Zeitschrift: Filmbulletin : Zeitschrift fir Film und Kino
Herausgeber: Stiftung Filmbulletin

Band: 35 (1993)
Heft: 188
Heft

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 06.08.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Fr.9.— DM 9.— ¢S 80.—

E T | N

Kino in Augenhdéhe

)

Der neue Chinesische Film - Zuspitzungen
mitten aus Europa - TANZ DER BLAUEN VOGEL
von Lisa Faessler - BABYLON II von Samir
GUILTY AS SIN von Sydney Lumet

MUCH ADO ABOUT NOTHING von Kenneth

Branagh - STARTING PLACE von Robert Kramer

The Missing Link to Black Cinema




Sie gehdren zu den Kreativen im audiovisuellen
Bereich. Sie sind Drehbuchautor, Dialogautor
oder Regisseur. |hre Arbeit bedeutet lhnen alles,
aber was bedeuten |hnen lhre Rechte?2 Die
Schweizerische Autorengesellschaft ist fir Sie
da, wenn es darum geht, lhre Interessen wahr-
zunehmen. Die SSA vertritt die Interessen von

mehr als 700 schweizerischen

und iber 20 000 ausléndischen Autoren, die
hier wertvolle strategische Unferstitzung im
Vertragsabschluss mit den Produzenten und
den Medien finden. Seit iber 30 Jahren ist es
unsere Berufung, lhre Rechte individuell oder
im Kollektiv effizient zu verwalten. Sie kénnen
sich dadurch voll auf das Wichtigste konzen-

trieren: die kreative Arbeit.

SOCIETE SUISSE DES AUTEURS

SSA - Rue Centrale 12/14 -Case postale 3893-1002 Lausanne - Tél. 021/312 65 71- Fax. 021/312 65 82

Autoren: Schutzen Sie Ihré Rechte!

Treten auch Sie einmal 1ns Licht!

Standphoto zum film "L'amant" von Jean-Jacques Annaud. Monopole Pathé Films.

FRANCFORT
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In eigener Sache

Die besten Filme, die ich dieses
Jahr am internationalen Filmfestival
von Cannes gesehen habe, waren
FARWELL TO MY CONCUBINE von Chen
Kaige und THE BLUE KITE von Tian
Zhuangzhuang, beides aktuelle Pro-
duktionen aus China, beides Filme
mit herausragendem Gestaltungswil-
len und mit einer Kraft, die das
gewohnliche Mass tibersteigt.

International ist der chinesische
Film in den letzten Jahren ins Ge-
sprach gekommen: Am Filmfest
Miinchen lief unter dem prosaischen
Titel «Die Ankunft des Friithlings»
eine umfangreiche Werkschau mit
Produktionen der «Flinften
Generation» chinesischer Filmema-
cher mit grossem Erfolg, in London
zeigt das «National Film Theatre»
eine breitere Auswahl mit neueren
chinesischen Werken, und auch das
Filmpodium in Ziirich, sowie die
Cinématheque Suisse in Lausanne
zeigen — vorbehaltlich einer noch
ausstehenden Einwilligung Pekings
- im September eine grossere Reihe
mit neueren chinesischen Filmen.

Unser Mitarbeiter Klaus Eder,
der die Filmauswahl fiir die Werk-
schau am Filmfest Miinchen besorg-
te, zeigt fiir uns die Hintergriinde
auf, die zu dieser erstaunlichen
Entwicklung fiihrten, und beschreibt
Zusammenhiénge, die nicht als allge-
mein bekannt vorausgesetzt werden
diirfen, aber wesentliches zum Ver-
standnis beitragen kénnen.

Unsere nachste Publikation
wird ein «Filmbulletin special» sein,
ein Heft, das vollumfanglich dem
Werk des renommierten schweizeri-
schen Dokumentarfilmregisseurs
Alexander J. Seiler gilt. Unsere
Abonnentinnen und Abonnenten
erhalten diese Sonderausgabe von
«Filmbulletin — Kino in Augenhdhe»
automatisch, als vierte Ausgabe des
Jahrgangs 1993, zugestellt.

Verschiedene Uberlegungen ha-
ben zu diesem Entscheid gefiihrt:

Sechs reguldre Ausgaben liegen
—das ist heute schon absehbar —
beim gegenwirtigen Stand der Dinge
(Steigerung der laufenden Kosten,
lineare Kiirzungen bei den meisten
Unterstﬁtzungsbeitrégen, die wir
1993 erhalten) «nicht drin».

Sinnvolle und lesenswerte Bro-
schiiren, die aus gegebenem Anlass
unabhdngig hergestellt werden, er-
reichen fast nie eine vertretbare Auf-
lage, weshalb es uns naheliegend
und richtig erscheint, sowohl die
verfligbaren finanziellen Mittel, als
auch die Anstrengungen und die

Kréfte zur Herausgabe solcher spezi-
fischer Publikationen zu biindeln,
sowie vorhandene Infrastrukturen
zu deren Produktion zu nutzen.
Programmatisch vertreten haben wir
diese Ansicht seit Jahren, aber bisher
wurden potentielle Projekte immer
entweder anderweitig realisiert oder
verliefen im Sand.

Mit der anstehenden — und dank
einiger Unterstiitzungsbeitrdge, die
uns fiir ein reguldres Heft nicht zur
Verfiigung gestanden hatten, reali-
sierbaren — Sonderausgabe zum
Werk von Alexander J. Seiler wird
aus einer schonen Theorie Praxis —
| zum Vorteil aller, wie wir meinen.

Walt R. Vian
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kurz BELICHTET B Sacha Guitry
Buchbesprechungen
Neue Zeitschrift

KINO IN AUGENHOHE [10] Umgekehrtes Klischee
GUILTYASSIN ................. von Sydney Lumet

HINTERGRUND Der neue Chinesische Film
Eine vorldufige Einfiihrung in

die Fiinfte Generation

FILMFORUM Aus dem grossen Mitte-Land
BABYLON I .................... von Samir

Gesprich mit Samir

Zuspitzungen mitten aus Europa
TANZ DER BLAUEN VOGEL . ....... von Lisa Faessler
Michael Kocdb, Komponist

MUCH ADO ABOUT NOTHING . . . .. von Kenneth Branagh
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BARAKA . ............cccovii.. von Ron Fricke

JENNIFERS .................... von Bruce Robinson
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............... von Robert Kramer

DER ANDERE FILM

Friihes Schwarzes Kino
The Missing Link to Black Cinema

UNPASSENDE GEDANKEN ~ BB]  Pierre Agthe
Sinn-Bildung

[;J Titelblatt: Rebecca De Mornay
und Don Johnson in GUILTY
AS SIN von Sydney Lumet
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Pro Filmbulletin

ASP Inteco AG, Winterthur
Beratungsgesellschaft fiir
Informationstechnologien
Bundesamt fiir Kultur
Sektion Film (EDI), Bern
Erziehungsdirektion

des Kantons Ziirich

KDW Konkordia Druck- und
Verlags-AG, Winterthur
Migros-Genossenschafts-
Bund, Ziirich

Rom.-kath. Zentralkommission
des Kantons Ziirich

Volkart Stiftung
Winterthur

«Pro Filmbulletin» erscheint re-
gelmissig und wird a jour gehalten.

Filmbulletin — Kino in Augen-
hohe ist Teil der Filmkultur. Die Her-
ausgabe von Filmbulletin wird von
den aufgefiihrten Institutionen, Fir-
men oder Privatpersonen mit Betra-
gen von Franken 5000.- oder mehr un-
terstiitzt.

Obwohl wir optimistisch in die
Zukunft blicken, ist Filmbulletin auch
1993 auf weitere Mittel oder ehren-
amtliche Mitarbeit angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit fiir eine
Unterstiitzung beziehungsweise Mit-
arbeit sehen, bitten wir Sie, mit Leo
Rinderer oder mit Walt R. Vian Kon-
takt aufzunehmen. Nutzen Sie Ihre
Moglichkeiten fiir Filmbulletin.

