formlich aufgedringt wird.
Schritt um Schritt wird geschicke das
unvermittelte Aufeinandertreffen der
beiden Schicksale motiviert und werden
die Lebensumstinde erhellt, die Max und
Bobo an den Rand der Gesellschaft fiihr-
ten. Bobo erzihlt wie beildufig von den
Erlebnissen seiner Heimkarriere, vom
Suizid seines besten Freundes, und vom
traumatisierenden Moment, als er, be-
reits ein Teenager, im Erziehungsheim
zum ersten Mal seiner Mutter vorgestellt
wurde. Er hat sich eine dicke Haut zuge-
legt, durch die Wirme allenfalls durch-
dringt, wenn er «eine Frau bumsen»
kann, oder wenn er glaubt, einem Freund
vertrauen zu kénnen. Max hat seine Stel-
lung als Starfigaro wegen eines allergi-
schen Ekzems an den Hinden verloren.
Doch die Griinde fiir seinen tiefen Fall
scheinen eigentlich woanders zu liegen:
Max nutzt alle Menschen aus; und seine
Freunde, seine Frau wenden sich irgend-
wann einmal von ihm ab — ausser Bobo.
Dieeinfache, aber nichtsimple Hand-
lung, die immer wieder (iiberraschende
Wendungen nimmyt, verrit ein gut einge-
spieltes Team. Tatsichlich haben Blas-
band als Autor und Fonteyne als Regisseur
in den vergangenen zehn Jahren vier Kurz-
filme gedreht und ein Theaterstiick insze-

Alfredo Pea
e

Regie: Frédéric Fonteyne
Belgien/Frankreich/Luxemburg 1998

niert. Blasband, der auch fiir eine weitere
Regisseurin und einen Regisseur Kurz-
film-Drehbiicher schrieb und auch Roma-
ne und Theaterstiicke verfasste, fand fiir
die Dialoge von «Max & Bobo» eine Spra-
che, die ausgesprochen realistisch ist und
gleichzeitig den parabelhaften Gehalt die-
ser seltsamen Freundschafts-Geschichte
zur Geltung bringt.

Lachen und Spannung liegen in die-
sem Film nah beieinander. Da Max und
Bobo nur mehr wenig zu verlieren haben,
wagen sie einen Uberfall auf ein Juwelier-
geschift. Naiv und dilettantisch, wie sie
an ihr Unternehmen herangehen, provo-
zieren sie bestindig komische Situatio-
nen. Doch aus ihrer Unsicherheit heraus
steigert sich auch ihre Gewalttitigkeit,
und Lachen kippt rasch in explosive
Spannung. Spiter, als ihnen ein Zuhilter
die erbeuteten Juwelen abnehmen will,
treibt Fonteyne die Spannung in Bildge-
staltung und Montage auf die Spitze: In
bedrohlichen Einstellungen setzt er
Maxens Angst vor dem Verstiimmelt-
werden um; mit hektischer Kameraarbeit
und in souverin gehandhabter Parallel-
montage inszeniert er, wie Bobo einen
Loyalitits- und Liebesbeweis erbringt.
Wirkungsvoll geraten im Gegenzug dann
auch die ruhigen, intimen Szenen, in
welchen die Hauptdarsteller Pea und
Hammenecker die Zeichnung ihrer Figu-
ren sorgfiltig verfeinern und den Wandel
der Beziehung spiirbar machen. Als fiir
Max der Moment der «Bewihrung»
kommt, verrit er Bobo — und wieder setzt
Fonteyne eine Parallelmontage ein, dies-
mal als negative Spiegelung zur ersten.

