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Regie: David Fincher
USA 1999

«Seven»-Regisseur David Fincher
bringt einen weiteren kontroversen
Film auf die Leinwand. Asthetisch
iiberzeugend, vermag die Variante
des uralten Jeckyll-Hyde-Themas
dem inhaltlichen Anspruch nur
bedingt gerecht zu werden.

Claus Loser

Mit kiinstlich zurtickgehaltenen Informa-
tionen ist es so eine Sache. In Hollywood
scheint das Lancieren von Geriichten im
Vorfeld von Filmstarts inzwischen fester
Bestandteil der PR-Konzeptionen gewor-
den zu sein. Nach dem Schweigegeliibde
vor der Premiere von «Eyes Wide Shut»
(FILM 9/99) nun also ein bisschen Brimbo-
riumum David Finchers «Fight Club». Hier
verlegte man sich darauf, in simtlichen

Ankiindigungen auf Inhaltsangaben zum
Film zu verzichten. Stellt sich die Frage,
was dasfiir einen Sinn haben soll-wo doch
dieRomanvorlageseitJahrenim Handelist
und sich selbstverstidndlich auch im Inter-
net jede Menge Hintergrundmaterial fin-
det. Die an den Tag gelegte Verschwiegen-
heitkorrespondiert zwar teilweise mitdem
Inhalt des Filmes, wirkt aber dennoch auf-
gesetzt. Eigentlich hétte die Produktion
derartige Schachziige nicht notig gehabt.
Da wir uns nicht an der Geheimniskra-
merei beteiligen wollen, nun Folgendes im
Schnelldurchlauf. Der Icherzdhler (Ed-
ward Norton) lebt den tristen Alltag eines
Biiroangestellten. Als er bei der Riickkehr
von einer Dienstreise sein Appartement in
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Flammen aufgehen sieht, ist er plotzlich
obdachlos und nimmt Kontakt zu einem
Mann auf, den er erst wenige Stunden vor-

her im Flugzeug kennen gelernt hat. Zwi-
schen diesem sinistren Handelsvertreter
namens Tyler Durden (Brad Pitt) und dem
Erzéhler entwickeltsich eine bizarre Bezie-
hung: Mittels brachialer Faustkdmpfe set-
zen sie Adrenalinschiibe frei, die ihnen
sehr spezielle Rauschzustdnde verschaf-
fen. Das Beispiel macht Schule - die Ge-
burtsstunde des «Fight Club» ist gekom-
men. Verstreut auf samtliche Bundesstaa-
ten griinden sich Ableger des Vereins,
raschnimmterdie Formeiner Privatarmee
an. Unter der Fithrung Durdens beginnen
erste Anschldge gegen Geldinstitute, Lu-
xusgtiter und Statussymbole des «freien
Unternehmertums».

Bei «Fight Club» handelt es sich um ei-
nen entschieden merkwiirdigen Film. In
seinen stdrksten Momenten setzt er eine
obsessive Energie frei, wie man sie in Hol-
lywood-Filmen nur selten zu spiiren be-
kommt. Auffillig, dass sich die Gewaltakte
der Gruppe zunédchst nur nach innen rich-
ten (dieseselbstzerstorerischen Méannlich-
keitsrituale sind visuell kaum noch zu er-
tragen). Spiter, als die schwarz gewande-
ten]Jiinger hinausin die Weltziehen, gelten
die Anschldge vorrangig Dingen, nicht
Menschen. Das eigentliche Ziel bleibt in-
desim Dunkeln. Mitunterscheintes, als sei
«Fight Club» eine Art prequeldes Klassikers
«Assault on Precinct 13» (1976). Doch an-
ders als bei John Carpenter, bei dem die
Desperados zielgerichtet Vertreter der
Staatsmachtvernichten, mutetbeiFincher
der allgemeine Biirgerkrieg eher wie der
verzweifelte Wunsch nach Kommunikati-
on an. Viele historische und dsthetische
Assoziationen werden freigesetzt: von Ro-
bert Heinleins Roman «A Stranger in a

Brad Pitt
Edward Norton

Strange World» tiber Charles Mansons re-
elles Treiben bis hin zu David Cronenbergs
Ballard-Verfilmung «Crash» (1996).

Zuvorderst ist «Fight Club» - bei allen
modernistischen Attitiden - natiirlich
eine Variante des uralten Jeckyll-Hyde-
Themas. Stevenson formulierte in seinem
klassischen fantastischen Roman exem-
plarisch die Entfremdung des Menschen
in der von ihm geschaffenen Moderne —
und genau dies tut David Fincher auch.
Diesen eigentlich «alten Hut» versucht der
Regisseur mit viel Aufwand zu kaschieren
und verliert dabei seine Geschichte auch
schon mal aus den Augen. Grandiose Bild-
einfélle gibt es in Fiille, doch entwickeln
diese keine rechte Funktionalitét, bleiben
im Effekthaften stecken. So setzteinelange
Endoskop-Fahrt in den ersten Minuten
starke formale Akzente, ohne dass sich das
Makrostrukturelle spéter zur Metapher
auswachsen wiirde.

Fincher packt viel hinein in seinen
vierten Spielfilm, der in seiner Nervositét
fast wie ein Erstlingswerk anmutet. Dass
der ddmonische Durden nebenbei auch
noch als Filmvorfiihrer arbeitet und sich
einen Spass daraus macht, in Unterhal-
tungsfilme «fiir die ganze Familie» winzige
Sequenzen aus Horror- oder Pornofilmen
einzumontieren, muss als unmittelbare
Reflexion auf das Filmemachen verstan-
den werden. «Fight Club» hitte ein subver-
siver Film werden kénnen, wenn nicht das
Wollen um Subversion immer wieder
spiirbar wire. In der vorliegenden Form
verrdt der Film den dringenden Wunsch,
eine Synthese aus gross angelegter West-
kiisten-Produktion und dem europdi-
schen Autorenkino herbeizufithren, um
damit etwas Drittes, vollig Neues zu schaf-
fen. Ein trotz seines Scheiterns achtbares
Unterfangen. =




Regie: Fernando Pérez
Kuba/Spanien 1998

Was braucht der Mensch zum Gliick?
Selten wurde die Frage so verspielt,
humorvoll, metaphorisch und
lebensnah gestellt. Grosses Kino aus
Kuba, das gliicklich macht.

Matthias Riittimann
Kuba bewegt sich doch. Und nicht bloss
nach den Rhythmen des Buena Vista Social
Club. Seit dem Zusammenbruch der Sow-
jetunion giltin Kuba die so genannte perio-
do especial, die Spezialperiode. Diese be-
scherte der letzten kommunistischen Ba-
stion nacheinander die Legalisierung des
Dollarbesitzes, eine aufstrebende Privat-
wirtschaft, immer mehr Tourismus, Pro-
stitution, Kriminalitdit und eine Zwei-
klassengesellschaft. Hochste Zeit, die Fra-
ge nach einem gliicklichen Leben in Kuba
neu und individuell zu stellen.