Filmbulletin dankt Thnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fiir
Thr Engagement.

n FILMBULLETIN 3.83

KURZ BELICHTET

Sacha Guitry

Die Retrotrospektive des dies-
jahrigen Filmfestivals von Locarno
ist dem Schauspieler und Regisseur
Sacha Guitry gewidmet. Deshalb:
«Sacha Guitry hatte keine
Komplexe, und das ist sehr gut
fur das franzosische Kino, das
ihm ein Dutzend guter Filme
verdankt, von denen die besten
(soweit ich sie habe sehen kon-
nen) wahrscheinlich ceux pe
CHEZ NOUS, LE ROMAN D'UN
TRICHEUR, FAISONS UN REVE,
DESIREE, REMONTONS LES
CHAMPS ELYSES, ILS ETAIENT
NEUF CELIBATAIRES, DEBURAU,
ASSASSINS ET VOLEURS und der
allerletzte, LES TROIS FONT LA
PAIRE, sind. Sacha Guitry haut
seine Filme schnell zusammen,
er hasste es, an einem Film lang
herumzubosseln, er war zu-
frieden mit seinem Drehbuch, er
war sich seiner Darsteller sicher
und filmte in grosstmoglicher
Schnelligkeit und Bequemlich-
keit - manchmal schnurrten
zwei Kameras gleichzeitig — ein
Schauspiel, das allein deshalb
filmisch war, weil es auf Zellu-
loid aufgenommen wurde.

Unbekiimmert um Moden
und Richtungen ist Sacha Guitry
durch die Filmgeschichte ge-
gangen: poetischer Realismus,
psychologischer Realismus,
amerikanische Komdodie: das
alles hat er nie gemacht. Er
machte immer nur Sacha Guitry,
das heisst, um einen meistens
wahnsinnigen Einfall herum
rankte er die ihm eigenen The-
men: die Wohltaten der Un-
stetigkeit in der Liebe, die
soziale Notwendigkeit der Aso-
zialen, Diebe, Mérder, Gigolos
und alten Scharteken, das
Paradox des Lebens — und weil
das Leben paradox ist, war
Sacha Guitry ein realistischer
Regisseur.

Bei Sacha Guitry wie bei
Renoir — mit dem er einige
Punkte gemein hat: eine von
Jahr zu Jahr zunehmende ver-
liebte Misogynie, die Vorstel-
lung, dass allein die Haut der
geliebten Frau zdhlt - ver-
schwindet die Vorstellung von
sympathischen und unsympa-
thischen Gestalten und weicht
einem nachsichtigeren, aber
auch klareren Blick auf das
Leben, wie es ist: eine Komodie
mit hundert verschiedenen
Akten, von der wir auf der
Leinwand das zutreffende Bild
bekommen konnen.»
aus Frangois Truffaut: Der tiik-
kische Sacha Guitry, 1957, in: Die
Filme meines Lebens. Aufsitze und
Kritiken, Miinchen, Carl Hanser



Black Cinema

Der Ziircher Filmclub Xenix
zeigt ab 15. Oktober eine Aus-
wahl der am diesjahrigen
Miinchner Filmfest erstmals in
Europa gezeigten Reihe unab-
hangig produzierter und aus-
schliesslich mit Schwarzen be-
setzten amerikanischer Filme
aus den zwanziger, dreissiger
und vierziger Jahren. Die vorge-
sehenen zehn «all-colored-cast»
Spielfilme des Programms zei-
gen einen Querschnitt durch die
verschiedenen Filmgenres die-
ser Zeit, in denen die afro-ame-
rikanischen Darstellerinnen und
Darsteller nicht die stereotypen
Rollen spielen, sondern eigen-
standig handelnde Personlich-
keiten interpretieren.
Informationen bei:

Sofakino Xenix, Kanzleistrasse 56,
8004 Ziirich, Tel. 01-242 73 10
Fax 01-242 18 49

Welcome home, Joye

Das Stadtkino Basel zeigt
im September im Kino Camera
eine Auswahl von Filmen aus
der Sammlung des Abbé Joye.
In der Friihzeit der Kinemato-
graphie, zwischen 1905 und
1915, hat der Jesuitenpater in
Basel eine einzigartige Samm-
lung von Filmen aller Gattun-
gen zusammengetragen; ein
grosser Teil davon darf heute
als Unikate bezeichnet werden.
Die Sammlung wird seit den
siebziger Jahren im National
Film Archive in London aufbe-
wahrt und restauriert. Seit 1988
wird sie vom Filmhistoriker
Roland Cosandey im Rahmen
eines Nationalfondsprojekts
wissenschaftlich aufgearbeitet.
Diese Arbeiten sind nun soweit
gediehen, dass ausgewahlte Bei-
spiele aus dieser einzigartigen
Sammlung frithester Dokumen-
te der Siebten Kunst in Basel
wiederaufgefiihrt werden kon-
nen.

Die Auswahlschau - es
handelt sich dabei auch inter-
national um die grosste bisher
gezeigte — wird thematisch ge-
gliedert prasentiert, der Bogen
reicht von «Zauber des Tricks»
uber «Sehen ist lernen» bis zu
«Komik» und «Kind, der Held
bist Du». Die Vorstellungen —
live kommentiert und am Kla-
vier begleitet - finden jeweils
am Dienstag und an den letzten
beiden Sonntagnachmittagen im
September statt. Am 3. Septem-
ber startet die Reihe mit einem
Eroffnungsabend im Basler
Borromdaum mit Referaten und

Filmbeispielen. Die Reihe wird
von der Cinématheéque Suisse in
Lausanne und im Oktober vom
Filmpodium der Stadt Ziirich
tibernommen.

Informationen bei:

Stadtkino Basel, Postfach, 4005
Basel, Tel. 01-681 90 40 Fax 061-
691 10 40

Férderungsfonds SSA

Die Jury des Forderungs-
fonds fiir Kino und Audiovision
der Schweizerischen Autoren-
gesellschaft hat an ihrer Sitzung
im Juli in Genf 35 Filme besich-
tigt und 38 Filmprojekte begut-
achtet. Mit 40 000.- Fr. wird das
Projekt «Strumenti delle belle
arti» von Peter Liechti ausge-
zeichnet, das einen «spektaku-
laren, subversiv-unterhaltenden
und doch hochst poetischen»
Film tiber die hintergriindigen
Aktionen und Performances des
Explosiv-Kiinstlers Roman Sig-
ner verspricht. Mit je 15 000 Fr.
werden die abgeschlossenen
Spielfilme ESTHER WELT von
Matthias Aebli, AUS HEITEREM
HIMMEL von Felix Tissi und
Dieter Fahrer und die Doku-
mentarfilme PELERINAGE von
Jean-Blaise Junod und LE HIBOU
ET LA BALEINE von Patricia
Plattner unterstiitzt.

Die Welt dreht

First things first: Xavier
Koller dreht in Kanada INDIAN
WARRIOR, eine Geschichte tiber
einen Eskimo-Jungen. — Al
Pacino wird nachstens unter der
Regie von James Foley eine Rolle
im Depressions—Ara—Drama TWO
BITS spielen. — Barry Levinson
dreht eine Komodie tiber einen
gliicklosen Schauspieler auf
Arbeitssuche mit Joe Pesci und
Christian Slater in den Haupt-
rollen. — Im Stadium der Post-
Production befindet sich
DECADENCE, in Steven Berkoffs
Filmversion seines eigenen
Theaterstticks spielt er selbst
neben dem «Denver-Clan-Biest»
Joan Collins. — Dennis Hopper
hat sich schliesslich entschie-
den, die Regie von EASY RIDER IT
zu libernehmen, Drehbeginn
noch offen. — Lawrence Kasdan
plant mit wYATT EARP mit Kevin
Costner in der Titelrolle und
Dennis Quaid als Doc Hollyday
einen Beitrag zum aktuellen
Westernrevival. — Der legendare
Apache Héauptling Geronimo
steht im Zentrum von Walter
Hills in Arbeit befindlichem
Film, der mit Gene Hackman,

Jason Patric und Robert Duvall
besetzt ist. — Mario van Peebles
POSSE soll zeigen, dass es mehr
als nur zwei, drei schwarze
Cowboys im Alten Westen gab.
— Martin Scorsese ist sowohl vor
wie hinter der Kamera beschaf-
tigt: er spielt neben John Tur-
turro und David Paymer unter
der Regie von Robert Redford in
dessen Quiz; er flihrt Regie in
HIGH AND LOW, einem Remake
eines Kurosawa-Klassikers und
wird laut Gertichten mit MINE
das Leben von George Gersh-
win verfilmen. — Geena Davis
spielt in ANGIE, 1 SAYS unter der
Regie von Martha Coolidge in ei-
ner Komodie aus Brooklyn. —
Jones Sayles hat soeben die Dreh-
arbeiten zu THE SECRET OF ROAN
INISH in Irland beendet. — In der
katalanischen Hauptstadt dreht
Whit Stillman BARCELONA, einen
Nachfolgerseines METROPOLI-
TAN.