Ein Ende mit Schrecken? Fiir Max
nichtganz. Die Einsichtin seine Taten im
Augenblick grosster Schuld fiihrt ihn zu
einer Umkehr, zur Anderung seines Le-
bens. Doch Ruhe findert er keine, denn
gegeniiber Bobo hat er Vieles gutzuma-
chen. Ob er die Gelegenheit dazu erhilt,
das lisst der Film loblicherweise offen
und entzieht sich damit einer allzu grad-
linigen Interpretation. Ml
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Girls’ Night

Josef Lederle

N ach einem langen Blick in die Wii-
ste Nevadas erhebt sich die Kamera
im zweiten Langspielfilm des Briten Nick
Hurran kurz iiber die Wolken und gleitet
dann in einer behutsamen Flugbewegung
in eine mausgraue, sterile Fabrikations-
halle im nordenglischen Rawtenstall, wo
eine Heerschar blaubemintelter Arbeite-
rinnen winzige Bauteile in Elektromon-
tageplatten stopselt.

Wie bei vielen Geschichten macht
dieser Anfang erst vom Ende her Sinn,
denn zunichst glaubt man sich in einer
typisch britischen Sozialkomédie mit bis-
sigem Humor und dem genauen Blickauf
die Alltagsrealitit. Jackie (Julie Walters),
eine resolute Endvierzigerin, gibt den
Tonan und liefert sich mit dem Vorarbei-
ter spitze Wortgefechte. Es ist Freitagund
damit girls’ night: der Abend, an dem die
Frauen gemeinsam ins &rtliche Bingo-
Lokal ausgehen. Wihrend man sich am
Eingang in die Reihe stellt, lisst eine
Taube ihre Notdurft auf Jackies zuriick-
haltende Freundin Dawn (Brenda Ble-
thyn) fallen, was kichernd zum Vorboten
des Gliicks stilisiert wird. Dieses scheint
der gutmiitigen Mutter zweier Kinder
von diesem Augenblick an tatsichlich
hold zu sein, denn immer wenn Dawn
eine Miinze ins Spiel wirft, kommt sie
vielfach zuriick. Vorerst knackt sie den
Jackpot und ist mit einem Schlag um
100’000 Pfund reicher, wovon sie die
Hilfte an Jackie abgibr, weil sie ihre (be-
scheidenen) Gewinne bislang immer ge-
teilt haben. Der unverhoffte Geldsegen
zieht rasch Verinderungen nach sich:
Jackie schmeisst ihre Arbeit hin, verlisst
ihren Mann und zieht zu ihrem Geliebten.
Dawn aber erfihrt, dass eine alte Krebser-
krankung wieder ausgebrochen ist. Ohne
ihre Familie einzuweihen, nimmt sie die
Strahlenbehandlung auf, bricht sie aber
ebenso stillschweigend wieder ab, als sich
nur qualvolle Nebenwirkungen zeigen,
doch keine Besserung einstellt.

Mitknappen Szenen umreisst Hurran
Personen, Konflikte und Ambiente und
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braucht auch nur eine Handvoll Einstel-
lungen, um vom niichtern-sarkastischen
Portritdes Arbeitermilieuszum tragischen
Kern vorzudringen: dem Sterben einer
44jihrigen, die langsam aus «dem Grob-
sten» heraus wire: Die Schulden fiirs Ei-
genheim sind fastabgezahlt, die Kinderauf
dem Sprung in die Selbstéindigkeit, so dass
sich das Dasein ein wenig von der ruhige-
ren Seite zeigen konnte.

Ein gedimpfies Klaviermotiv und
zwei lange Bilder der Einsamkeit sind die
einzigen Konzessionen, die Zuschauerin-
nen und Zuschauern gestattet werden, ehe
der Film sie in den schmerzhaften Los-
16sungs- und Reifeprozess verwickelt, den
nicht Dawn, sondern Jackie durchlaufen
muss. Als die resolute Kiimpferin heraus-
findet, was Sache ist, 16st sie ihren Scheck
ein, kauft Tickets und erfiillt Dawns heim-
lichen Lebenstraum: einmal in Las Vegas
gewesen zu sein. Wihrend Jackie auf den
Spuren von Thelma und Louise das Unab-
wendbare verdringen will, findet Dawn
zur inneren Ruhe: Ein Engel habe sie im
Traum auf die Wange gekiisst, erzihlt sie
Jackie, «es fiihlte sich an, als kime ich
heim». Dieser Engel, den Dawn in jedem
Menschen vermutet, hat keine Gestalt und
keinen Namen, wird als fiktive Figur aber

[ enda BI thyn '
lie walters |

Regie: Nick Hurran
Grossbritannien 1998

zum personlichen Integrations- und Kri-
stallisationsmoment.