Mariana, Elpidio und Julia sind in «La
vida es silbar» unterschiedlich gefordert,
ihre Zukunft in die Hand zu nehmen, um

gliicklich zu werden. Mariana (Claudia
Rojas) teilt als ehrgeizige Balletttdnzerin
ihre Leidenschaft fiir bewegte Korper zwi-
schen Biihne und Bett. Der Aussenseiter
Elpidio (Luis Alberto Garcia) weiss nicht,
ob er bleiben oder weggehen soll, und ver-
bringt seine Tage unausgefiillt am Male-
c6n, Havannas beriihmter Flaniermeile.
Und Julia (Coralia Veloz), die Selbstlose,
opfertsich seit 20 Jahren in der Pflege alter
Leute auf. Julia, Elpidio und Marianaleben

in Havanna, und da braucht es manchmal
eine wohlwollend lenkende Hand, um zu
seinem Gliick zu kommen. Als Schicksals-
kupplerin und allwissende Erzéhlerin greift
deshalb Bébé (Bebe Pérez) aus den Sphéren
der Stadt feenhaft in das Leben der Drei ein.
Elpidio schickt sie per Heissluftballon eine
Ausldnderin. Julia attackiert sie mit Ohn-
machtsanfillen, um sie aus ihrem freudlo-
sen Trottin die Arme eines Psychologen zu
treiben. Und Mariana verfiihrt sie mit der
Hauptrolle fiir das populédre Ballett «Gi-
selle» von Adolphe Adam zu einem Ent-
haltsamkeitsschwur, um ihr gleich darauf
die ganz grosse Liebe vorzufiihren.

Als eigentlicher Magier dieser ver-
schiedenen Geschichten erweist sich Re-
gisseur Fernando Pérez. Obwohl sich die
Wege der drei Figuren bis zum grandios
sentimentalen Finale bloss peripher tiber-
kreuzen, gelingt ihm das hochst vergniigli-
che Kunststiick, die drei Handlungen in
beschwingter Parallelmontage gleichzei-
tig zu erzdhlen. Virtuos flicht er mit Hilfe
seiner auktorialen Erzdhlerin Bébé die
Strdnge ineinander, verkniipft sie durch
weitere Figuren, die in allen drei Erzahlun-
gen auftauchen, und verschleift sie voll-
ends auf der atmosphérisch dichten Ton-
spur. Da alle drei Figuren bloss in Variatio-
nen dieselben emotionalen Héhen und
Tiefen durchleiden, entsteht ganz selbst-
verstdndlich der Eindruck einer einzigen
Geschichte.

«Leben bedeutet Pfeifen»! Die Ironie
im Titel kiindet den heiteren Tonfall an.
Péreznutzt Ironie und Humor, um gewisse
Wahrheiten und Realitdten Kubas {iber-
spitzt wiederzugeben. Umwerfend die
Szene beim Psychiater, der Julia vorfiihrt,
wie viele Menschen in Kuba bei gewissen
Worten in Ohnmacht fallen. «Opportunis-
mus», «Liebe zur Wahrheit», «Doppelmo-

Luis Alberto Garcia
Jorge Molino

ral» — und reihenweise verlieren die Pas-
santen das Bewusstsein. Auch der mittels
Archivaufnahmen fingierte Auftritt der ku-
banischen Musiklegende Bola de Nieve ge-
hortzudenaugenzwinkernden Partien des
Films, wenn dieser Elpidios Anbandeln mit
der Touristin besingt: «Don’t fall in love if
you don’t know English.»

Als Vorbild verrédt Pérez Fellini und
braucht den Vergleich mit ihm nicht zu
scheuen. «Es hat uns inspiriert, wie es Fel-
lini gelingt, andere, dusserst kiinstliche »

La vida es filmar

Regie: Beat Borter
Schweiz 1998

mr. «Wie alle mochte ich dieses Land
verlassen.» Solche Satze haben die
Kubaner in einem Dokumentarfilm
noch nicht vernommen. Der Schwei-
zer Beat Borter wollte mehr als bloss
die Entstehung von «La vida es filmar»
seines Freundes Fernando Pérez
festhalten. Auf dem Set wendet er
sich an die Schaulustigen. Er will
wissen, was sie gliicklich macht und
was ihnen Kino bedeutet. So erhalt

der Zuschauer nicht nur Einsicht, wie
Pérez in Havannas Strassen seine
metaphorischen Bilder findet, son-
dern auch ein aufschlussreiches
Stimmungsbild des heutigen Kubas,
das langst nicht alle verlassen wollen
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keitsnah erscheinen.» Die graduelle Uber-
zeichnungder Realitdt verleiht den Bildern
surrealistische Ziige und metaphorische
Dimension. Wie in Pérez fritheren Filmen
(«Hello Hemingway», 1990, «Madagascar»,
1994), die sehr prézise die jeweilige Stim-
mung im Lande spiegeln, wird dabei der
gegenwartigen Gesellschaft kritisch der
Puls gefiihlt. Damitist Pérezauch Traditio-
nen des lateinamerikanischen Kinos, etwa
Filmen des argentinischen Regisseurs Fer-
nando E. Solanas («El viaje», «La nube»)
nahe.

Das Gliick verlangt die Bereitschaft,
Wabhrheiten ins Auge zu schauen und al-
lenfalls sein Leben zu dndern. Julia muss
ihre verdrangte Vergangenheit akzeptie-
ren, Elpidio seine ambivalenten Gefiihle
zu seiner verschollenen Mutter Cuba (!)
klaren, und Mariana sich zwischen dem
Wahnsinn Giselles und der Liebe entschei-
den. Fiir die Kubanerinnen und Kubaner
mag dabei neu klingen, was Fernando
Pérez in Beat Borters Dokumentarfilm «La
vidaesfilmar» (sieche Kasten) tiber das The-
ma seines Films sagt: «Die Gefahr besteht
zu glauben, Gliick konne man per Dekret
erlassen. Jederistanders. Es ist eine indivi-
duelle Frage.» Mogen auch viele Anspie-
lungen auf den kubanischen Alltag und die
Subtilitdit der Gesellschaftskritik einem
eoropdischen Publikum entgehen, so be-
eintréchtigt dies den Genuss von «La vida
es silbar» in keiner Weise. Auch wenn man
nicht weiss, dass Julia, Mariana und Elpi-
dio auf dem Platz der Revolution unter der
Statue von Kubas intellektuellem Urvater
José Marti zusammenfinden, der allen Ku-
banern gleichermassen als Integrations-
figur gilt, so wird man von diesem Meister-
werk nicht weniger bewegt und gliicklich
gemacht. |
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Regie: Alain Tanner
Schweiz/Frankreich 1999

Von filmischen Fortsetzungsge-
schichten halte er nicht viel, liess
Alain Tanner kiirzlich verlauten. Sein
neuer Film ist nun aber eben eine
solche. Ist der Genfer sich damit
selbst untreu geworden?