Demnichst im Filmpodium

Ziirich

Das Filmpodium der Stadt
Ziirich zeigt auch im September
ein reichhaltiges Programm.

Einmal werden - eine offi-
zielle Zustimmung aus Peking
ist noch abzuwarten — unter
dem Titel «Die Ankunft des
Friihlings» rund sechzehn bis
zwanzig Werke aus dem neuen
chinesischen Filmschaffen zu
sehen sein. Das Programm ent-
spricht etwa demjenigen des
diesjahrigen Filmfestes in
Miinchen, das Klaus Eder auf
Grund seiner Recherchen und
Kontakte in China zusammen-
gestellt hat.

Alexander J. Seiler, einer
der grossen Dokumentaristen
der Schweiz, feiert dieses Jahr
seinen flinfundsechzigsten Ge-
burtstag. Zu diesem Anlass ist
eine Retrospektive seines
Filmschaffens und dasjenigen
von June Kovach geplant.
Sieben Programmteile sollen
beider Werk von 1961 bis 1990
(ohne das Videoschaffen)
abdecken.

Dem Thema des sogenann-
ten Kommentars im Dokumen-
tarfilm ist ab 2. bis 15. Septem-
ber eine weitere Reihe mit
einschlagigen Filmen von Klaus
Wildenhahn, Sibylle Schone-
mann, Georges Franju, Alain
Resnais, Chris Marker, Peter
Krieg, Richard Dindo und
anderen. Begleitend findet ein
Seminar der Stiftung FOCAL
zum Thema statt, in dessen
Rahmen Klaus Wildenhahn und

Sibylle Schénemann anwesend
sein werden. Besonders ge-
spannt darf man auf DREHBUCH:
DIE ZEITEN von Barbara und
Winfried Junge sein.

Als Premiere wird PORTE
APERTE von Gianni Amelio
vorgestellt.

Miriam Cahn, die Basler
Kiinstlerin zeigt am Donners-
tag, dem 23. September, ihre
Super-Acht-Filme aus Anlass
ihrer Ausstellung im Kunsthaus
Ziirich.

Informationen bei:

Filmpodium der Stadt Ziirich im
Studio 4, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich, Biiro Stadthaus,
8001 Ziirich Tel. 01-261 31 94,
Fax 01-2121377

Special Effects

Der Bavaria-Filmpark in
Miinchen zeigt in Zusammenar-
beit mit der Stiftung Deutsche
Kinemathek bis Ende Oktober
unter dem Titel Special Effects -
Die Welt des phantastischen Films
Exponate aus achtzig Jahren
Filmgeschichte. In der attrak-
tiven vom Filmwissenschafter
Rolf Giesen zusammengetra-
genen Schau finden sich Masken
und Modelle von KING KONG bis
TERMINATOR II. So ldsst sich die
Geschichte der Spezialeffekte
von Georges Mélies iiber Ray
Harryhausen bis zur Computer-
animation an Filmausschnitten
und Demonstrationen ver-
folgen.
Informationen bei:
BavariaFilmPark, Tonsholter Weg
13, D-46244 Bottropp-Kirchhellen
Tel. 0049-2045 899 111

Indische Filmplakate

Original handgemalte Film-
plakate aus Indien zeigt das
zircher Palais X-Tra — wo sonst
zu Hip-Hop-Rhythmen oder
Blues das Tanzbein geschwun-
gen wird — in der Woche vom
20. bis 31. August. Mit den sech-
zehn originalen und verkaufli-
chen achtzehn Quatratmeter
grossen Plakaten sind auch vier
indische Plakatkiinstlern in die
Schweiz gereist, die nicht nur
ihre Werke kommentieren, son-
dern auch fiir andere Uberra-
schungen gut stehen. Einen
Einblick in das kommerzielle
Filmschaffen der weltweit
grossten Filmnation bieten die
angebotenen Hindi-Filme auf
Videoschirmen.
Informationen bei:
Palais X-tra, Hardturmstrasse 127,
8005 Ziirich, Tel. 01-273 10 53

FILMBULLETIN 3.93 H
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Meilleure interpretation féminine

A

CANNES 1993 %

1Y, 2000 MAEaENTEUNE PROGUCTION JAN CHAPMAN

HOLLY HUNMNTER HARVEY KEITEL SAM NEILL
un film de JANE CAMPIO

Mit dem Start von PIANO, dem neuen
Film von Jane Campion ("An Angel at
my Table"), am 20. August wird das
Kino CLUB in Basel neu unter der
Leitung der Studiokino AG (CAMERA
und ATELIER) wiedereroffnet.

Wir freuen uns auf Ihren Besuch!

Am Marktplatz Basel, Tel. 061/261 90 60

n FILMBULLETIN 3.83

Museen in Winterthur

Bedeutende Kunstsammlung
alter Meister und franzosischer Kunst
des 19. Jahrhunderts.

Sammlung

Oskar Reinhart

«Am Romerholz»

Offnungszeiten:

taglich von 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

Von Bonnard bis Léger
Franzosische Kunst 1880-1940
bis 12. September 1993

Hommage a Kemeny

bis 5. September 1993 "2 .
Kunstmuseum *

Offnungszeiten:

taglich 10-17 Uhr
sowie

Dienstag 10.00-20.00 Uhr
(Montag geschlossen)

Stiftung
Oskar Reinhart

voriibergehend
geschlossen

Von der Antike
zur Gegenwart

1243 Silbermiinzen aus einem

romischen Gutshof
bis 22. Dezember 1993

Miinzkabinett

Offnungszeiten:

Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger
im Rathaus

Offnungszeiten:

tiglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

Phinomenale Mathe-Magie —

Zauberformen, Zauberzahlen
bis 9. Januar 1994

Technorama

Offnungszeiten: Dienstag bis Sonntag 10-17 Uhr




Aus der Sammlung Joseph Joye (London)

Sechs einzigartige Filmprogramme

aus der Frithgeschichte des Films

mit Kommentar und Klavierbegleitung
im September im Kino Camera, Basel
Programme ab Ende August bei: Stadtkino Basel
Tel 061 681 90 40, Fax 061 691 10 40

Anfang Oktober auch im Filmpodium Ziirich

Nach PETER'S FRIENDS und HENRY V bringt Multitalent
Kenneth Branagh den klassischen Machtkampf der Gcschlech-
ter in die Kinos : frisch, frech helssblutlg et b

CANNES 1993

UCH ADO
ABOUT NOTHING

VIEL LARM UM NICHTS

OSCAR-PREISTRAGERIN‘ EMMA THOMPSON
KEANU REEVES DENZEL WASHINGTON .

"Sinnenfreudig und genussvoll inszeniert. Wie frisch
verliebt verlisst man das Kino." Walter Ruggle

Lexikon des internationalen

Films - Erginzungsbinde

Zum zehnbandigen Ro-
wohlt-Filmlexikon sind bisher
drei Erganzungen erschienen,
die jeweils den Zeitraum von
zwei Jahren behandeln. Die An-
gaben iiber Stab, Darsteller und
Inhalt sind im Interesse der
Aufnahme vieler Filme sehr
knapp gehalten. Zur schnellen
Information sind sowohl das
gesamte Lexikon als auch die
Ergdanzungen empfehlenswert.
Die Ergdnzungen sind nicht so
aktuell wie die jeweiligen Jahr-
biicher bei Heyne und Fischer,
dafiir schreiben die Rezensen-
ten auch nicht so weit am
Thema vorbei.