Die Qualitit dieses nahegehenden,
weder melancholisch noch zynisch ge-
firbten Films griindet nicht allein in der
feinen Balance zwischen Unterhaltung
und tiefen Gefiihlen, fiir die das Dreh-
buch eine herausragende Vorlage bot
Hurrans Sinn fiir eine zuriickhaltende
Bildsprache sowie die tiberzeugenden Fi-
higkeiten seiner beiden Hauptdarstellerin-
nen machten erst eine existentielle Aus-
einandersetzung mit dem Thema még-
lich. Die Frage nach dem Sinn eines sol-
chen Schicksals ist darin ebenso selbstver-
stindlich aufgehoben wie die Erschiitte-
rungen durch Schmerz, Angst und Trau-
er, mitdenen das Ende des Lebens verbun-
den ist. Selbst der versshnliche Schluss
wahrt die zutiefst menschlichen Konturen
der Handlung und gewinnt der Rede von
den Engeln eine dhnlich metaphorisch-
poetische Qualitit ab, wie sie in religiésen
Erzihlungen aufscheint. «Girls’ Night
verstort in seiner Ehrlichkeit—und mildert
die Unruhe durch einen Tod, dem die
Sterbende einen Sinn abgewinnt, indem
sie ihm nicht zu entkommen sucht. In
fritheren Zeiten nannte man dies a7s
moriends: die Kunst zu sterben. [l
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The Mighty

Judith Waldner

ax (Elden Henson) ist dreizehn,

dick, schweigsam und nicht der
Hellste. Selbstbewusstsein hat er so we-
nig, dass er sogar die Eltern seiner toten
Mutter dafiir bedauert, dass er bei ithnen
lebt. Uberhauprt fiihlt er sich iiberall als
Fremdkorper. Nicht nur mit Max, auch
mit dem etwa gleichaltrigen, neu ins
Nachbarhaus eingezogenen Jungen hates
das Schicksal nicht eben gut gemeint:
Kevin (Kieran Culkin) ist zwar blitzge-
scheit und mutig, aber kérperlich behin-
dert, fragil und klein. Der dumme, starke
Max und der gescheite, schwache Kevin:
Die beiden ergiéinzen sich geradezu formi-
dabel — doch bis sie Freunde werden,
dauert es seine Zeit.

Mit «Hear My Songy» (ZOOM 9/92)
brachte der britische Regisseur Peter
Chelsom eine herzerfrischenden Komo-
die mit nostalgischem Charme auf die
Leinwand. Sein nichster Film «Funny
Bones» (ZOOM 6 —7/95) war ein zellu-
loides Feuerwerk voller iiberbordender
Phantasie. Beide Filme bestachen durch
eine meisterliche Kombination von
Scherz und wohldosiertem Schmerz.
Nun hat sich der Regisseur einem ande-
ren Genre zugewandt: «The Mighty» ist
keine Komddie mehr, sondern ein solid
erzihlter, mit sagenhaften Elementen
versetzter Film tiber zwei junge Teenager
und ihre Schwierigkeiten, in der Welt
einen Platz zu finden. Dabei fehlen witzi-
ge Elemente zwar auch in dieser dritten
Kinoarbeit von Chelsom nicht, doch ste-
hen sie nicht im Vordergrund.

