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Regie: Francis Ford Coppola
USA 1979/2001

Um volle 53 Minuten hat Francis Ford
Coppola seinen Klassiker von 1979
erweitert. Der Film ist dabei nicht lan-
ger geworden, aber tatsachlich (noch)
besser.

Michael Sennhauser

«Saigon. Shit! I'm still only in Saigon.» Das
waren die ersten Worte in Francis Ford
Coppolas «Apocalypse Now» — vor 22
Jahren. Sie folgten auf einen optischen
Prolog, auf Bilder einer von Palmen
gesdumten Kiiste, die urplétzlich in
Flammen steht.

Auf kaum einen Film waren Presse und
Publikum je so gespannt wie auf Coppolas
waghalsiges Privatunternehmen, dieses
angeblich definitive Vietnamdrama, das
der erfolgsverwohnte «Godfather»-Regis-
seur in jahrelanger Arbeit auf den Philip-
pinen gedreht hatte. Sein gesamtes Ver-
mogen hatte Coppola in den Film gesteckt.
Die Presse schien nur noch auf seinen phé-
nomenalen Absturz zu warten.

Coppola packte den Stier bei den Hor-
nern und kiindigte im Friithjahr 1979 an, in
Cannes ein «Work in progress» zeigen zu
wollen, um zu beweisen, dass allen De-
saster-Gertichten zum Trotz ein Film ent-
standen war. Unter Erfolgsdruck trimmte
er sein Material so, dass es die Publikum-
serwartung an einen Action-Kriegsfilm
moglichst wenig enttduschen sollte.

Die Geschichte von US-Special Forces
Captain Willard (Martin Sheen), der von
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Robert Duvall

Aurore Clément

Saigon aus in den Dschungel von Kambod-
scha geschickt wird, um dort die
Schreckensherrschaft des offensichtlich
wahnsinnig gewordenen Oberst Kurtz
(Marlon Brando) zu «terminieren», folgte
lose Joseph Conrads Roman «Heart of
Darkness». Die Flussreise des nachdenkli-
chen, ldngst heimatlosen Killers wurde zu
einer Reise den Lebensfluss hinauf, zu den
Quellen, zum Ursprung, aber auch zum
Ende und - vorbei an Stationen des Wahn-
sinns — zur Dunkelheit und schliesslich
zum nackten Horror.

Ex aequo mit Volker Schlondorffs «Die
Blechtrommel» gewann «Apocalypse Now»
1979 die Goldene Palme von Cannes und
wurde (in der eigentlich als «Work in pro-
gress» gezeigten Fassung) zu einem Ins-
tant-Klassiker. Einige Sequenzen, wie etwa
der infame Helikopterangriff auf ein viet-
namesisches Dorf unter den Kldngen von
Wagners «Ritt der Walkiiren», die Uber-
blendung des Deckenventilators in Wil-
lards Hotelzimmer mit den Rotoren flie-
gender Helikopter oder der kilometerlange
Dschungelstrich, der durch einen Napalm-
angriff urplétzlich in Flammen gesetzt
wird, gehoren seither zu den prdagenden
Bildern des Kinos.

Mitte letzten Jahres entschloss sich
Coppola, seinen Film in einer neuen,
diesmal endgiiltigen Fassung zu veréffent-
lichen. Die deutlichste Erweiterung bes-
teht in der so genannten «Plantagen-Se-
quenzy, der letzten Station von Willard und
seiner Bootscrew vor dem Eindringen in
Kurtz’ Dschungelreich, gerade nach dem
Tod des ersten Crew-Mitglieds, im Hause
einer alten franzosischen Kolonialfamilie.
Hier, in absurd gepflegter Atmosphire,
werden Sinn und Motivation fiir den Krieg
in Vietnam diskutiert. Die Sequenz leistet
genau jene intellektuelle Unterfiitterung
des Films, welche seinerzeit der Interpreta-
tion durch die Kritik {iberlassen wurde.