Lexikon des internationalen
Films. Das komplette Angebot in
Kino, Fernsehen und auf Video.
Redaktion: Horst Peter Koll,
Mitarbeit: Hans Messias. Hrsgg.
vom Katholischen Institut fiir Me-
dieninformation e. V. und der
Katholischen Filmkommission fiir
Deutschland. Reinbek, Rowohlt,
Ergianzungsband 1: 1987-88
(rororo Handbuch 6325), Band 2:
1989-90 (rororo Handbuch 6326),
Band 3: 1991-92 (rororo Handbuch
6327)

Edgar Reitz im Buch

Wer sich fiir das bisherige
Gesamtschaffen von Edgar
Reitz interessiert, wird erfreu-
lich gut mit Edgar Reitz: Film als
Heimat aus der Heyne Filmbi-
bliothek bedient. Der Autor
Reinhold Rauh situiert das
Schaffen von Reitz im Rahmen
der Entwicklung des Neuen
Deutschen Films, geht immer
wieder auf filmpolitische und
filmtheoretische Diskussionen
ein und arbeitet vor diesem
Hintergrund Eigenheiten von
Reitzens Schaffen aus. HEIMAT
und DIE ZWEITE HEIMAT werden
etwas gar summarisch abgehan-
delt, und tiber einzelne Urteile
und Charakterisierungen darf
und muss man diskutieren, aber
der Band bietet eine Fiille von
Informationen zum teilweise
“verborgenen” Werk von Reitz
und geht - erstaunlich breit fiir
den Durchschnitt dieser Reihe —
auf dessen theoretische Uber-
legungen ein.

Das eigentliche “Buch zum
Film” stammt von Reitz selbst:
Die zweite Heimat — Chronik einer
Jugend. Drehbuch ist kein echtes
Drehbuch, es enthalt samtliche
Dialoge und erzahlt die Ge-
schichten nach, ohne dass es die
Qualitdten, den Sog eines

echten Romans erreicht. Man
konnte es als “Roman zum
Nachschlagen” bezeichnen.

Ohne Vorbehalte zu emp-
fehlen ist der dusserst anregen-
de von Michael Téteberg her-
ausgegebene Band Edgar Reitz:
Drehort Heimat. Im Blickfeld ste-
hen beide Heimat-Filme. Aus-
schnitte aus dem Produktions-
tagebuch zu beiden Werken und
ein langes, hochst informatives
Gesprach zwischen Heraus-
geber und Autor vermitteln
einen Eindruck von der Leiden-
schaft und Intensitdt mit der
Reitz tiber Filmproduktion —
sorgfdltig und genau im Detail,
dann wieder utopisch traumend
-, Uber Kreativitat, tiber gesell-
schaftliche und biographische
Entwicklungen, iiber Vergan-
genheit und Zukunft nicht nur
des Neuen Deutschen Films
nachdenkt. Eine breite Litera-
turliste ergdnzt den Band.

Reinhold Rauh: Edgar Reitz.
Film als Heimat. Miinchen, Heyne
Filmbibliothek Band 191, 1993,
304 Seiten

Edgar Reitz: Die Zweite
Heimat — Chronik einer Jugend.
Drehbuch. Miinchen, Goldmann,
1993, 1019 Seiten

Michael Téoteberg (Hrsg.):
Edgar Reitz. Drehort Heimat.
Arbeitsnotizen und Zukunftsent-
wiirfe. Frankfurt am Main, Verlag
der Autoren, 1993, 291 Seiten

Fahr zur Holle, Charlie!
Jeder Krieg zieht seine
Filme nach sich. Gerade, wenn

man einen Krieg verloren hat,
bedarf es beim Drehbuch des
vollen Einsatzes der Phantasie,
um ihn im Kino zumindest noch
ein bisschen zu gewinnen.
Gebhard Holzel und Matthias
Peipp beschreiben die Verkla-
rung, die der Vietnamkrieg in
vielen amerikanischen Filmen
erfahrt, ebenso sachkundig und
ohne Polemik, wie die wenigen
Bemiihungen um eine ernsthaf-
te Aufarbeitung des Konfliktes.
Sie tun sich vor allem dadurch
hervor, daf sie niemals vorge-
ben, die wahre Theorie des Gen-
res zu entwickeln, sondern sie
beschranken sich auf eine sach-
bezogene, nachvollziehbare
Betrachtungsweise.

Gebhard Holzel, Matthias
Peipp: Fahr zur Holle, Charlie!
Der Vietnamkrieg im amerikani-
schen Film. Miinchen, Heyne
Filmbibliothek Band 152, 1991,
335 Seiten
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Montage/av

Eine neue Zeitschrift fiir
den deutschsprachigen Raum,
Montagelav — Zeitschrift fiir
Theorie und Geschichte audiovisu-
eller Kommunikation, die sich,
wie schon der Titel besagt, das
Prinzip der Montage zu eigen
macht, und zwar jenes der
“attraktiven” Montage (auch im
Sinne Eisensteins). Die Vielfalt
der Themen, Ansidtze und
Prasentationsstile (von streng
formal bis essayistisch) spiegelt
das aktuelle Schaffen und die
brennenden Fragen im Bereich
der audiovisuellen Theorie und
Analyse wider. Ziel ist es, die
Kommunikation und den
Zugang zur Information - vor
allem auch fiir die Studierenden
—in den Film- und Fernsehwis-
senschaften zu verbessern.
Montage/av montiert Hiesiges
& Internationales, Theorie &
Geschichte, Kino & TV, Kunst &
Populéres, Disziplindres & In-
terdisziplindres, Interpretation
& modellgestiitzte Erkenntnis,
Kreation & Rezeption, wie das
Editorial manifestartig erklart.
Eine lange Liste von Anforde-
rungen, der die erste Nummer
allerdings zu einem grossen
Teil schon gerecht wird. Die
Folge ist eine gewisse In-
kohidrenz im Gesamtbild; sie
liegt jedoch eher in der
Anordnung der Texte als in ih-
rer Auswahl, denn bei der Lek-
tiire lassen sich die Aufsdtze
sehr wohl um gewisse “Brenn-
punkte” herum gruppieren.
(Eine Aufgabe, die der Leserin
und dem Leser durch Kiirzest-
zusammenfassungen der Auf-
sitze erleichtert wiirde.)

Die anspruchsvollen, je-
doch sehr zugédnglichen Texte
von David Bordwell und Peter
Wouss stellen je ein kognitivi-
stisch ausgerichtetes Modell
vor, das den Prozess des Verste-
hens von Filmen durch die aktiv
mitdenkenden ZuschauerInnen
zu erklaren sucht. Sie spiegeln
syntheseartig die langjdhrige
Arbeit der beiden Wissenschaf-
ter an ihren Modellen (es er-
scheint hiermit dennoch erst-
mals ein Text des Amerikaners
Bordwell auf deutsch). In ihrer
kommentarlosen Gegentiber-
stellung erganzen sich die bei-
den Sichtweisen, ebenso wie
sich dadurch ihre Geschlossen-
heit relativiert. Zu einer Uber-
sicht und einer Situierung die-
ser beiden Ansatze verhilft der
Aufsatz von Stephen Lowry,
der einen historischen Quer

schnitt duch die verschiedenen
Theorien und Methoden zur
Erfassung der ZuschauerInnen-
Position prasentiert. Der Autor
stellt in einer bemerkenswerten
Klarheit und Unparteilichkeit
die beiden wichtigsten Ausrich-
tungen (die formalistisch-kogni-
tivistische und die semiolo-
gisch-psychoanalytische) zur
Rezeptionsforschung dar. Auch
gibt er zum Schluss einige An-
haltspunkte zu einer “kombi-
nierten” Theorie, die die Zu-
schauerin und den Zuschauer
als ein geschlechtsspezifisch zu
unterscheidendes, aktives, ra-
tionales Subjekt verstiinde,
ebenso wie sie ihm emotionale
und unbewusste Regungen zu-
gestande, und die der Ideolo-
giediskussion in einem
erweiterten soziokulturellen
Rahmen Erneuerung verschaff-
te. Wir konnen mit Spannung
der weiteren Entwicklung die-
ses Projektes entgegensehen.

Ein zweiter Schwerpunkt
der ersten Nummer von Mon-
tage/av liegt meines Erachtens
im Blick, der iiber den Rhein
nach Frankreich geworfen wird.
Der informative Text von Frank
Kessler stellt eine stattliche
Auswahl filmwissenschaftlicher
Einfiihrungsliteratur aus Frank-
reich zusammen. Diese zeugt
von den grossen didaktischen
Bemiihungen der letzen Jahre
und kann gleichzeitig als eine
Standortbestimmung gelesen
werden, welche auf rund fiinf-
undzwanzig Jahre semiologi-
scher (und psychoanalytischer)
Arbeit zum Phianomen des Ki-
nos zuriickblickt. Jacques Au-
mont ist einer der Forscher, der
seit Jahren an dieser Diskussion
teilgenommen hat und der diese
durch seine “freidenkerischen”
Ideen immer wieder zu beleben
vermochte. Dies zeigt auch sein
Aufsatz zum Verhéltnis von
Malerei und Film, in dem er
selbst erstmalig die zentralen
Thesen seines 1989 erschiene-
nen umfassenden Werkes zum
Thema zusammenfassend dar-
stellt und kommentiert: Eine
Geschichte des Auges und des
Sehens, die die beiden Kiinste
zu einander in Beziehung setzt,
ohne dabei der Suche nach billi-
gen Ubereinstimmungen nach-
zugeben. Denn die Malerei wird
bei ihrer Aufnahme in den Film
in ihre Bestandteile aufgespal-
ten (Blickpunkt, Perspektive,
Ausschnitt und so weiter), die
der Film in seiner Beweglichkeit
in der und in die Zeit montiert.