Vinzenz Hediger

Zuden Mustern des Erzdahlkinos gehort die
gelegentlich benutzte Technik, am Ende
des Films in Texteinblendungen mitzutei-
len, was aus den Figuren geworden ist. Da-

mitwird, wie mitallem, was sich am Instru-
mentarium des Kinos bewahrt hat, einem
Bediirfnis des Publikums entsprochen.
Wenn sie nicht gestorben sind, dann leben
sie heute noch, heisst nicht von ungefiahr
schon die formelhafte Schlussklausel der
Grimm’schen Mérchen. Alain Tanner ist
nun gewiss kein Marchenverfilmer, und
auch das amerikanische Illusionskino war
seine Sachenie. Istman mitseinem Oeuvre
einigermassen vertraut, seinen quasidoku-
mentarischenundinihrer Luziditdtuniver-
salen Zustandsbeschreibungen der Le-
bens- und Ideenwelt seiner Westschweizer
Zeitgenossen und seiner selbst, dann er-
staunt es kaum, wenn er sagt: «Ich finde es
absurd, iiber das Nachleben fiktionaler Fi-
guren zu spekulieren. Eine Fiktion hat kei-
ne Realitdt, und wenn sie fertig ist, dann ist
sie fertig.»

g >

Vielleicht handelt es sich bei dieser
Aussageum ein Beispiel dessen, was Freud
als «Verneinung» bezeichnet: Man benennt
ein Phdnomen, versieht diese Benennung
aber mit einem Minuszeichen, um seine
doch eigentlich unleugbare Realitédt abzu-
streiten. Denn liest man Tanners Aussage
nicht als Beispiel einer Verneinung, so
miisste man sagen, er sei sich mit seinem
neuen Filmuntreugeworden. «JonasetLila,
ademain» istndmlich eine Fortsetzung von
«Jonas qui aura 25 ans en I'an 2000» — mit
weitiiberzweiMillionen Eintritten weltweit
nach wie vor der erfolgreichste Schweizer
Film aller Zeiten. Am Ende des «Jonas» von
1975 wurde ein Kind geboren, und der Aus-
gangspunkt fiir «Jonas et Lila, a demain»
bildet nun die Frage, was aus diesem klei-
nen Jungen heute, an der Schwelle zum
neuen Jahrtausend, geworden ist. Die
fiktionale Figur Jonas hat also eine Realitét
iiber die Fiktion hinaus entwickelt.

Dass Tanner sich aber mit seinem neu-
en Film untreu geworden wire, kann man
schon aus zwei offensichtlichen Griinden
nicht sagen. Zum einen hat Tanner sich sei-
ne filmische Handschrift in einer Frische
bewahrtund sie zugleich fortentwickelt, die
30Jahrenach seinem Erstling «Charles mort
ou vif» beeindrucken muss. Wie in seinen
Filmen der Siebzigerjahre etwa bestehen
viele Szenen aus Gesprachen von Leuten,
die an Tischen sitzen. Wo Tanner diese Sze-
nen frither mit fixen Kameras filmte und die
Gesprachsdynamik mit Schwenks insze-
nierte, setzt er nun die Steadycam ein, die
erschiitterungsfrei tragbare Schulterkame-
ra. Ein subtiler, wirkungsvoller Kunstgriff:
Der Blick der Kamera wandert so, wie das
Gesprach fliesst. Dariiber hinaus greift die
jlingste Arbeit des siebzigjédhrigen Genfers
zudem zwei Themen auf, die ihn seine gan-
ze Laufbahn hindurch beschiftigt haben.




<« Claudia Rojas

lerdme Robart

Aissa Maiga

Zum einenistdas die Reflexion tiber den Akt
des Filmens und seinen Zusammenhang
mit der Erotik und zum anderen die Frage
nach alternativen Lebensentwiirfen, nach
der Moglichkeit eines anderen, von der so-
zialen Norm abweichenden Lebens.

Die Reflexion auf den Akt des Filmens
macht sich an der Titelfigur fest, dem 25-
jahrigen Jonas (Jerdme Robart), der eben
die Filmschule abgeschlossen hat und nun
seine eigenen dokumentarischen Projekte
verfolgt. Die Frage nach dem anderen Le-
ben verkorpert in gewissem Sinn die zweite
Hauptfigur, Jonas’ Angetraute und grosse
Liebe seit Kindheitstagen, Lila (Aissa Mai-
ga). Lilaist ein Adoptivkind und stammt ur-
spriinglich aus Senegal. Ihre Anwesenheit
im Film macht Afrikazum Thema, Afrika als
Raum der Utopie und Quelle des besseren
Lebens, ein Motiv, das Tanners Publikum
schon aus Filmen wie «Le retour d’Afrique»
oder «La femme de Rose Hill» vertraut ist.
Tanner entwickelt diese Themen in einer
scheinbar losen Abfolge von Szenen an
wechselnden Schaupldtzen. In Marseille
trifft Jonas immer wieder seinen Mentor,
denRegisseur Anziano, dervon HeinzBen-
nent mit einer inspirierenden Mischung
aus Gravitdt und Leichtigkeit verkorpert
wird. In Genf, in der Wohnung von Jonas
und Lila, und anverschiedenen Schauplat-
zen in und um die Stadt wird die Geschich-
te ihres Zusammenlebens erzihlt.

Wie in Tanners besten Filmen durch-
dringen sich Gedanken und Geschehenim
Gezeigten, und wie im urspriinglichen
«Jonas» trigt ein préziser, kunstvoller Er-
zahlrhythmus den Film. Ein gegliicktes
Alterswerk? Es besteht jedenfalls Anlass,
Tanners letzten Film, die miide Tabucchi-
Verfilmung «Requiem», als Aussetzer zu
taxieren und auf weitere Arbeiten des Gen-
fers gespannt zu sein. B

«Wir sind noch
nicht vollig in der
Wiuste»

Alain Tanner, der weltweit
bekannteste Schweizer Regis-
seur, iiber Fortsetzungen und
das Schwimmen gegen den
Strom.