Max muss Nachhilfeunterricht im
Lesen nehmen, bei Kevin. Miithsam und
stockend buchstabiert er die ersten Sitze
der Sage von Konig Arthur. «Schliess die
Augen», sagt sein Nachhilfelehrer, liest
ihm vor und fragt nach einigen Zeilen:
«Sieht Du etwas?» Ein Wort sei Teil eines
Bildes, und ein Satz sei ein Bild, wenig-
stens wenn man Phantasie habe, erklirter
Max. Phantasie, Bilder, die Kraft der
Vorstellung sind Grundmotive von Peter
Chelsoms Film. Er basiert auf Rodman
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Philbricks Jugendroman «Freak
the Mighty», und es ist anzu-
nehmen, dass die Geschichte in
Buchform stirker wirkt als auf
der Leinwand: Weil die Sitze
beim Lesen zu eigenen Bilder
werden kénnen, man im Kino
hingegen mit den von Regis-
seur und Kameramann geschaf-
fenen vorliebnehmen muss.
Doch hier soll es um den Film
gehen, und es ist tatsichlich be-
merkenswert, dass Peter Chel-
som die Buchvorlage auf eine
Art und Weise zu adaptieren
verstanden hat, die Raum fiir
eigene Imaginationen ldsst. Und
das, obwohl der Regisseur iiber-
raschenderweise eines nicht
scheut: Das, was Max und
Kevin in ihrer Phantasie «se-
hen» —stets Szenen mit Kénig Arthur und
seinen Rittern, deren Taten und Um-
gangsformen die beiden Jungen leiten —,
in einzelnen Szenen auf die Leinwand zu
bringen.

Peter Chelsom gelingt es, die Welt
der Halbwiichsigen auf glaubwiirdig Art
und Weise zu zeigen. Dafiir greift er nicht
auf moglichstauthentische Bilder zuriick,
vielmehr erzihlt er seine Geschichte in
einer Form, die man als «magischen Rea-
lismus» bezeichnen kénnte. Allerdings ist
zu sagen, dass einzelnes ein wenig dick
aufgetragen wirkt. Dass dem so ist, hat
nicht zuletzt mit der Musik (Trevor
Jones) zu tun. Wihrend zu Beginn feine-
re, keltisch anmutende T6éne dominie-
ren, driicken spiter verschiedene Noten
mit einigem Nachdruck auf die Trinen-
driise. Letztlich aber ist immer wieder
viel Poetisches auszumachen, ist «The
Mighty» zu klug gebaut, als dass man sich
daran stéren miisste.

Erfreulich ist ohne Zweifel, dass die-
ser Film das Publikum nicht durch
mitleiderregende Szenen zu beriihren
sucht, was bei den Hauptfiguren — zwei
freaks im wortlichen Sinn — durchaus

Regie: Peter Chelsom

denkbar gewesen wire. Denn zu bedau-

ern sind die Jungen schon darum nicht,
weil sie zunehmend forsch Richtung
Selbstbestimmung  schreiten. Tragddie
und Triumph liegen nah beieinander in
der Geschichte von Max und Kevin, die
bald zum unschlagbaren Duo werden,
das rittermissig mutig und auch galant
durchs Leben geht. Etiche Priifungen
sind zu bestehen, die Ddmonen der Ver-
gangenheit — etwa in Gestalt des brutalen
Vaters von Max — zu besiegen.

Dass «The Mighty» dabei nicht
stromlinienférmig Richtung Happy-End
segelt wie heutzutage im Kino mehrheit-
lich tiblich, istebenso positivanzumerken
wie die herausragenden Leistungen der
Darstellerinnen und Darsteller. Zu nen-
nen wiren Elden Henson als Max und
Kieran Culkin als Kevin, dann Sharon
Stone, welche Kevins Mutter absolut
iiberzeugend gibt, weiter Gena Rowlands
und Harry Dean Stanton, die in der Rolle
der Grosseltern von Max zu sehen sind.