Eine Briicke zwischen
Frankreich und Deutschland
schldgt die Analyse franzdsi-
scher Fernsehnachrichten von
Richard Batz. Sie er6ffnet fiir
mich gleichzeitig den dritten
“Themenkomplex”, der sich mit
dem Medium des Fernsehens
befasst. Im Spiegel der Nach-
richtensendungen spiirt der
Autor spezifisch franzosische
Prasentationsformen auf — zum
Beispiel die starke Personalisie-
rung und Emotionalierung des
Sprechers sowie auch seiner Be-
richterstattung — die er in einen
kulturhistorisch bedingten Re-
zeptionszusammenhang stellt.
Dabei wagt er zwischendurch
vorsichtig einen vergleichenden
Blick auf seine eigene Kultur
(die der «mechanischen Kiithle»
der Préasentatoren!). So wird das
Fersehen zum «Textbuch der
Kultur». — Ein weiterer Beitrag
zum Fernsehen (diesmal des
deutschen) und dessen Aufar-
beitung von Wirklichkeit stellt
der Artikel von Heinz-B. Heller
dar. Er deckt anhand einer
Nachrichtenreportage die dsthe-
tischen Bild- und Tonstrategien
des Fernsehdokumentarismus
auf, welche einen Mehrwert an
Authentizitat bewirken und di-
rekt an die affektive Teilnahme
der ZuschauerInnen appellie-
ren, ohne dass klar Position
zum Ausgesagten bezogen wiir-
de. Dabei wirft der Text die
Frage nach der Wirkung solcher
politischer Strategien beziiglich
unserer allgemeinen Wahrneh-
mungs- und Erfahrungsmuster
auf. Zumindest eine partielle
Antwort konnten dazu die Stu-
dien zur «parasozialen Inter-
aktion» geben, welche Klemens
Hippel in seinem internationa-
len Literaturbericht prasentiert
(mit einer ausfiihrlichen Biblio-
graphie im Anhang). So setzt
uns das Fernsehen “Personen”
gegentiber, die sich tiber ihre
dusserliche Erscheinung und ihr
Rollenverhalten definieren und
mit denen wir in eine (imagina-
re) Vertrauensbeziehung treten
konnen, die wir aus unserer All-
tagserfahrung ableiten. Die Pra-
sentatoren dienen durch ihr
direktes Ansprechen des Publi-
kums als Vermittler der (Fern-
seh-) Wirklichkeit. Der Text dis-
kutiert verschiedene, vor allem
auch historische Konzepte zur
theoretischen Aufarbeitung der
Fernsehkommunikation.

Zwei “filmgeschichtliche”
Beitrdge liegen ebenfalls vor.
Die Retrospektive zum friithen

russischen Kino an der Tagung
von Pordenone und neuere
Veroffentlichungen zum selben
Thema werden im Bericht von
Sabine Lenk besprochen. Auch
Hans J. Wulff geht in seiner
Arbeit ein Stiick Filmgeschichte
an: er unterscheidet zwei hi-
storische Arten filmischer Re-
prasentation, die bei Griffith
zwei verschiedenen Raumsche-
mata entsprechen. Diese stehen
sich in A WOMAN SCORNED in
den Innen- und Aussenaufnah-
men gegeniiber. Wulff zeigt auf,
wie sie in diesem frithen Film
sehr wohl schon an der Erzah-
lung mitwirken. Auch konnen

Zeitschrift flir Theorie & Geschichte
audiovisueller Kommunikation

montage/av
1/1/1992

sie, als die Darstellung sozialer
Raume, im Sinne einer Fami-
lienideologie interpretiert
werden.

Dies in Kiirze das Puzzle
aus der Werkstatt der audiovi-
suellen Theorie und Analyse,
das die erste Nummer der Zeit-
schrift Montage/av darstellt.

Margrit Trohler

Montage/av ist zu bestellen bei der
Gesellschaft fiir Theorie und
Geschichte audiovisueller Kommu-
nikation, Eisenbahnstrasse 46/47,
D-10997 Berlin. Das Jahresabon-
nement kostet 40 DM (fiir Studie-
rende 30 DM), die Einzelnummer
20 DM.

Eine zweite Nummer ist
inzwischen erschienen und enthalt
einen Schwerpunkt mit und iiber
John Fiske und die Populdrkultur.
Als besonderer AbonnentInnen-
Service gibt es eine Gratisbeilage,
die eine Bibliographie zu den
Neuerscheinungen der letzten drei
Jahre im AV-Bereich umfasst.
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Umgekehrtes Klischee

GUILTY AS SIN

von Sydney Lumet

Der Rechtsstaat
ist so gut oder so
schlecht, wie er
im einzelnen Fall
vertreten wird.
Und derselbe,

~ der ihm dient,
kann sich seiner
auch bedienen.

FILMBULLETIN 3.83

So breit gefragt wie derzeit waren «court
room» und «legal thrillers» wie GUILTY As
siN vielleicht tiberhaupt noch nie. Doch
gilt das gegenwartige Interesse ebenso al-
lerhand sonstigen Detektiv- und Polizei-
filmen, Who- und Whydunits, Misteries,
Schwarzen Serien und Mordgeschichten jeglicher
Schattierung, wobei das Gedruckte und das Ge-
filmte gleichermassen zum Zug kommen. Die
Vermutung liegt nahe, wer nicht auf einem un-
realisierten oder unpublizierten Manuskript sit-
zenbleiben mdchte, der sei schon fast gendtigt,
Elemente eines Krimis wenigstens alibimassig in
seinen Stoff hineinzubinden; es sei denn, er
schreibe in aller Ausdriicklichkeit, statt sich zu
verstellen, gleich einen solchen. Denen, die wie
der Szenarist von BASIC INSTINCT, Joe Esterhas,
den Ruf geniessen, die raffiniertesten Ratsel-
intrigen zu ersinnen, winken Millionenvertrage
flir ein einziges entsprechendes Manuskript.

Die ausgepragte Schwache fiir Umgebrach-
te moglichst in rauher Menge passt in eine Epo-
che, die den Mord (am Einzelnen wie an vielen)
nicht nur munter weiterpflegt wie eh und je: viel-
mehr versucht sie ihn ja auch wieder kréftiger,
durch die ideologische Hintertiir, als Mittel kol-
lektiven und individuellen Handelns zu rechtfer-
tigen, iiber Konzepte wie «ethnische Sauberung»,
«Durchsetzung der Menschenrechte» oder «Re-
formen».

In diesem Sinn ist der Held von GUILTY AS
SIN — ein elegant-ldssiger, charmant-viriler, wit-
zig-kultivierter, grundoptimistisch eingestellter
vielfacher Frauenmorder namens Greenhill, der
seine Opfer zwecks Lebens auf standesgemassem
Fuss gutbiirgerlich beerbt — ganz und gar eine Fi-
gur unserer Zeit. Er gleicht ein wenig jenem Tom
Ripley, dem amoralischen Helden Patricia High-
smiths, der ebenfalls nur dann tétet, wenn es un-
bedingt notwendig ist, der aber weder Skrupel
noch Angst vorm Erwischtwerden kennt, wenn
der Fall eintritt, und mit einer Kaltbliitigkeit han-
delt, vor der alle erschrecken, nur er selbst nicht.

Blaubart

Exakt innerhalb dieser Grenzen, die jede
Bluttat aus Motiven (oder zu Zwecken) nicht-
materieller Art ausschliessen, ist der souveran-
soignierte Blaubart schon linger dazu tiberge-
gangen, seine Art zu leben, ohne zu arbeiten, als
spannendes Spiel zu begreifen. Eine wichtige
Vorlaufphase wird dank der Fahigkeit bestritten,
sich von seinen Opfern zundchst einmal aushal-
ten zu lassen und sie erst spater, im glinstigen
Moment, um die Ecke zu bringen. Gut Mord will
Weile haben.