Auch die Episode um den surfwiitigen und
napalmliebenden Oberst Kilgore (Robert
Duvall) wurde um einige Facetten erwei-
tert, und auf die Sequenz mit dem Auftritt
der Playboy-Bunnies vor den Soldaten folgt
eine weitere in einem regentiberfluteten
Camp, in dem sich die verlorenen Jungs
von Willards Boot mit den ebenso verlo-
renen und halb verriickten Playboy-Mad-
chen einem traurigen Totentanz hingeben.
Diese Szenen, ebenso wie eine weitere, in
der Kurtz dem gefangenen Willard einen
(authentischen) «Time»-Artikel {iber den
bevorstehenden Sieg der USA in Vietnam
vorliest, machen tiberdeutlich, was mit
dem «Gestank der Liige» gemeint ist, von
dem Kurtz mehrfach redet. Coppola hat
immer betont, dass es ihm weniger um
einen Film gegen den (Vietnam-) Krieg zu
tun war, als um eine allgemeine Reflexion
der Doppelmoral des Krieges.
«Apocalypse Now redux» ist in dieser
Fassung ein mindestens so gewaltiges Er-
lebnis wie das Original von 1979. Die drei
Stunden und 23 Minuten wirken erstaunli-
cherweise auch nicht wirklich ldnger als die
doch 53 Minuten kiirzere alte Fassung. Das
mag damit zu tun haben, dass die Re-
flexionsarbeit, die der Film nun zum Teil
inhérent leistet, den Gedankenaufwand
beim Schauen etwas reduziert und dem
Blick so mehr Musse gibt fiir die unglaub-
liche Bildgewalt von Vittorio Storaros Ka-
mera und Dean Tavoularis Sets. Auch so
bleiben die finalen Sequenzen um Kurtz so
enigmatisch und mehrdeutig, wie es der
Vorlage von Joseph Conrad entspricht. Und
auch heute wird zum Gliick nie ausge-
deutet, worin der ultimative Schrecken
dieser zyklischen Hadesreise genau be-
steht. Noch immer klingen Kurtz’ letzte
Worte weit {iber den Nachspann hinaus
nach: «The Horror. The Horror.» Und
Willard wird wieder und wieder in Saigon
aufwachen. |



Regie: Michael Bay
USA 2001

Vorbei die Zeiten, als Kriegsfilme
noch Antikriegsfilme waren. Hier
wird eine der Krieg schamlos zum
Hurra-Patriotismus hochgewuchtet.
Mdégen auch die Action-Szenen beein-
druckend sein und Amerika die

letzte Weltmacht - der Film ist ein
aufgeblasener Popanz.

Wolfram Knorr

Ein britischer Offizier wendet sich voller
Bewunderung und Neid einem US-Kol-
legen zu, der gerade einige Stukas vom
Himmel geholt hat: «Wenn ihr mehr solche
Kerle habt wie du, dann tut mir jeder Feind
Leid.»

Mit Dialogen dieses Kalibers ist der
nagelneue Blockbuster aus der Heavy-
Metal-Schmiede von Jerry Bruckheimer
(Produzent) und Michael Bay (Regie)
getriiffelt: «Pearl Harbor», ein Mammut-
Opus (es dauert fast drei Stunden), das den
Kriegsfilm wieder auf die leichte Schulter
nimmt und auf simple Gedéchtnis-
Bruchstiicke zurtiickgreift. Pearl Harbor, da
war doch was? Richtig. Der schiandliche
Uberfall der Japaner auf den Stiitzpunkt
der amerikanischen Pazifikflotte im Jahre
1941. Der Akt, der die USA in den Zweiten
Weltkrieg notigte. Braucht man noch zu
wissen, dass Japan auf die Ollieferungen
aus den USA nicht mehr angewiesen sein
wollte und Prisident Roosevelt — durch die
Neutralitdtsgesetze handikapiert — wegen
des Olembargos gegen Japan einen Angriff

erwartete? Natiirlich nicht. Pearl Harbor
reicht als ideale Metapher eines extrem ge-
rechten Kriegs. Nirgendwo ldsst sich besser
demonstrieren als auf der Ferieninsel Ha-
waii, dass die US-Armee friedliebend war
(und ist).