Deriaz «Jonas qui aura 25 ans en l'an
2000» ist weltweit der bekannteste
Schweizer Film... ein aussergewohn-
licher Erfolg. Als er 1976 herauskam,
haben ihn zwei Millionen Menschen
gesehen, eine Million allein in den USA,
in Berkeley ist er ein ganzes Jahr gelau-
fen. In Berlin wurde nach seinem Start
ein «Café Jonas» eréffnet und wir haben
damals von der Vereinigung der amerika-
nischen Filmkritiker den Preis fiir das
beste Drehbuch erhalten. Der Film war
erfolgreich in Japan und sogar in Italien,
wo er mit fiinf Jahren Verspatung
synchronisiert und dann mit dem Titel
«Jonas, der im Jahr 2000 zwanzig Jahre
alt sein wird» herauskam.

Was verbindet ihren aktuellen Film mit
dem Erfolg von 19767 Indem wir auf
diese Figur mit dem gleichen Namen
zuriickgriffen, wollten wir ihn zum Erben
von etwas machen, das heisst, zu einem
Menschen mit einem Hintergrund, der
nicht einfach verloren ist in der Welt, wie
viele der Jungen von heute. Die Ideologi-
en sind auf dem Riickzug, sie wissen
kaum noch, welchem Heiligen sie sich
anvertrauen sollen. Fiir Jonas trifft das
nicht zu. wir haben ihm einen Hinter-
grund geben kénnen, er ist ein Mensch
mit einem eigenen Urteilsvermogen.

Tatséchlich gibt es in «Jonas et Lila...»
aber kaum Anspielungen auf den ersten
«Jonas». Der einzige, der sich aus dem
ersten Film heriibergerettet hat, ist
Anziano, der von Heinz Bennent gespiel-
te alte Filmemacher. Ich habe Szenen
gedreht mit den «Vorfahren», sie am
Schneidetisch aber wieder herausge-
nommen. Fiktionale Figuren miissen mit
der Fiktion verschwinden. Die Szene war

amiisant, aber sie funktionierte nicht
und sie ware véllig unverstandlich
gewesen fiir alle, die «Jonas...» nie
gesehen haben.

«Jonas et Lila...» ist ein «junger» Film, der
sich dem Dialog zwischen den Jungen
und den Alten verschrieben hat...

Ich wollte keinen «jugendlichen» Film
machen oder gar einen «iiber die Jungen
von heute», denn ich weiss ja gar nicht,
was das ist. Man sieht heute viel insze-
nierte Jugend im Kino, meist Hanger-
typen, kleine Gangster oder Aussen-
seiter. Ich wollte etwas ganz anderes
machen, der ganze Film lauft gegen die
Stromung der Mode und der Bilder von
heute. Ich habe die Geschichte in der
Moderne angesiedelt, nicht in der Mode.
Die jungen Filmemacher bewegen sich
ausserhalb unserer «Moderne», der
Periode von Antonioni, Bresson, Godard.

Wer ist daran schuld? Der Kapitalismus.

Aber der war doch schon 1970 in
Hochstform? Ja, aber unterdessen
wurde er globalisiert, hat alles kahl-
geputzt. Das ist der Hauptgrund fiir die
Riickzugsstimmung, in der wir heute
leben. Das Gesetz des Marktes iiber-
schattet alles. Gliicklicherweise gibt es
auch heute noch Menschen, die in ihren
eigenen Ecken basteln, sei das in der
Literatur, im Theater, im Tanz oder in der
Musik. Es gibt noch viele Menschen, die
etwas tun, wir sind noch nicht véllig in
der Wiiste.
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Regie: Bertrand Tavernier
Frankreich 1999

Schulalltag im Norden Frankreichs
aus der Sicht eines engagierten
Lehrers. Unspektakulér, aber pak-
kend inszeniert.

Charles Martig

In Frankreich gibt es ein staatliches System
derFritherziehung, dasiiberunsere Kinder-
gdrten weit hinausreicht. Die école mater-
nellebetreut Kinder von zwei bis sechs Jah-
ren in einem vollstdndigen Tagesablauf.
Wihrend mindestens sechs Stunden pro
Tag fordern Pddagogen und Pddagoginnen

die sozialen, sprachlichen und kreativen
Féhigkeiten der Kinder. Bertrand Tavernier
situiert seine Geschichte in Valenciennes —
in dem von hoher Arbeitslosigkeit betroffe-
nen Norden Frankreichs — und erzahlt mit
kdmpferischem Pathos vom Alltag des
Schuldirektors Daniel Lefebvre (Philippe
Torreton) und seinen Begegnungen mit
Menschen, die ihr Leben in der quart
monde verbringen, im Schatten der Leis-
tungsgesellschaft. Einfache, aber auch er-
schiitternde faits divers sind der Ausgangs-
punkt des Drehbuchs, etwa das Gespréach
zwischen Lefebvre und einer Mutter, die
das Schulgeld von 30 Francs nicht bezahlen
kann, weil sie damit bis zum Ende des Mo-
nats ihre Familie erndhren muss. Lefebvres
Kampfgegen die Resignation der Eltern, die
Ignoranz der Sozialfiirsorge und den engen
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Philippe
Torreton

finanziellen Spielraum endet nicht in der
absehbaren Ohnmacht, sondern in einem
optimistischen Gemeinschaftserlebnis, das
die Solidaritat im Quartier aufleben lasst.
«Ca commence aujourd’hui» ist mit
demAnsprucheiner Sozialreportage ausge-
stattet. Niichtern wird hier Fiktion erzihlt,
inkalten, unspektakuldren Bildern, die den-
nochzuTranenriihren. Wie Lefebvreanalle
Orte im Schulgeldnde gerufen wird, wo es
Probleme zu l6sen gilt, und moglichst iiber-
all sein sollte, so springt der Film von einem
Kind zum néchsten, von einer Momentauf-
nahme zur anderen. Philippe Torreton ver-
korpert den Vorschuldirektor héchst glaub-
wiirdig. Gemeinsam mit der tiberzeugen-
den Leinwandprisenz von Nadia Kaci als
Krankenschwester vom Jugendamt und
Maria Pittarresi, welche Valéria, Kiinstlerin
und Lebensgefdhrtin Torrentons darstellt,
ist die schauspielerische Leistung der
Equipe derart {iberzeugend, dass sie die
méandrierende, nicht in allen Teilen {iber-
zeugende Spielfilmhandlung durchtragt.
Mit seinem sozial-realistischen setting
und seinem unzeitgemaéssen liberal-huma-
nistischen Anspruch ist dieser Film stili-
stisch wohl am néchsten bei Taverniers
«Des enfants gatés» (1977). Die Reduktion
auf das Wesentliche ist es auch, die diesen
Tavernier krasser erscheinen lésst als etwa
«Lappat» (1995). Die sozialen und seeli-
schen Grausamkeiten werden hier nicht ge-
zeigt, sondern kommen erst in der Vorstel-
lung des Publikums zur Entfaltung. In den
starken Momenten gelingt Tavernier sehr
dichte, fiktionalisierte Alltagsbeobachtung.
In dem Versuch, die Sozialreportage mit ly-
rischer Sprache und Naturbetrachtung zu
verbinden, kommt der Film an seine Gren-
zen. Die pathetische Uberhshung vertrégt
sich nur teilweise mit dem dokumentari-
schen Anspruch. O

Regie: Khyentse Norbu
Bhutan/Australien 1999

Was machen kleine Schiiler eines
Klosters am Fuss des Himalaja,
wenn sie die Fussball-wM sehen
wollen? Das ist im charmanten
ersten Langspielfilm eines buddhisti-
schen Lamas die Frage.