Solange sich die einzelnen Partien (stufen-
weise) gewinnen lassen, zahlt sich die Methode
leidlich aus. Sobald Greenhill natiirlich verliert,
und sei’s ein einziges Mal, muss fiir ihn gleich al-
les zusammenstiirzen. Da kann er nur immer von
neuem hoffen, die Wahrscheinlichkeit, fiir seine
Taten frither oder spéter biissen zu miissen,
durch umsichtige Planung in Varianten moglichst
gering zu halten. Anderseits féllt jedesmal der
Argwohn unvermeidlicherweise sofort auf ihn,
und er sieht sich je nachdem auch einmal aus-
driicklich angeklagt. Leider ist dieses Risiko, das
mit dem technischen Schwierigkeitsgrad des
jeweiligen Mordvorhabens zu- oder abnimmt,
nicht zu umgehen.

Jedenfalls reagiert der Held auf die Er-
kldarung, er sei als Alleinerbe seiner soeben durch
Sturz aus dem Fenster eines Hochhauses ums
Leben gekommenen hochbegiiterten Gattin ganz
von selbst ein Hauptverdachtiger, mit dem hof-
lich zuvorkommenden Verstindnis des wohler-
zogenen Gentleman. Wenig fehlt, und er bittet
noch fast darum, doch ja ganz bestimmt auf der
entziickenden kleinen Liste der mdglichen Téter
figurieren zu diirfen. Die praktische Erfahrung
hat ihn gelehrt, keinesfalls die Justiz zu
unterschatzen. Im Gegenteil, er versucht, sich
deren Effizienz zunutze zu machen.

Von den eindriicklichen Talenten einer ge-
wissen blond-blaudugigen Verteidigerin namens
Haines zum Beispiel iiberzeugt er sich im Ge-



Blaubirte zu
vertreten ist
eine Dreckarbeit,
mit der sich
jemand die Hin-
de nun einmal
beschmutzen
muss

richtssaal personlich, wo sie Freispruch fiir einen
notorischen Mafioso erwirkt, der kaum anders
als Greenhill etliche Menschenleben auf dem

Kerbholz hat. Und nicht wahr, jeder Angeklagte
hat schliesslich Anspruch auf einen Anwalt, der
dann erst noch gehalten ist, sich fiir seinen Man-
danten bedingungslos zu verwenden, ganz
gleich, was von ihm — unter was immer fiir ju-
ristischen oder ethischen Gesichtspunkten - zu
halten ist.

Dreckarbeit

Ob er nun namlich seine Frau aus dem Fen-
ster gestiirzt hat oder nicht, ist so wenig die Fra-
ge wie: gehort der notorische Mafioso hinter Git-
ter? Alle Wahrscheinlichkeit spricht dafiir, dass
es den einen wie den andern bloss noch zu tiber-
fiihren gélte.

Entscheidend ist vielmehr, bis zu welchem
Punkt Haines, die in manchem ein weibliches
Gegenstiick zum gerissenen Greenhill bildet - at-
traktiv, intelligent, gebildet, sogenannt erfolg-
reich —, ihre Komplizitat mit dem jeweiligen Kun-
den treiben mag. Denn gewiss, Blaubarte zu
vertreten ist eine Dreckarbeit, mit der sich je-
mand die Hinde nun einmal beschmutzen muss,
und es wird sich immer einer finden, der’s tut.
Trotzdem, wo verlauft die Grenze, die es in kei-
nem Fall nicht geben kann?

Die bittere Ironie der Geschichte vom ge-
witzten Morder und seiner fast gleich klugen An-
waltin tritt mit einer absurden Wendung zutage.
Haines sieht den Fall schon gewonnen, da geht
ihr erst auf (zu spat), dass ihr eine bestimmte
Rolle in Greenhills Mordszenario von allem An-
fang an zugedacht war, woraufhin sie noch sel-
ber verzweifelt rasch ein paar falsche Beweise
streut, um den eigenen Mandanten in letzter Mi-
nute doch noch zu Fall zu bringen, nur tut sie’s
vergebens, weil sie ihn schon so gut verteidigt
hat. Er kommt frei, sie sitzt in der Tinte und wird
auch noch belobigt.

Die Handschrift Sidney Lumets tritt nattir-
lich schon in der blitzgescheiten Geschichte
selbst zutage und ganz besonders in der atembe-
raubenden Umkehrung des Klischees vom An-
walt mit dem Klienten in hoffnungsloser Lage,
der dann doch noch freikommt. Die Chancen des
Angeklagten stehen in diesem verdrehten «court
room thriller» unverhaltnismassig gut, und seine
Filirsprechin versucht, sie zu triiben! So steckt
halt in jeder Stellvertretung ein Mass an Miss-
verstandnis und Komplizitdt, und in aller Rechts-
staatlichkeit ist ein Mass an Schutz nicht nur vor
dem, sondern auch fiir das Verbrechen enthalten
und somit in jedem Handeln ein Mass an Wir-
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Die ungebroche-
ne Zuversicht,
die TWELVE ANGRY
MEN noch be-
kriftigte,
miindet, uber
dreissig Jahre
danach, in eine
reife, iberlegte
Skepsis.
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kung, die der beabsichtigten entgegenlduft. Dem
Gesetz dienen und sich des Gesetzes bedienen
klingt schon sprachlich verzweifelt dhnlich.

Und das Dankbare, ja Daseinsberechtigen-
de am Gemeinplatz ist es schliesslich, dass er sich
umdrehen und von seiner abgewandten Seite her
neu iiberpriifen ldsst. In einem gewissen Mass
kann Lumet seit seinem famosen Kino-Erstling
TWELVE ANGRY MEN von 1957 als Spezialist des
«court room thrillers» gelten, einer Untergattung,
die er 1982 mit THE VERDICT (nach einem frithen
Skript von David Mamet) um ein weiteres memo-
rables Beispiel bereicherte. Er war qualifiziert fiir
eine «tour de force», wie er es nun veranstaltet,
kennt er doch selber jene satte Tragheit und Au-
tomatik der Klischees nur zu gut, die jedesmal
absehbar auf die Bestdtigung hinauslaufen, der
Rechtsstaat habe eben doch immer recht.

GUILTY AS SIN stellt diese Zwangsvorstel-
lung auf die Fiisse. Gesetzlichkeit erscheint nicht
langer abstrakt als eine Qualitat schlechthin, son-
dern sie wird zum Postulat, das sich genau in
dem Mass konkret erfiillen ldsst, wie die Betei-

ligten der Sache gewachsen sind oder eben ver-
sagen. Der Rechtsstaat ist so gut oder so schlecht,
wie er im einzelnen Fall vertreten wird. Und der-
selbe, der ihm dient, kann sich seiner auch bedie-
nen. Die ungebrochene Zuversicht, die TWELVE
ANGRY MEN noch bekraftigte, miindet, tiber dreis-
sig Jahre danach, in eine reife, iiberlegte Skepsis.
Die Geschworenen, die jener Klassiker als nahe-
zu unfehlbar darstellte, erscheinen heute als im
hochsten Mass manipulierbar und unzuverléssig.
Die Vortrefflichkeit des Justizsystems amerikani-
scher Pragung ist zum Witz geworden, den der
freigesprochene Mafioso, Haines’ erster Klient,
reisst.

Handwerk

TWELVE ANGRY MEN und THE VERDICT gldnz-
ten nicht zuletzt dank Henry Fonda und Paul
Newman. GUILTY As sIN, offensichtlich ein wenig
unterproduziert, wird von Rebecca De Mornay
und Don Johnson bestritten, zwei Darstellern von
erwiesener Mittelmassigkeit. Ob ein Regisseur



sein Handwerk wirklich beherrscht, zeigt sich oft
daran, wie er mit Schauspielern verfahrt, die aus-
ser einem bescheidenen Ruf wenig Eigenes mit-
bringen.

Lumet zaubert aus der blasslich-dekorati-
ven Blondine De Mornay und dem kleidsam-ge-
falligen Idol Johnson leichthdndig — und ohne
nun gleich aus einem Themen- einen Schauspie-
lerfilm zu machen — viel Unerwartetes an eroti-
scher Spannung, perfektem Sprachvortrag und
ironischem Understatement heraus. Den Fondas
und Newmans kann jemand wie Lumet nur die-
nen, er weiss es langst. Der De Mornays und
Johnsons kann er sich nur bedienen, notabene zu
eigenem richtig verstandenem Vorteil auch der
beiden selbst. Dessen sind sie sich hoffentlich in-
ne und werden an ihren iiberraschenden, unver-
dienten Karrieresprung noch lange zuriickden-
ken.