In Fred Zinnemanns Klassiker «From
Here to Eternity» aus dem Jahre 1953 bricht
Machina tiber sie herein. Nur zeigt Zinne-
mann die Armee noch als korrupten, rassis-
tischen, brutalen Haufen, den es zu ldautern
gilt. In «Pearl Harbor» ist davon keine Rede
mehr. Bruckheimer und Bay sind nurmehr
gerissene Drahtzieher szenischer Effekte
und gewiefte Dealer visueller Drogen. Sie
beherrschen das Reich der Popcorn-Sinne.
In «Pearl Harbor» gibt es folglich alles: Man-
nerbiindelei, Kabale und Triebe, Lug und
Betrug, Mythos, Mérchen und sagenhaften
Quatsch. Es swingt Glenn-Miller-Musik, es
rauschen die Wellen und gockeln die
Flieger-Asse um Krankenschwestern her-
um. Highlife unter Palmen und tiber den
Wolken ist die Freiheit grenzenlos. Der
Uberfall wird zu einem «Armageddon»
(eine weitere Bruckheimer-Produktion) mit
anderen  Mitteln. Statt Kometen-
Bruchstiicke, Heuschrecken oder Ausserir-
dische werden japanische Marine-Flieger
mit ihren Kanonen und Torpedos zur
«Geissel Gottes», die eine aufrechte, lebens-
frohe Nation heimsucht.

Die Story von «Pearl Harbor» ist dem-
entsprechend: Rafe (Ben Affleck) und
Danny (Josh Hartnett) sind seit ihrer Kind-
heit auf dem Lande die besten Freunde und
teilen ihre Leidenschaft zur Fliegerei — aber
nur nicht die zur Krankenschwester Evelyn
(Kate Beckinsale). Die beansprucht Rafe

Ben Affleck

alleine. Auch als er der Eagle Squadron bei-
tritt, einer US-Einheit, die an der Seite Eng-
lands gegen die Nazis kdmpfte; deshalb
verldsst er (freiwillig) Amerika, und Evelyn
hat zu warten, bis er von diesem Ausflug
zurtick ist.

Uber dem Atlantik zeigt Rafe, was ein
Ami-Pilot so drauf hat (und die Briten nei-
disch werden lédsst): bei der Fliegerei zum
Cowboy der Liifte zu werden. Rafe wird
trotzdem abgeschossen, landet im Meer
und gilt als tot. Dariiber kommen Danny
und Evelyn (inzwischen in Hawaii) so
extrem nicht hinweg, dass sie sich inei-
nander verlieben. Rafe kommt aber, ohne
Blessuren, vom Abenteuerspielplatz Eu-
ropa zuriick. Als er von der Liaison erféhrt,
ist er beleidigt. Was Danny und Evelyn mit
ihm gemacht haben, tibertrifft jeden Luft-
kampf.

Etwa anderthalb Stunden zieht sich
diese unverfrorene Kolportage-Mér dahin,
bis nicht nur Rafe, sondern auch der
Zuschauer das flammende Inferno fé6rm-
lich herbeisehnen. Zwanzig Minuten
dauert es, und Jerry Bruckheimer und
Michael Bay ziehen alle Register mo-
dernster Tricktechnik. Mit einem Desaster
freilich kann ein solcher Film nicht enden.
Durch die Gotterdimmerung geldutert,
melden sich Rafe und Danny zu einem
Himmelfahrtskommando: Tokio zu bom-
bardieren (den kommenden Sieg vor-
wegnehmend). Ben Affleck und Co,
Miinchhausens der Liifte, greifen —via Pearl
Harbor - zur letzten Olung des US-Mythen-
Himmels. Uber den aber kurven nicht nur
Himmelsstiirmer, er hdngt auch, eine altbe-
kannte Saga, voller Popcorn-Geigen. W