Judith waldner
Zwei Buben kommen in einem Kloster am

Fuss des Himalaja an. Wie viele Kinder aus
dem chinesisch besetzten Tibet wurden sie
ausser Landes geschickt, um eine buddhi-
stische Erziehung zu durchlaufen. Im Allge-
meinen geht es im Kloster zwar streng und
andéchtig zu, doch sind die Interessen der
verschiedenen zukiinftigen Ménche nicht
nur religioser Natur. Das Fussballfieber
grassiert namlich, véllig vom Virus befallen
ist Orgyen (Jamyang Lodro). Er schleicht
sich gar mitten in der Nacht mit ein paar
Freunden fort, um im Dorfdie Ubertragung
eines Spiels zu sehen. Bald aber ist diese
Maoglichkeit vom Tisch, ausgerechnet als
der WM-Final vor der Tiir steht. Was also
tun? Etwa den strengen Aufseher (Orgyen
Tobgyal) bitten, einen Fernseher auslei-
hen zu diirfen? Oder den ehrwiirdigen Abt
(Lama Chonjor) fragen, der nicht einmal
weiss, was Fussball ist? Und woher das n6-
tige Geld nehmen, um einen Fernseher
und eine Satellitenschiissel zu mieten?
Fussball-aficionados seien gewarnt,
Verdchter des Spiels ums runde Leder beru-
higt: «Phorpa» dreht sich zwar um Fussball,



doch Matchs und Resultate sind nicht etwa
Hauptgegenstand des Films. Vielmehr ist
der Sport das Sujet, an dem sich «weltliche»
Bediirfnisse der kleinen Ménche manife-
stieren, sich ihre Wiinsche entziinden. Um
die Frage, wie diese — oder eben andere —
verwirklicht werden kénnen, dreht sich
«Phorpar. Er ist der erste abendfiillende
Spielfilm in tibetischer Sprache, die Mehr-
zahl der Laien-Darsteller lebt im Chocklin
Kloster am Fuss des Himalajas, in dem der
Regisseur und bedeutende buddhistische
Lama Khyentse Norbu (sein geistlicher Ti-
tellautet Dzongsar Jamyang Khytense Rin-
poche) gedreht hat. So spielt etwa der Abt
gleich sich selbst.

Tibet und seine Religion, seine Traditi-
on, rufen im Westen mehrheitlich etwas
hervor, das man am ehesten als stumme
Ehrfurcht bezeichnen kann. Das {iiberra-
schend Erfrischende an «Phorpa» ist, dass
er eine andere, unbekannte Seite zeigt,
ohne allerdings das, wofiir das Land in un-
seren Breitengraden sobewundertwird, auf
irgendeine Art negativ darzustellen. Klarist,
dass Khyentse Norbus Film unter anderem
darum ans Herz geht, weil eine ganze Men-
ge kleiner (Laus-)Buben zu sehen sind. Al-
lerdings besticht «Phorpa» nichtetwa durch
«J66h-so-stiss»-Effekte, sondern dadurch,
dass er zeigt, wie ein paar Jungs ausziehen,
ihre Wiinsche wahr zu machen, ohne dabei
ihre Verpflichtungen anderen gegeniiber
einfach zu vergessen. Und durch den Um-
stand, dass der Regisseur mit einfachen
Mitteln eine intelligente Geschichte auf die
Leinwand zaubert, in der sich traditionelle
Werte und Errungenschaften der moder-
nen Welt verschrdanken. «Phorpa» ist ein
kleiner Film, charmantund solide gemacht.
Es dauert zwar ein wenig, bis er so richtigin
Schwung kommt, aber ab dem Punkt ist er
dann nur noch eines: bezaubernd. o

«Fussball ist ein
Symbol fiir die
moderne Welt»

Der 1961 geborene

Khyentse Norbu zu seinem
Spielfilmerstling, zu Tradition
und Zukunft des Tibets.

aldner Sie sind einer der bedeutendsten

Lamas des tibetischen Buddhismus. Wie
hat ihre Umgebung reagiert, als bekannt
wurde, dass sie einen Kinofilm realisie-
ren? Viele Leute waren liberrascht,
dachten bis zur letzten Minute, ich
mache einen Witz. Als religioser Fulhrer
wird von mir erwartet, dass ich auf
einem Thron sitze und an Zeremonien
teilnehme. Ich denke, nicht alle Tibeter
konnen akzeptieren, dass ich Filme
mache - na ja, vielleicht kénnen sie es
doch und ich bilde mir das nur ein.

Wie haben Sie das Filmhandwerk gelernt?
Filmschule habe ich keine besucht,
einmal war ich in New York an einem
mehrwachigen Regiekurs. Gebracht hat
mir dieser jedoch nicht viel, weil die
Schiiler zu oft sich selbst iiberlassen
blieben. Ich habe dann 1993 bei der
Entwicklung der Story von Bertoluccis
«Little Buddha» mitgearbeitet und konnte
auf dem Set Erfahrungen sammeln.

Fussball ist das Hauptsujet Ihres Films.
Ich mag Brasilien und da ich viel in
England bin, gefallt mir auch dieses
Team, das ja leider nicht so richtig gut
ist. Mein Film basiert auf einer wahren
Geschichte. Gewahlt habe ich diesen
Stoff, weil ich vom Zusammenkommen
von traditionellem und modernem Leben
erzahlen wollte und Fussball in meinen
Augen ein stimmiges Symbol fiir die
«moderne» Welt ist.

Sie zeigen die «moderne» Welt nicht als
schlecht oder die Tradition zerstorend.
Oh nein, natiirlich nicht! ich méchte,
dass Tibet bereit ist fiir das 21. Jahrhun-
dert. Es gibt eine Tendenz unter vielen
Tibetern, von der Vergangenheit zu

traumen und diese zu romantisieren. Ich
denke, wir sollten die Vergangenheit, die
Traditionen und unsere Kultur nicht
vergessen, doch wir sollten uns mit dem
21. Jahrhundert anfreunden, um darin in
Harmonie leben zu kénnen.