Pierre Lachat @

Die wichtigsten
Daten zu GUILTY AS
SIN (JENSEITS DER
UNSCHULD):

Regie: Sidney Lumet;
Drehbuch: Larry
Cohen; Kamera:
Andrzej Bartkowiak;
Schnitt: Evan
Lottman, A.C.E.;
Ausstattung: Philip
Rosenberg; Kostiime:

Gary Jones; Make-up:

Patricia Green;
Frisuren: Jennifer
Bower; Musik:
Howard Shore; Ton-
Mischung: Bruce
Carwardine; Ton-

Schnitt: Ron Bochard.

Darsteller (Rolle):
Rebecca De Mornay

KINO IN AUGENHOHE

(Jennifer Haines),
Don Johnson (David
Greenhill), Stephen
Lang (Phil Garson),
Jack Warden (Moe),
Dana Ivey (Richterin
Tompkins), Ron
White (Diangelo),
Norma Dell’ Agnese
(Emily), Sean
McCann (Nolan),
Luis Guzman
(Leutnant Bernhard
Martinez), Robert
Kennedy (Caniff),
James Blendick
(McMartin), Tom
Butler (Heath),
Christina Baren
(Miriam Langford),
Lynne Cormack
(Esther Rothman),
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Barbara Eve Harris
(Kathleen Bigelow),
Simon Sinn (Mr.
Loo), John Kapelos
(Ed Lombardo), Tom
McCamus (Ray
Schiff), Harvey Atkin
(Richter Steinberg).
Produktion:
Hollywood Pictures

Company; Produzent:

Martin Ransohoff;
ausfiihrende
Produzenten: Don
Carmody, Bob

Robinson. USA 1993.

Farbe: Technicolor;
Dolby Stereo; Dauer:
107 Min. Verleih:
Buena Vista, Ziirich,
Miinchen.



Der neue Chinesische Film

Eine vorldufige Einfiithrung
in die Finfte Generation
Von Klaus Eder

A LOVE-FORSAKEN CORNER
Regie: Zhang Qi und Li Yalin

¥

Im Februar dieses Jahres gab es in Pe-
king ein Klassentreffen. Zehn Jahre zu-
vor hatten die ehemaligen Studenten
dieselbe Schule abgeschlossen — die Pe-
kinger Filmhochschule. Die Chinesen
mogen es, in Generationen und Peri-
oden zu zéhlen. Sie nannten die Absol-
venten des Jahrgangs 1982 die «Fiinfte Genera-
tion» (von Filmemachern, die seit 1949 die
Filmhochschule verliess). Diesen Anfangern (die
sie vor zehn Jahren waren) gelang es in kurzer
Zeit, das chinesische Kino auf die Landkarte des
Welt-Films zu bringen. Ihre internationale Kar-
riere war steil und begann 1985 beim Hong Kong
Festival: Chen Kaige prasentierte seinen Film YEL-
Low EARTH. Ein ndchster Durchbruch fand beim
Berliner Festival 1988 statt: RED SORGHUM von
Zhang Yimou (der erste Spielfilm des damals noch
unbekannten Regisseurs) wurde mit dem Golde-

Anmerkung: % % " " .
3 nen Bédren ausgezeichnet. Seitdem haben chinesi-

Wir folgen internationalem sche Filme bei einer Reihe internationaler Festi-

Gebrauch und zitieren chinesische vals auf sich aufmerksam gemacht und Preise

Namen in der chinesischen Weise — gewonnen, zuletzt in Venedig ‘92 (THE STORY OF
zuerst kommt der Familienname

(Chen), dann der Vorname (Kaige). QU Ju), Berlin ‘93 (WOMEN FROM THE LAKE OF
Auch zitieren wir Filmtitel in ihrer SCENTED souLs) und Cannes ‘93 (FAREWELL TO MY
intemnt[fnmlgubm'uuhliclwueug- CONCUBINE). Das ist eine unerwartete und be-
;ZEZ;:VZ‘:‘l:::':;;;i:’;C'”d danty wundernswerte Erfolgsserie, die so vermutlich
keine andere nationale Kinematographie aufzu-
weisen hat, jedenfalls nicht in den letzten zwei,
drei Jahrzehnten. Um diese Bilanz auch noch zu
steigern: einige Filme von Chen Kaige und Zhang
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A
A GOOD WOMAN/ EINE GUTE
FRAU/LIAN JIA FUNU

1984.

Regie Huang Jianzhong

/N

A LOVE-FORSAKEN
CORNER/PLATZ OHNE LIEBE /
BEI AIQING YIWANG DE JIAOLOU
1981

Regie Zhang Qi und Li Yalin

Yimou erreichten westliche Kinos und hatten be-
achtlichen Erfolg. In einer Zeit, in der ein natio-
nales Kino in Frankreich oder Italien oder
Deutschland in der Krise steckt, gewinnt ein
blithendes chinesisches Kino internationale Auf-
merksamkeit.

Es ist iibrigens das einzige neue Kino der

Filmgeschichte, das von jungen Reg en ge-
schaffen wurde, die nicht nur derselben Genera-
tion angehéren, dern dieselbe Schule und die-

selbe Klasse besuchten. 1982 schlossen sie ihr
Studium an der Pekinger Filmhochschule ab. Die
chinesische Film-Industrie begann damals gera-
de, sich von den Lahmungen der «Kulturrevolu-
tion» zu erholen. Wahrend der «Kulturrevolu-
tion» (1966 bis 1976) hatten filmische Aktivitaten
(nicht nur filmische) weitgehend ausgesetzt. Ein
Verstdndnis der Kunst und des Films kulminier-
te, das bereits das chinesische Kino der fiinfziger
Jahre beherrscht hatte, wenn auch nicht so scharf
und ausschliesslich wie dann wéhrend der «Kul-
turrevolution». Kunst war ein Instrument politi-
scher Propaganda. Filme waren Werkzeuge in
den Hinden der Partei. Chinesische Funktionare
hatten diese Konzeption des Films als ein Mittel
zur politischen Beeinflussung der Massen Mos-
kau abgesehen. Wahrend der «Kulturrevolution»
wurde diese Funktion des Kinos weit strenger
gefasst als sogar in der stalinistischen Sowjet-
union (in der die Situation in den dreissiger und

A GOOD WOMAN
Regie: Huang Jianzhong

HORSE THIEF
Regie: Tian Zhuangzhuang

vierziger Jahren schlimm genug war). Fast alle
filmischen Aktivititen, fast alle filmischen Gen-
res wurden unterdriickt — mit Ausnahme der Pe-
king Oper und ihrer filmischen Adaption, der ge-
liebten Kunstform von Jing Qing (der Frau
Maos). Wie sehr sich die Partei selbst diese tradi-
tionelle Kunst zurechtbog und zunutze machte,
kann man in Chen Kaiges FAREWELL TO MY CON-
cUBINE sehen (oder auch im Film THE PUPPET MA-
STER / HSIMENG RENSHENG des taiwanesischen
Regisseurs Hou Hsiao Hsien). Der Zugriff der
Partei war so rigoros, dass selbst in den achtziger
und neunziger Jahren, unter nunmehr verander-
ten Bedingungen, nur wenige Autoren und Re-
gisseure Lust hatten, Peking Opern auf die Lein-
wand zu bringen, das verdorbene Image dieser
Kunst zu korrigieren und ihren Missbrauch
durch eine offizielle Ideologie zuriickzunehmen.

Zu Beginn der achtziger Jahre erholte sich
die chinesische Film-Industrie langsam von die-
sen Schaden, die die «Kulturrevolution» verur-
sacht hatte. Die Fiinfte Generation von Filmema-
chern war noch nicht auf den Plan getreten. Eine
andere Generation, die vorangegangene Vierte
Generation, konnte jetzt erst ihre ersten Filme
machen. Diese Regisseure der Vierten Generation
(wie Huang Jianzhong, Wu Tianming oder Yan Xu-
eshu) waren in den sechziger Jahren ausgebildet
worden. Sie hatten ihr Studium vor der «Kultur-
revolution» abgeschlossen. Damals hatten sie

MY MEMORIES OF OLD BEIJING/
MEINE ERINNERUNGEN AN DAS
ALTE PEKING/ CHENGNAN JIUSHI
1982

Regie Wu Yigong

freilich keine Chance, Filme zu drehen und ihre
Karriere zu beginnen. Sie mussten fiinfzehn, ja
zwanzig Jahre warten. Wiirde es nicht zu pathe-
tisch klingen, man konnte sie eine ungliickliche,
gar eine tragische Generation nennen. Thre Kar-
rieren wurden unerwartet unterbrochen, von bit-
teren politischen Umstanden.