Bruckheimer und Bay sind nurmehr gerissene
Drahtzieher szenischer Effekte und gewiefte

Dealer visueller Drogen
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Regie: Claude Mouriéras
Frankreich 2000

Ein Film liber Verletzung und
Vergebung: Miou-Miou, Sandrine
Kiberlain und Natacha Régnier brillie-
ren in diesem Familien-Kammerspiel
mit Michel Piccoli in der Rolle eines
einsamen alten Vaters.

Miriam Hollstein

Laure, Béatrice und Claire sind drei
Schwestern aus Lyon, sehr verschieden
und doch eng verbunden. Ihr Vater hat vor
15 Jahren die Familie verlassen, die Mutter
ist inzwischen gestorben. Nun leitet Laure,
die Alteste, die elterliche Tango-Tanz-
schule, zieht nebenbei allein Tochter Ma-
rion auf und verliebt sich in einen jiingeren
Schuhverkéufer, der rechts und links nicht
unterscheiden kann. Béatrice, die toughe
Geschiftsfrau, fiihrt mit ihrem farbigen
Freund Arthur ein biirgerliches Leben und
finanziert dabei noch Nesthikchen Claire
mit. Diese ist eine begabte Pianistin, wohnt
mit anderen Hausbesetzern in einer
Abrissbude und nimmt an bizarren Kunst-
happenings teil. Regelmaissig treffen sich
die drei Geschwister im Haus der Altesten
und geben einander jene Liebe, Warme

und Unterstiitzung, die eine Familie aus-
machen. Bis eines Tages der Vater auf-
taucht und das fragile Beziehungsgeflecht
aus dem Lot bringt.

Die Suche nach dem verschwundenen
Vater, die zur Selbstfindung wird, ist ein
ungebrochen aktuelles Kinothema. «Tout
va bien (on s’en va)» setzt da ein, wo die
meisten Filme aufhoren: beim Wieder-
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Michel Piccoli,
Natacha Régnier

12N
| SS—

sehen mit dem Vater. Auf dieser Grundlage
entwickelt Claude Mouriéras gemeinsam
mit einem hervorragenden Ensemble ein
Kammerspiel tiber Familienstrukturen. Mi-
chel Piccoli spielt den schwierigen Alten,
der Frau und Kinder einst wegen einer an-
deren verliess; nun ist er ein einsamer
Witwer, der sich im Angesicht des Todes
vergewissern will, ob er in der Erinnerung
seiner Kinder weiterlebt — wobei er bei
jener Tochter anfdngt, bei der am ehesten
auf ein gnddiges Vergessen der Vergangen-
heit hoffen kann. Die Schwestern reagieren
unterschiedlich: Claire nimmt ihn mit
einer Mischung aus Freude und Verletzt-
heit auf, Laure scheitert beim Versuch,
ihm die Tiir zu weisen, wihrend Béatrice
ihn aus der Wohnung wirft. Symbolisch
verkorpern die Frauen drei Entwicklung-
sphasen einer schmerzhaften Ablosung:
Claire steht fiir die noch leicht naiv-kind-
liche Zuwendung, Béatrice fiir den aus
dem Schmerz geborenen Hass, wahrend
bei Laure Resignation vorherrscht, die wie-
derum ganz vorsichtig eine Offnung
zuldsst. Der Vater bietet fiir all diese Ge-
fiilhle eine ideale Projektionsflache,
schwankt er doch zwischen unange-
nehmer Starrsinnigkeit, hilfloser Annéhe-
rung und einer Gebrochenheit, die an Sha-
kespeares Konig Lear erinnert.