In Ihrer Heimat wird vieles nach den
Regeln des «Mo», einer Art Orakel,
entschieden. Auch wenn ich viele
modern zu nennende Ideen habe, bin ich
auch vielen Traditionen und Ritualen
verhaftet und glaube an das «Mo»; so
haben wir dieses etwa fiir das casting
befragt.

Wie geht es weiter? Ich méchte nicht
allzuviele Filme machen, vielleicht vier
oder fiinf. Ich wiinsche mir, dass junge
Tibeter verstehen, dass sich im Kino
nicht alles um Geld und Macht drehen
muss, Film vielmehr eine Moglichkeit
sein kann, seine eigene Geschichte und
Kultur mit anderen zu teilen. Dann sind
da auch noch meine religiosen Studien
und die Leitung von Meditationszentren
in Indien und Bhutan.

Welches Filmprojekt wiirde Sie interes-
sieren? Mein Traum ware es, eines Tages
einen Film uiber das Leben von Buddha
zu realisieren. Wie ich ihn mir vorstelle,
miisste er méglichst nah bei dessen
wirklichem Leben sein, ohne Effekte und
Stars auskommen. Das waére ein riesiges,
aufwandiges Projekt. Halten Sie sich vor
Augen, dass Scorseses «Kundun» viel
weniger Zuschauer gefunden hat als
Annauds sehr viel schlechterer «Seven
Years in Tibet». Dann werden Sie
verstehen, was ich denke: dass es fast
unmaoglich ist, dass dieser Traum in der
Realitat wahr werden wird.
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IN DER ALTEN KASERNE

Grosses Imfest, Fr. 12. Nov. 99

Im Frauenraum der Reitschule

mit div. Live-acts und Dj's

Verleihung DER€OSA BRILLE

fiir den besten Kurzfilm, Sa. 13. Nov. ‘99
21:00 Im Kino d I ;

INFOS: KURZFILMTAGE WINTERTHUR
POSTFACH 611 8402 WINTERTHUR
E-MAIL: ADMIN@KURZFILMTAGE.CH
T: 052 212 11 66 F: 052 212 11 72

Infos unter:

QUEERSICHT
Leshisch-Schwules

Filmfestival Bern

Postfach 367

CH-3000 Bern 11

Fax / Tel.: ++41/031.311.41.48
e-mail: queersicht@hotmail.com
http://queersicht.cjb.net

An lhnen
bleibe ich dran.

Ich erscheine hier so lange, bis auch Sie zwei Wochen lang
vom Gratis-Probeabo profitieren.

Vorname Name

Strasse, Nr.

PLZ, Ort Telefon

oy ¢
Coupon einschicken an: Tages-Anzeiger, Abo-Service, Basler- @u Bg n
strasse 30, Postfach, 8048 Ziirich. Oder per Fax: 01-404 62 66.
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Regie: Simon West
USA 1999

Frauen gehoren nicht ins Militér,
stellen John Travolta und Madeleine
Stowe fest, die den Sexualmord an
einer Generalstochter untersuchen.
Ein zwiespaltiger Thriller mit einigen
exzellenten Dialogen.

Michel Bodmer
Im Armee-Ambiente rege sich in ihm eben
das «Alpha-Ménnchen», entschuldigt sich
Militdrpolizist Paul Brenner (John Travol-
ta), als ihn seine Ko-Ermittlerin und Ex-
Geliebte Susan Sunhill (Madeleine Stowe)
fiir einen sexistischen Spruch tadelt.

Damit ist schon fast alles gesagt. Bren-
ner und Sunhill, die sonst Vergewalti-
gungsopfer berdt, untersuchen den Mord
an Captain Elisabeth Campbell, die split-
ternackt, mit gespreizten Beinen an Zelt-
pflocken festgezurrt und erdrosselt auf ei-
nem Ubungsgeldnde gefunden wurde. Thr
Vater, ein angesehener General auf dem
Wegindie hohe Politik, fragt Brenner, ob er
als Soldat oder als Polizist ermittle. Als Sol-
dat, gibt Brenner zuriick. Doch als ein Ad-
jutant des Generals ihm darauf erklart, es
gebe drei Arten, etwas zu tun: «the right
way, the wrong way, and the Army way»,
wird Brenner misstrauisch. Soll er um des
Rufs des Generals und der Ehre der Armee
willen ein Unrecht vertuschen?

Brenner und Sunhill wiihlen unter

Zeitdruck; in 36 Stunden tibernimmt das
verhasste Zivilistenpack vom FBI den Fall.
Bald entpuppt sich die Armeebasis als
Sumpf voller Sadomaso-Spiele, Miss-
brauch und Verrat. Elisabeth dozierte bei
der Abteilung PsyOps («Mostly, we fuck
with peoples minds», erklérte sie ihre Ta-
tigkeit). Ihr Mentor und Psychotherapeut
Moore (James Woods) blockt Brenners
Fragen gekonnt ab und gerdt unter Ver-
dacht. Aber den eigentlichen Schliissel zu
Elisabeths Nymphomanie wie auch zu ih-
rem bizarren Tod finden Brenner und
Sunhill in einem traumatischen Erlebnis
der Generalstochter an der Militdrakade-
mie West Point.

Lacanianer werden an dieser Verfil-
mung von Nelson DeMilles Bestseller «The
General’s Daughter» ebenso viel Freude
haben wie die GSoA: Das korrupte patriar-
chalische System des Militdrs, personifi-
ziert im General selbst, geht um der Erhal-
tung seiner Macht willen tiber die schone
Leiche der emanzipierten Tochter. Diffe-
renziertere Dramen wie Fred Zinnemanns
«From Here to Eternity» (1953), Robert
Altmans «Streamers» (1983) und Rob Rei-
ners «A Few Good Men» (1992) entlarvten
immanente Probleme militdrischer Denk-
strukturen und Hierarchien. Ex-Kriegs-
held und Strandlektiirenautor DeMille da-
gegenwihltdas dankbare Gebiet Sexismus
inderArmee, trampeltaberso plump darin
herum, dass es sich als Minenfeld erweist.
Gentisslich zelebrierte Schltipfrigkeiten
und eine unbedarfte Hauruck-Psycholo-
gie untergraben die angeblich aufklareri-

. Madeleine Stowe
~ John Travolta

sche, antisexistische Absicht. Wiirde eine
vergewaltigte Frau, die sich jahrelang mit
psychologischer Kriegsfiihrung beschéf-
tigt hat, sich wirklich selbst kurieren und

sich an jhrem Vater rdchen, indem sie zu-
erst seinen ganzen Stab durchbumst
(ausser dem properen Schwarzen) und
dann ihre eigene Demiitigung noch ein-
mal inszeniert? Und wie bléd ist diese bril-
lante Frau, wenn sie den Mann, der sie in
dieser hilflosen Position antrifft, aufs Blut
erniedrigt?