Insgesamt ist « The Mighty» ein sché-
ner, leichter, kluger Film, der formal
tiberzeugt und durch einige witzige Bild-
perspektiven iiberrascht. [l
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Les Miseéerables

Gerhart Waeger

N eben der spannenden, an holz-

schnittartigen ~ Vereinfachungen
und Klischees reichen Handlung und der
anschaulichen Schilderung des histori-
schen Hintergrunds waren es Victor
Hugos sozialkritisches Engagement fiir die
Armen und Entrechteten sowie sein unab-
dingbarer Glaube an die Durchsetzungs-
kraft des Guten im Menschen, die sein
fiinfteiliges, erstmals 1862 erschienenes
Romanwerk «Les Misérables» zu einem
Welterfolg machten. Ein Buch, das noch
in der ersten Hilfte dieses Jahrhunderts zu
den meistgelesenen Werken der Weltlite-
ratur gehdrte, musste naturgemiss auch
das Interesse der Filmindustrie wecken.

Die Stummfilmzeit eingeschlossen,
wurde Hugos Roman an die zwanzig Mal
fiir die Leinwand adaptiert. Dieser Erfolg
tiberrascht um so mehr, als der religiose
Idealismus des Autors eher quer zur Vor-
liebe des Kinos fiir die irdischen Varian-
ten der Liebe steht. Bille Augusts Adapta-
tion scheint denn auch nicht zuletzt vom
Welterfolg der 1985 in London uraufge-
fithrten Musicalversion des Romans in-
spiriert worden zu sein. Das Resultat ist
eine Art «Optical» — eine romantischen
Gemilden nachempfundene, opulente
Folge effektvoll inszenierter Massen- und
brillant gespielter Einzelszenen aus der
Zeit der Restauration, des Biirger-
konigtums und der Arbeiteraufstinde der
dreissiger Jahre des letzten Jahrhunderts
in Frankreich.

Die ersten Anstdsse zur Neuverfil-
mungstammen von Roman Polanski, der
die Hauptrollen mit Gérard Depardieu
und Jack Nicholson besetzen wollte. Bille
August wurde die Realisierung des Pro-
jekts schliesslich vom Produzenten James
Gorman iibertragen. Es blieb ihm nichts
anderes ibrig, als die an Nebenhandlun-
gen und theoretischen Exkursen iiberrei-
che Buchvorlage nach okonomischen
Gesichtspunkten zu straffen und drama-
turgisch neu zu organisieren. Dabei wur-
de der stimmig gezeichnete historische
Hintergrund manchmal allerdings zum
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Vordergrund, wihrend die pathetische
Geste der als weltlicher Heiliger darge-
stellten Hauptfigur seltsam anachroni-
stisch wirke. Dies zeigt sich schon in den
zentralen Eingangsszenen, in denen der
nach 19 Jahren Zwangsarbeit auf Bewih-
rung entlassene Strifling Jean Valjean
(Liam Neeson) durch die unerschiitter-
lich christliche Haltung des Bischofs von
Digne (Peter Vaughan), den er beraubt
und niedergeschlagen hat, von einem
Verbrecher zu einem neuen Menschen
wird. Wie diese Wandlung im einzelnen
vor sich geht, erlebt der Zuschauer nicht.
Er sieht Valjean einfach «neun Jahre spi-
ter» als Leiter eines kleinen Industriebe-
triebs, in dem die Arbeiter anstindig be-
zahlt werden, und als vorbildlichen Biir-
germeister einer Kleinstadt bei Paris. Hier
setzt er sich fiir die ehemalige Prostituier-
te Fantine (Uma Thurman) ein, deren
Tochter Cosette (Claire Danes) er nach
Fantines Tod zu sich nimmt und aufzieht
—allerdings in einem Versteck, da Valjean
inzwischen durch seinen ewigen Wider-
sacher, den einstigen Lageraufsecher und
jetzigen Polizeiprifekten Javert (Geoffrey
Rush) als Exstrifling entlarvt worden ist.
Wihrend Hugo weder Valjean noch
Javert eine Partnerin zugedacht hat,
kommt das Thema Beziehung erst spit —

Regie: Bille August
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durch die Liebe Cosettes fiir einen

Barrikadenkidmpfer — ins Spiel.