Die Handlung wird vor allem durch die
Dialoge vorangetrieben, wobei es dem dy-
namischen Spiel der Darstellerinnen zu
verdanken ist, dass sie nicht in Wortlastig-
keit erstickt: Miou-Miou, Sandrine Kiber-
lain und Natacha Régnier liefern eine
ebenso harmonische wie iiberzeugende
Darstellung der Schwestern. Michel Piccoli
bietet dazu einen facettenreichen Kontra-
punkt. Geschickt lockert Mouriéras das
schwermiitige Thema mit kleinen heiteren
Momenten auf. So entldsst er den Zu-
schauer in nachdenklicher, aber auch hei-
terer Stimmung. |

«In unserem Beruf
ist nichts ungerecht,
weder Erfolg noch
Misserfolg»

Die franzésische Schauspielerin
Miou-Miou iiber «Tout va bien
(on s’en va)», die schwierigen
Dreharbeiten mit Regisseur
Claude Mouriéras und

ihre Ambitionen als
Bithnenschauspielerin.

Aus welchem Grund haben
Sie sich fiir diesen Film entschieden?
Zuerst einmal hat mich die Besetzung
angezogen. Schon seit langerem hatte
ich Lust mit Sandrine Kiberlain zu
drehen, einer Schauspielerin, die ich
bewundere und die mich immer wieder
verbliifft hat. Dasselbe gilt fiir Natacha
Régnier, die ich in «La vie révée des
anges» von Erick Zonca gesehen habe.
Sie ist bizarr und iiberraschend.
Ich habe dann das Drehbuch gelesen
und Claude Mouriéras getroffen. Kurz,
mir hat schlieslich all das zusammen
gefallen.
Was hat Sie am Drehbuch angezogen?
Mich interessieren die Fragen, die es
aufwirft. In erster Linie die, ob man
gezwungen ist, seine Eltern zu lieben.
Der Film bestétigt zudem, was auch ich
denke: Dass man sich nur schwer von
den Einfliissen der Kindheit befreien
kann und dass diese sehr oft unsere
Reaktionen im spéateren Leben be-
stimmt.
Was erwarten Sie von einem Regisseur?
Zusammenarbeit. Ich fiihle mich sehr
ungliicklich, wenn es um Macht geht.
Meiner Ansicht nach entstanden die
besten Filme, die ich gemacht habe,
stets in enger Zusammenarbeit mit dem
Regisseur, dank einer Freundschaft, die
sich wéahrend der Dreharbeiten
entwickelt hat.
Und wie war die Zusammenarbeit mit
Claude Mouriéras? Claude hat mich
doch ein wenig aus der Fassung
gebracht. Denn er gehort zu jenen
Regisseuren, die im letzten Moment die
Dialoge &ndern, wofiir ich oft keinen
Grund sehe. Auch wenn die
Dreharbeiten schliesslich gut verlaufen
sind, war ich doch verwirrt und ge-
nervt. Tatsachlich hat Claude mir nicht
erklart, dass es ihn nicht interessiert,



ein Drehbuch zu verfilmen. Ich hinge-
gen bin mir diese Art zu arbeiten nicht
gewohnt und empfinde jede Anderung
zuerst einmal als gefahrlich. Zu meiner
Verteidigung muss ich aber auch sagen,
dass ich damals vollstandig durch die
Arbeit an meinem Theaterstiick
absorbiert war (Miou-Miou inszenierte
im Januar 2000 «Voyage au
Luxembourg», ein Stiick von Jean-Marie
Laclavetine, in dem sie auch spielte,
Anm. d. Red.). Ich habe deshalb immer
wieder Schuldgefiihle gehabt; auf dem
Set, weil ich nicht ans Stiick dachte,
und auf der Biithne, weil ich mich nicht
um den Film kiimmerte. Was nun aber
das Resultat betrifft, so finde ich es
grossartig. Das war mir eine Lehre,
denn die Anderungen waren mehr als
positiv. Ich bin nicht stolz, das zu sagen,
aber ich habe mich getduscht (lacht).
War dies das erste Mal, dass Sie so
gearbeitet haben? Ja. Jeder Cineast hat
seine Methode, und es ist an uns
Schauspielerinnen und Schauspielern,
uns anzupassen, denn ich glaube nicht,
dass sich ein Regisseur im selben
Masse nach seinen Akteuren richten
muss. Ich habe das iibrigens mit Genuss
gemacht. Immerhin hat sich die
schwierige und verwirrende Beziehung
mit Claude Mouriéras zum freund-
schaftlichen Kontakt entwickelt.