Werbe- und Clip-Filmer Simon West
setzt, dhnlich wie in seinem Erstling «Con
Air» (1997), Bluttaten und Vergewaltigung
dsthetisch zerdehnt ins Bild. Dafiir verkiirzt
er die Charakterisierung der Figuren. Die
Beziehung von Brenner und Sunhill bleibt
blosse Behauptung; Nebenfiguren werden
psychologisch stenografiert oder bleiben
Klischees. Woran erkennt man einen Ho-
mosexuellen? Er versteht sich aufs Kochen
und hort gerne Oper.

Packend wird der Film einzig in ein
paar Dialogduellen, die (hoffentlich) vom
Star-Autor William Goldman ins Dreh-
buch von Christopher Bertolini gesetzt
wurden. Vor allem Woods und Travolta
stellen einander raffinierte verbale Fallen,
die an die sprachlichen Schusswechsel in
Tony Scotts «Crimson Tide» (1995) erin-
nern. Hétten Autoren und Regisseur dem
tibrigen Film so viel Subtilitdt gegénnt wie
diesen Szenen, wire etwas mehr daraus
geworden als nur ein unausgeglichener,
effekthascherisch und spekulativ insze-
nierter Reisser. |

Lacanianer werden an der Verfilmung des
Bestsellers von Nelson DeMille ebenso viel
Freude haben wie die GSOA
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Regie: Renny Harlin
USA 1999

Gen-Forschern ist es gelungen,
intelligente Haie zu ziichten. Was
ihnen allerdings nicht gelingt, ist die
Tiere auch unter Kontrolle zu halten.

René Classen
Ein Katamaran treibt einsam auf hoher

See. Tagsiiber hétte das Boot den idealen
Schauplatz fiir ein romantisches Happy-
end abgegeben, aber es ist Nacht, und die
feucht-frohliche Stimmung unter den
jungen Leuten an Bord schlédgt bald in
blanke Panik um, als das Schiff von zwei
riesigen Mako-Haien attackiert wird.
Gliicklicherweise bleibt es beim blossen
Schrecken, denn bevor jemand verletzt
wird, fangt der Mitarbeiter einer mitten im
Meer gelegenen Forschungseinrichtung
die Fische wieder ein. Dort waren sie aus-
gebrochen, nachdem man mittels gen-
technischer Manipulation ihre Hirnmasse
vergrossert hatte, um Proteine fiir den
Kampf gegen die Alzheimer-Krankheit zu
gewinnen. Auf Grund dieses Vorfalls gerét
der verantwortliche Pharma-Konzern ins
Kreuzfeuer der Kritik, sodass man das Pro-
jekt abbrechen will. Die leitende Wissen-
schaftlerin Susan McAlester (Saffron Bur-
rows) erbittet jedoch eine Frist von 48
Stunden, um den Geldgebern vor Ort den
Erfolg ihrer bisherigen Arbeit demonstrie-
ren zu konnen.

Allein der Anblick der riesigen Raubtie-
re beschwort den Vergleich mit dem Klas-

36 FILM

11/99

siker «Jaws» (1975) herauf. Im Grunde ha-
ben die beiden Filme aber nicht viel ge-
meinsam, da sie auf gegensétzlichen dra-
maturgischen Prinzipien beruhen. Spiel-
bergs Thriller lebt von den zentralen Cha-
rakteren, die aus unterschiedlichen Griin-
den Jagd auf den Hai machen. In «Deep
Blue Sea» hingegen machen die Haie Jagd
auf die Charaktere, sodass das Verhalten
der Figuren, die permanent um ihr Leben
fiirchten miissen, keiner ausgefeilten psy-
chologischen Motivation bedarf.
Dieausschliessliche Konzentration auf
den Kampf des Labor-Personals gegen die
Gen-Geister, die es rief, macht den Mini-
malismus des Plots zwar sehr deutlich, ga-
rantiert aber auch das Funktionieren des
Films innerhalb des von ihm selbst gesetz-
ten bescheidenen Rahmens. «Deep Blue
Sea» will ndmlich nicht mehr sein als eine
moderne Variante des klassischen Horror-
films, in dem die Menschheit fiir die
Anmassung der Wissenschaft bestraft
wird. Die Haie miissen daher die Rolle von
Frankensteins Monster spielen, werden
aber angenehmerweise nicht tibermassig
ddmonisiert. Letztlich verfolgen sie ein le-
gitimes Ziel, indem sie wie der Orca-Walin
«Free Willy» (1993) in die Freiheit entkom-
men wollen. Nur eignen sich Haie leider
nicht so gut zur Verniedlichung wie die
grossen Meeressduger, sodass ihnen kein
Happyend vergonnt ist. Stattdessen diir-
fen sie gelegentlich die Genre-Erwartun-
gen beziiglich der Identitdt des néchsten
Opfers unterlaufen und auf diese Weise
dazubeitragen, dass mansichals Zuschau-
er nur selten entspannt zuriicklehnen
kann. Insofern tiberzeugt «Deep Blue Sea»
als simples Popcorn-Kino — auch wenn
manchem Kinogédnger angesichts der
ziemlich blutigen Hai-Attacken der Appe-
tit vergehen diirfte. ]

the exterminagi

Regie: Eyal Sivan
Frankreich/Deutschland/Belgien/
Osterreich/Israel 1999

Ein Film, der zur rechten Zeit kommt:
Eyal Sivan bringt eine eindriickliche
Montage aus Teilen des bisher
unverdffentlichten Filmmaterials des
Prozesses gegen den ehemaligen SS-
Obersturmbannfiihrer Adolf Eich-
mann im Jahre 1961 in die Kinos.