Die stindigen Auseinandersetzungen
zwischen Valjean und Javert geben den
beiden Gegenspielern erst ihr Profil —und
der ganzen Geschichte die Spannung eines
Kriminalromans. Fiir Hugo war dies ein
gezieltes Mittel, um Leserinnen und Le-
sern seine ethischen und sozialrevolutio-
niren Ideen zu vermitteln. In den verschie-
denen Filmadaptationen wird die Span-
nung indes meist zum Selbstzweck, da
Valjeans (und am Ende auch Javerts) Ein-
sicht in die Kraft des Guten nicht das
Resultat einer nachvollziehbaren Charak-
terentwicklung, sondern eine spontane
innere Wandlung ist. Hugos Roman ist
letzelich eine kriminalistisch verbrimte
Heilsgeschichte, und seine Figuren sind
charismatische Ideentriger ohne eigenes
Entwicklungspotential.

Anders als bei den Verfilmungen von
Hugos anderem grossen Roman, «Notre-
Dame de Paris», ist von den zahlreichen
Filmen, die nach der Vorlage von «Les
Misérables» entstanden sind, keiner zum
Kultfilm geworden oder anderweitig in
die Filmgeschichte eingegangen. Dies
diirfte trotz all ihrer handwerklichen
Qualititen auch fiir Bille Augusts Version

zutreffen. Il
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Lock, Stock

Regie: Guy Ritchie
Grossbritannien 1998

& Two Smoking Barrels

Christoph Ricz

T rockener Humor der schwarzen Sor-
te ist eines der markantesten Merk-
maleder britischen Kultur —im Alltag wie
auch in den Kiinsten. Im Film tauchterin
den unterschiedlichsten Gattungen auf:
in den Sozialdramen eines Ken Loach, in
Komédien 4 la «The Full Monty» (Peter
Cattaneo, ZOOM 9/97) oder in den re-
spektlosen Satiren des «Monty-Python»-
Sextetts. Mit «Lock, Stock & Two Smo-
king Barrels» (iibersetzbar mit: Ein Tiir-
schloss, ein Lager und zwei rauchende
Gewehre) legt nun der junge Regisseur
und Drehbuchautor Guy Ritchie ein ra-
benschwarzes Exemplar der englischen
«Kriminalkomédie» vor, welches das
Genre temporeich auf die zynische Spitze
treibt.

Dabei beginnt die Geschichte relativ
harmlos mit vier arbeitsscheuen, aber sym-
pathischen Freunden, die auf einfache
Weise reich werden wollen. Eddy (Nick
Moran) hat als Spieler sein Talent zur
Perfektion entwickelt, hinter dem Poker-
face des Kontrahenten dessen wahre Ge-
fiihle lesen zu kénnen. Nun will er in
einem hochkaritigen Spiel 100’000 Pfund
einsetzen, die er gemeinsam mit Soap
(Dexter Fletcher), Bacon (Jason Statham)
und Tom (Jason Flemyng) miihevoll zu-
sammengekratzt hat. Das ist der Plan der
vier Kleingauner. Der grosse Gangster aber
hat seine eigenen Pline: Unterweltkénig
und Pornounternehmer Hatchet Harry
(P. H. Moriarty) verlor vor langer Zeit das
einzige Spiel seines Lebens — gegen Eddys
Vater JD (gespielt von Sting), der sich von
jenem Gewinn eine gutgehende Bar ein-
richten konnte. Nun sicht Harry die Gele-
genheit zur Rache, denn er selbst hat den
bevorstehenden Pokerabend arrangiert.