Sie haben in den letzen Jahren weniger
Filme gedreht. . . Ja, ich habe viele
Drehbiicher abgelehnt, weil ich nur
noch an dieses Theaterstiick gedacht
habe. Es war das erste Mal, dass mir
etwas so wichtig war, dass ich alles
andere einfach unterdriickt habe.
Zudem ist es selten, dass man mit
Fiinfzig noch als Protagonistin

gesucht ist.

Wie gehen Sie damit um? Sehr gut. Ich
denke, dass in unserem Beruf nichts
ungerecht ist, weder der Erfolg, noch
der Misserfolg.

Wwird man Sie wieder regelmassiger im
Kino sehen? Das hangt davon ab, was
sich ergibt. Ich méchte mich nun

im selben Masse wie dem Kino auch
dem Theater widmen.

Regie: Jeanne Labrune
Frankreich 2000

Die ganze Verriicktheit der Normalitat
springt wie ein Flammchen von
Mensch zu Mensch iiber die

short cuts dieser sanft hysterischen
Alltagskomaodie.

Michael Sennhauser

Elisabeth (Jeanne Balibar) méchte eine alte
Kommode im Keller einlagern und kauft dazu
eine Rolle Plastik. Aber mit jedem Ratschlag,
den sie erhélt, wéchst ihre Paranoia und
schliesslich ist sie tiberzeugt, dass das Mobel-
stiick im Keller leise verrotten wiirde. Also
schenkt sie es lieber der ebenfalls nicht ganz
lebensméchtigen Sophie (Nathalie Baye),
deren Psychiater-Ehemann hinter dem Ge-
schenk allerdings sofort neue Gefahren wit-
tert. Elisabeth hat eine energische Freundin,
welche Cello spielt. Aber die wird angesichts
von Elisabeths Unsicherheiten von Tag zu Tag
despotischer und schliesslich mischt sich
noch eine pensionierte Vorhangverkéduferin
in Elisabeths Leben ein. Tag fiir Tag wirken
Menschen aufeinander ein, sieben Tage lang,
und jeden Abend darf man sich sagen: Ca ira
mieux demain, morgen gehts besser. Wer
daran zweifelt, ist selber Schuld. Denn eines
ist sicher: Jeanne Labrune, die das Drehbuch
zu Roland Joffés «Vatel» geschrieben hat, ist
hier mit ihrer selbst geschriebenen Komadie
ganz hart am Leben geblieben — aber ohne
ihrem Blick eine zusdtzliche Hérte zu ver-
ordnen. So wie der Film mit einem echten
und einem vermeintlichen Geldbérsenklau

i{ Jean-Pierre
p Darroussin

in der Metro anfingt, entpuppt sich auch
spéter jede Annahme jeder Figur stets als
halber Irrtum auf halbem Weg. Nichts wird
fertig, nie, und die Menschen - vornehmlich
die Frauen - dieser Komdodie haben sich
daran gewohnt.