Gerhart Waeger

Dieam11.Mai 1960 erfolgte Entfithrungdes
unter dem Namen Ricardo Klement in Ar-
gentinien lebenden ehemaligen SS-Obers-
turmbannfiihrers Adolf Eichmann durch
den israelischen Geheimdienst sowie der
vom 11. April bis 15. Dezember 1961 in Jeru-
salem unter strengen Sicherheitsvorkeh-
rungen stattfindende Prozess gegen Eich-
mann hatten weltweit ein grosses Presse-
echo zur Folge. Bereits ein halbes Jahr vor
Ende des Prozesses in Jerusalem kam Erwin
Leisers Dokumentarfilm «Eichmann und
das Dritte Reich» (1961) in die Kinos. Der
Autor nannte ihn eine «logische Fortset-
zung» seines Kompilationsfilms «Den Blo-
diga Tiden — Mein Kampf» (1959). Es gab
darin bereits Originalaufnahmen Emil Ber-

nas vom Beginn des Eichmann-Prozesses.
Eine kritische Bilanz des ganzen Prozesses
zog aber erst Hannah Arendt in ihrem Buch
«Eichmannin]Jerusalem», das 1964 mitdem
Untertitel «Ein Bericht von der Banalitdtdes

«Ein Spezialist» wirkt spannenc



Adolf Eichmann

Bosen» auch auf Deutsch erschien. Rony
Braumann, mit dem Regisseur und Produ-
zenten Eyal Sivan zusammen Autor der Do-
kumentation «Ein Spezialist», erklart aus-
driicklich, von Hannah Arendts Buch ange-
regt worden zu sein.

Vier Kameras filmten in der damals
noch revolutiondren Bild- und Ton-Video-
technik den gesamten Prozessverlauf, wih-
rend der amerikanische Regisseur Leo T.
Hurwitz im Aufnahmeraum bestimmte,
welche Bilder tatsdchlich aufgezeichnet
werden sollten. Aus dem noch erhaltenen,
350 Stunden umfassenden Material haben
die Filmautoren jene Passagen ausgewdahlt,
digital restauriert und auf 35-mm-Negativ-
film kopiert, die nun den in 13 Prozess-Sze-
nen von insgesamt 128 Minuten Laufzeit
unterteilten Dokumentarfilm ausmachen.

Eyal Sivans Film kommt schon deshalb
zurrechten Zeit, weil demnéchsteine Publi-
kation der 1200 Manuskriptseiten umfas-
senden Aufzeichnungen Eichmanns zu er-
warten ist. Durch seine Authentizitét wirkt
«Ein Spezialist» spannender als jeder fiktio-
nale Gerichtsfilm. Wenn Eichmann sich mit
Ausserungenwie: «Dasistbedauerlich, aber
nicht meine Schuld» von Gréueltaten der
Nazizeit distanziert oder die von ihm orga-
nisierten Deportationen als «transport-
technische Angelegenheit» verharmlost,
wirkt er nicht wie ein Verbrecher, der sich
reinwaschen will, sondern wie ein verstor-
ter Schiiler, der sich an einem iiblen Streich
beteiligt hat, dessen Konsequenzen er sich
nicht vorstellen konnte. Der Betrachter er-
lebt hautnah, was mit der «Banalitdt des
Bosen» gemeint ist. Ein Film, der den Zu-
schauer wéhrend Tagen tiber die Themen
Verantwortung, Schuld und Feigheit nach-
denken lasst. O

als jeder fiktionale Gerichtsfilm

«Ilch vertraue auf

das Publikum»

Der Regisseur, Autor und Pro-
duzent Eyal Sivan liber seinen
Film «Der Spezialist» und das
historische Gedachtnis.

Marcy Goldberg Weshalb heute ein Film liber den

Eichmann-Prozess? In «Ein Spezialist»
geht es im Grunde genommen nicht um
Eich-mann oder den Holocaust, sondern
um Gehorsam und Verantwortung. Wir
wollten aber auch einige Klischees in
Frage stellen: Wie sieht ein Nazi aus, und
wie sieht ein Holocaust-Uberlebender
aus? Wenn man Eichmann hért und sieht,
fangt man an, diese Klischees aufzuge-
ben.

Die von Leo Hurwitz gefilmten
Videoaufnahmen des Prozesses - etwa
350 Stunden Material - lagen 35 Jahre
lang in einem unbenutzten Toilettenraum
der Hebrew University in Jerusalem
vergessen, bis wir sie fanden. Und heute
rennt man paradoxerweise rund um den
Globus, um noch die letzten Aufnahmen
der Uberlebenden zu machen, «bevor sie
sterben». So wird das historische
Gedachtnis instrumentalisiert.

Sie haben nicht versucht, ein psychologi-
sches Portrat von Adolf Eichmann zu
zeichnen. Der psychologische Aspekt
interessierte mich nicht. Man kann alles
mit Psychologie erkldren - dass er einen
strengen Vater hatte beispielsweise -,
aber die 6ffentliche politische Figur war
uns wichtiger als die private Person. Es
ist letzten Endes eine Frage des Han-
delns, nicht des Gefiihls. Wie Hannah
Arendt erklarte: Bei den Verbrechen der
so genannten Schreibtischtater waren
viele Tatigkeiten an und fiir sich banal
und ausserst «<normal». Zusammen
wurden sie jedoch zu einer Industrie des
Verbrechens. Der Gerichtspsychiater
sagte librigens, Eichmann sei durchaus
normal, vielleicht normaler als er selbst.

Sie haben auf eine Kommentarstimme
verzichtet, aber der Film tragt sichtbar
lhre Handschrift. Urspriinglich hatten wir
vor, Ausschnitte aus Arendts Buch iiber
den Prozess einzusetzen. Aber als wir die
Videoaufnahmen anschauten, fanden wir
die Besetzung perfekt: Eichmann in der
Rolle Eichmanns, Gideon Hausner als
Staatsanwalt... Auch die Aussagen der
Uberlebenden hatten einen besonderen
Wert, da diese Leute damals noch jung
waren und einen anderen Eindruck
machen, als die klischeehaften weinen-
den Omas und Opas, die man heute in
allen Fernsehbeitragen sieht.

Der Film fangt mit der Anklage gegen
Eichmann an, aber das Urteil wird nicht
gezeigt. Weshalb? Der Film ist keine
Zusammenfassung des Prozesses,
sondern unsere Stellungnahme zum
Prozess und zu Eichmann. Er spricht im
Film von seiner «Gespaltenheit» zwischen
seiner Pflicht und seiner Person. Er
bezeichnet sich sogar als «ldealisten»,
weil seine berufliche Pflicht fiir ihn
Vorrang hatte. Und was er getan hat,
streitet er an keiner Stelle ab.

Wir uiberlassen den Zuschauern das
letzte Wort: Ist er schuldig - oder ist er
unschuldig - weil er gehorsam war?
Dieser offene Schluss im Film soll eine
Diskussion auslésen. Bei der Kinoaus-
wertung in Frankreich gab es viele
Debatten. Wenn man aus dieser Material-
fiille einen zweistiindigen Film schneidet,
muss man natiirlich eine Dramaturgie
aufbauen, so wie bei jedem Spiel- oder
Dokumentarfilm. Bei diesem Thema ist
dies natiirlich sehr heikel. Aber ich
glaube, die Schnittstellen bleiben
sichtbar. Ich vertraue auf das Publikum -
so naiv dies klingen mag.
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