Sosetzesich Eddyvoller Selbstvertrau-
en an den Tisch, wachsam zwar, aber ohne
das nétige «Hintergrundwissen» und im
naiven Glauben, hier finde ein faires Spiel
statt. Als er wieder auf der Strasse steht, ist

er nicht nur das Geld los, sondern er schul-
det Harry zusitzlich eine halbe Million,
zahlbarbinnen einer Woche, unter Andro-
hung von Verstiimmelungen. Als Zah-
lungsvariante diirfte JD freilich auch seine
Bar an Harry iiberschreiben!

Der Zufall, dass Eddy in die alte Fehde
zwischen Harry und seinem Vater gerd, ist
nicht der einzige. Regisseur Ritchie macht
sich einen Spass daraus, eine ganze Maschi-
nerie an zufilligen Begegnungen, zufillig
vereitelten Plinen, Zwischenfillen und
anderem abschnurren zu lassen, mitstetig
wachsendem Personal und in zunehmen-
dem Tempo. Weil die Ubersicht den-
noch stets knapp erhalten bleibt, geht
auch die Spannung nicht verloren.
Ritchie hat das Drehbuch dramaturgisch
ausgekliigelt und mit Sorgfalt bis in die
Details umgesetzt. Die Bilder des Films
sind in einen leichten Braunton getaucht,
der nostalgische Gefiihle wecken mag,
diese aber mit der Handlung gleich wie-
der ironisiert. Stilmittel aus seiner Arbeit
als Regisseur von Musikvideos und Wer-
befilmen setzt Ritchie gezielt ein, um in-
nere Zustinde nach aussen zu kehren.
Mit verschiedenen Bild- und Tonver-
fremdungen visualisiert er beispielsweise
Eddys Schockzustand, nachdem er am
Pokertisch geschlagen wurde. Auch die
Wahl der Musik ist manchmal psycholo-
gisch motiviert, dient aber vorwiegend
der Atmosphire und ist auch ab und zu
als ironischer Kommentar des Regisseurs
lesbar.

Der ist auch nétig, denn die Hand-
lung istangesichts derzahlreichen Zufille
knapp diesseits der Wahrscheinlichkeits-
grenze angesiedelt. Bei der Losung der
Aufgabe, eine halbe Million Pfund aufzu-
treiben, kommen eine weitere, ziemlich
brutale Gangsterbande ins Spiel, eine
Gruppe geschiftstiichtiger Marihuana-
pflanzer, ein sportsiichtiger schwarzer
Gangchef, der hochprofessionell arbei-

Vinnie Jones

tende Geldeintreiber Big Chris (Vinnie
Jones) und einige andere Minner.

Verweist der Film stilistisch auf
Ritchies Landsmann Danny Boyle
(«Trainspotting», ZOOM 8/96), so ldsst
sich in der Wahl des Milieus und in der
ungeheuren coolness vieler Figuren der
Einfluss Quentin Tarantinos ablesen.
Dennoch wirkt «Lock, Stock & Two
Smoking Barrels» eigenstindig — auch
und gerade im radikalen Einsatz schwar-
zen Humors. Denn obwohl Ritchie ele-
gant die blutigen Resultate von Priigelei-
en, Mord oder Schiessereien wegschnei-
det, vermittelt der lakonische Umgang
seiner Charaktere mit Gewalt eine durch-
gingig zynische Haltung, die nur
geniessbar ist, weil der Film als kunstvoll
inszeniertes Spiel so ausgezeichnet funk-
tioniert. Die vier «unschuldigen» Rauber
aus Not bleiben bis zum Schluss sympa-
thisch, doch als Identifikationsfiguren
fehltihnen menschliche Wirme und sind
— wie alle Personen des Films — auch
psychologisch zu wenig durchgestaltet.
Der Film ist eine prizis ablaufende, glin-
zend unterhaltende Erzihlmaschine, die
sich am Ende von selbst in Luft auflost
und ausser etwas Muskelkater in den
Lachmuskeln kaum Erinnerungsspuren
hinterlsst. [l
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