Die Leichtigkeit, mit der hier erzéhlt wird,
hat die gleiche Herzlichkeit wie die elegant
uberspielte Hysterie im Auftritt von Nathalie
Baye, welche die am konsequentesten inkon-
sequente Figur des Film verkorpert. Wahrend
Jeanne Balibars Elisabeth von weiblicher
Wirme und Zuneigung nur so strotzt und
ihre ganze Verwundbarkeit als Warmeballon
vor sich hin trigt, hat Bayes Sophie alle Ziige
zivilisatorisch-kultivierter Kélte. Aber die wird
immer wieder tiber den Haufen gespielt von
den Umstdanden, den unkontrollierten Mo-
menten des Lebens und nicht zuletzt von So-
phies situationsméchtigem Psychiatergatten,
der mit seiner Balkongeranie unmittelbarer
und vor allem leidenschaftlicher kommuni-
ziert als mit seinen Patienten oder mit seiner
Frau. Zum Ausgleich betreibt er im gleichen
Appartement allerdings auch noch ein Mas-
sagestudio und sorgt peinlichst dafiir, dass
seine Massagekunden den Psychiater nicht
zu Gesicht bekommen und umgekehrt.

«Ca ira mieux demain» ist eine jener Be-
hauptungen, die niemand so ganz ernst
nehmen mag. Jede Erfahrung sagt uns doch,
dass alles immer schlimmer wird. Der Ge-
niestreich von Labrunes Drehbuch liegt nun
genau darin, dass sich die Figuren stets so
verhalten, als ob alles nur noch schlimmer
werden kann, zugleich aber kontrapunktisch
optimistisch daherreden — oder umgekehrt.
Aus der Diskrepanz der Wahrnehmungen
(die man ohne weiteres als essentielle Hys-
terie bezeichnen konnte) und des Handelns
entsteht damit ein frohlich-optimistischer
Sog, im Vertrauen darauf, dass das Leben
letztlich dank irgendeiner unergriindlich ge-
heimnisvollen Regelung dhnlich gut konstru-
iert sein muss wie dieser Film. =)
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All the

Pretty
Horseés

Regie: Billy Bob Thornon
USA 2000

Eine Liebesgeschichte, die keine ist:
Matt Damon und Penelope Cruz in
einem enttduschenden Spatwestern,

Thomas Allenbach
Eine einfache Geschichte. Sie beginnt 1949
in San Angelo, Texas. Hier ist der rechtschaffene
John Grady Cole (Matt Damon)
aufgewachsen. Doch nach dem Tod des Grossvaters
und nachdem die Mutter die Farm an
einen Olkonzern verkauft hat, zieht es den
19-Jahrigen weg vom Zuhause, das ihm
fremd geworden ist. Zusammen mit seinem
besten Freund Lacey Rawlins (Henry
Thomas) reitet er stidwarts, iberquert den
Rio Grande und heuert auf einer mexikanischen
Hazienda an. Dort, jenseits der
Grenze, begegnet er der Liebe. Eine Ewigkeit
tut sich auf, als sich Coles Blick und derjenige
vonAleyjandra (Penelope Cruz), der Tochter
des reichen Ranchers, begegnen. Doch vom
Glick in diesem vermeintlichen paradiesgarten
stiirzt Cole direkt in die Holle. Erwird
verraten, verliert seine Unschuld, gerat in
Versuchung, wird gerettet. Als Junge zog er
hinaus, als Mann, der sich gefunden und
seinen Idealen treu geblieben ist, kehrt er
zurlick. Ob er bleibt, bleibt offen.
Eine einfache Geschichte. Erzahlt hat sie
Cormac MacCarthy in seinem  geichnamigen
Roman, mit dem er 1992 den National
Book Award gewann. Es geht ums
Emachsenwerden, ym Freundschaft und Loyalitat,
um junge Manner und Pferde und dies alles
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in einer Welt, die - ahnlich wie in John Hustons

«The Misfits» oder Stephen Frears' «The
Hi-Lo Country» - zusammen Mmitihren
traditionellen Werten dem Untergang geweiht ist.

«All the Pretty Horses» konnte ein guter
Abenteuerfilm sein. Doch Billy Bob Thornton
macht schon in den ersten Szenen deutlich,
dass er hoch hinaus will. Die Bilder sind von
hyperrealer Qualitat; der Himmel ist weiter
als weit und blauer als blau, die Wolken sind
schwebende, von Gott selbst geschaffene
Skulpturen. Mehrmals zeigt er das Bild einer
galoppierenden Pferdeherde, Symbol purer
Energie und kraftvoller Schonheit. In kurzen,
durch Abbiendungen voneinander abgehobenen

Sequenzen entfaltet Thornton keinen
konkreten geografischen Raum, sondern
vielmehr ein mythisches Universum. Ganz
nah sind die Stimmen von Matt Damon und
Henry Thomas, als sie zu Beginn des Films
hinauf zy den Sternen schauen und Uber
Himmel und Hélle und den Tod spekulieren.
In diesem Film wird leise gesprochen und
gleichzeitig Mit grosser Dringlichkeit. Jedes
der fast schon kunstvoll westernméssig
zerdehnten \Worter ist wichtig. Jedes Wort ist Teil
einer Rede, die einer Beichte gleicht. Adressat
scheint der liebe Gott himself zy sein. Und
wir diirfen zuhoren.

Doch der Westen sieht aus wie aus der
Marlboro-Werbung und die hymnische
Zurschaustellung funktioniert nicht, weil der
Film keinen Rhythmus findet. Dies vielleicht
deshalb, weil Thornton ihn stark kiirzen
musste. Das kdnnte auch der Grund dafur
sein, dass Matt Damon (der flir diese Rolle
aber auch zy alt scheint) und Penelope Cruz
blass bleiben. Ihre Liebe bleibt Behauptung.
Nicht nur in diesen Szenen sind die Zeichen
des Films zy deutlich. Derart offensichtlich
wird hier «grosse Liebe» annonciert, dass der
Film fast schon zwangslaufig die geweckten
Erwartungen nicht erfullen kann. Zum
zwiespaltigen Eindruck tragt auch die
panale Musik bei.

Everybody
Famous

ledereen beroemd

Regie: Dominique Deruddere
Belgien/Niederlande/F 2000

Melodien fir Millionen: In Dominique
Derudderes «Everybody Famous» ist

das Fernsehen ein billiger Betrieb, in

dem jeder jeden flir dumm verkauft -
und sich alle gut unterhalten.

Claudia Herzog
Lala-lala-la; der Fetzen einer Melodie, von
Jean (Josse de Pauw) aufKassette gesummt.
Er steht vor Frau und Tochter und glaubt
mit leuchtenden Augen an das Hitpotenzial
seines Singsangs, was die beiden Frauen
allerdings nicht zu schétzen wissen. Seine
Tochter Marva Evavan der Gucht) nervt
sich so sehr, dass sie den Kaffeeloffel hin-
schmeisst und tiirknallend die Wohnung
verlasst. Das schmerzt den Vater kurz, doch
abbringen von seinem Vorhaben lasst er
sich dadurch nicht. Denn der nicht besonders
clevere und arbeitslose Jean hat einen
Traum: Seine nicht besonders clevere und
standig motzende Tochter will er zum
gefeierten Schlagerstar machen. Und aus
seinem Lala-la einen Hit.

«In the future everybody Will be famous
for fifteen minutes», verkiindete einst Pop-
Art-Papst Andy Warhol. Das Fernsehen ist
das Medium, das aus dem Mann und der
Frau von Nebenan umjubelte Stars zum
Anfassen macht, wenn sie nur Uber ein wenig
Présenz verfiigen. Voraussetzung daflr ist
allerdings, dass Mann oder Frau yon den
kameras (lberhaupt entdeckt werden. Also
schleppt Jean seine Tochter yon Talentwettoewerb

zu Talentwettbewerb. Ohne Erfolg.


