Ihre Filme wurden spéater von dieser bio-
graphischen Erfahrung gepragt. Sie wurden von
dieser personlichen und sozialen Erfahrung al-
lerdings weit weniger gepragt als spiter die Fil-
me der Finften Generation. Der Grund dafiir
liegt in einer verschiedenen Auffassung vom
Film. Die Regisseure der Vierten Generation wa-
ren von sowjetischen Lehrern erzogen worden
oder von chinesischen Lehrern, die von sowjeti-
schen Lehrern erzogen worden waren. Sie konn-
ten das westliche Kino nicht kennenlernen (wie
spéter die Fiinfte Generation). Sie waren den Fil-
men aus dem osteuropaischen Raum verbunden
und dem Konzept des «sozialistischen Realis-
mus» (Moskauer Pragung, mit dem Tod Stalins
1953 hatte dieser Dogmatismus nicht geendet,
sondern war in der Breschnew-Ara neu belebt
worden). Fiir sie bedeutete Filmemachen, reali-
stische Geschichten realistisch zu erzahlen. In
ihren Filmen wurden konventionelle Erzdhlwei-
sen libernommen und fortgesetzt — wenn auch
auf abgeschwichte und zuriickgenommene Wei-
se. Aufgrund ihrer gebrochenen Biographie

MY MEMORIES OF OLD BEIJING
Regie: Wu Yigong

konnte die Vierte Generation keinen rigorosen
Bruch mit fritheren Traditionen im chinesischen
Film vollziehen.

Die Vierte Generation konnte allerdings ei-
ne Vielfalt neuer Themen und neuer Geschichten
in das chinesische Kino einfiithren. Zhang Qi
machte 1981 einen der frithen Filme dieser Uber-
gangs-Periode, A LOVE-FORSAKEN CORNER, iiber
ein Dorfméadchen, dessen Gefiihle mit den alten,
feudalen Traditionen in einen Konflikt geraten,
Traditionen, die es bis heute gibt. Das Dorf wur-
de spéter ein zentraler Schauplatz im modernen
chinesischen Film. Und oft wurden die Schaden,
die Zerstorungen, die die alten sozialen Traditio-
nen verursachen, am Beispiel von Frauen be-
schrieben und aufgezeigt. «In China werden
Frauen sehr respektiert, aber ihre Lage ist auch
ausserordentlich schlimm», sagt eine Schrift am
Beginn von Huang Jianzhongs Film A coop wo-
MAN. In seinem Film L1FE untersuchte Wu Tian-
ming die Widerspriiche zwischen der Stadt und
dem Dorf, zwischen dem Grossstadt-Leben und
dem Leben auf dem Land. Sein Film erzéhlte von
jungen Menschen, die unter diesem Widerspruch
leiden.

Diese Tendenz, das Dorf als einen Mikro-

der chinesischen Gesellschaft zu be-
trachten, ist auch in den Filmen der Fiinften Ge-
neration durchaus noch stark. Man nehme
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STRAIGHTEN UP
Regie: Huang Jianxin

A
STRAIGHTEN UP/ZHAN ZHI LE
BIE PA XIA auch: STAND UP,
DON’T BEND OVER

1993

Regie Huang Jianxin
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beispielsweise alle (!) Filme von Zhang Yimou
oder Li Shaohongs BLOODY MORNING. Die Fiinfte
Generation wurde von den frithen Dorffilmen be-
einflusst, und von Regisseuren der Vierten Gene-
ration wie Wu Tianming.

1982 drehte Huang Jianzhong seinen ersten
Spielfilm As You wisH. Das war ein friiher, da-
mals kontrovers diskutierter Versuch, die zersto-
rerischen Folgen der «Kulturrevolution» zu be-
schreiben. Zwei Jahre zuvor hatte Xie Jin (ein
Veteran des chinesischen Kinos, eine Personlich-
keit jenseits aller Generationen) in seinem Film
THE LEGEND OF TIANYUN MOUNTAIN sogar, in der
strengen Form eines Melodrams, von der «Anti-
Rechts-Kampagne» von 1957 gesprochen und
hatte die Biographie zweier Opfer bis in die spa-
ten siebziger Jahre hinein verfolgt. Nach dem En-
de der «Kulturrevolution» hatte es weitere vier,
fiinf Jahre gedauert, bis es méglich wurde, auf ei-
ner Leinwand von den bitteren Ereignissen dieser
Vergangenheit zu sprechen. Die Auseinander-
setzung mit dieser Periode, ihre “Bewiltigung”
wurde spdter zum vorrangigen Thema von Regis-
seuren der Fiinften Generation wie Chen Kaige
und Tian Zhuangzhuang (THE BLUE KITE).
Jedenfalls bereitete die Arbeit einiger Regisseure
der Vierten Generation den Boden vor fiir das
Entstehen eines modernen chinesischen Films.

Das war die Situation, als die angehenden

Regisseure der Flinften Generation 1982 ihr Stu-
dium an der Pekinger Filmhochschule abschlos-
sen. Sie hatten, trotz ihrer Jugend, bereits tiefe
gesellschaftliche Erfahrungen machen miissen.
Liest man ihre Biographien, so fallt auf, dass sie
alle zu Beginn der «Kulturrevolution» die Schu-
le verlassen mussten. Mehr oder weniger iiber-
zeugt und begeistert gingen sie zum Militar (Hu
Mei, Li Shaohong) oder aufs Land (Chen Kaige)
oder arbeiteten auf den Strassen (Xia Gang). Sie
verinnerlichten die Parolen Mao Tse-tungs, wur-
den Mitglied der Roten Garden («Mein Leben
und meine Zeit bei den Roten Garden» iiber-
schrieb Chen Kaige spéter seine Autobiographie).
In genau dieser Periode ihres Lebens erfuhren sie
den Widerspruch zwischen Ideologie und Realitit,
zwischen der Gesellschaft, wie sie sein sollte, und
der Gesellschaft, wie sie war, zwischen Hoffnun-
gen und ihrer Verwirklichung. In eben dieser Pe-
riode zerbrachen ihr Enthusiasmus und ihre Idea-
le auf schmerzhafte Weise. Sie sahen mit an, wie
die Politik von allen Bereichen des Lebens Besitz
ergriff, ihre eigenen Familien eingeschlossen. Sie
erlebten ein Klima des Misstrauens und des Ver-
rats, der Anklage und der Denunziation. «Sie
wissen, was zwischen mir und meinem Vater ge-
schehen ist», sagte mir Chen Kaige. «Ich habe
meinen Vater verraten.» Damit muss man fertig
werden. Es liegt auf der Hand, dass diese
schmerzvolle Erfahrung spiéter in die Filme ein-
ging. Man sehe zum Beispiel die Szene in FARE-



LIFE/LEBEN /RENSHENG
1984
Regie Wu Tianming

WOMEN FROM THE LAKE OF
SCENTED SOULS/DIE FRAUEN
VOM SEE DER DUFTENDEN
SEELEN /XIANG HUN NU auch:
THE OILMAKER'S FAMILY
1992

Regie Xie Fei

WELL TO MY CONCUBINE, in der ein Freund den
Freund verrat, ein Mann seine Frau. Oder Tian
Zhuangzhuangs THE BLUE KITE, der zweifellos
auf der eigenen Lebenserfahrung des Regisseurs
beruht. Das ist die bisher schéarfste Analyse eines
Lebens, das zwangslaufig in die verschiedenen
politischen Perioden von der Mitte der fiinfziger
bis zu den spiten siebziger Jahren eingebunden
wurde — Perioden, die eine Vorherrschaft der Po-
litik gemeinsam haben. (Leider ist THE BLUE KITE
in China noch immer verboten, obwohl der Film
von seinem Hong Konger Co-Produzenten beim
Festival in Cannes prdsentiert worden war.)

Diese soziale Erfahrung fiihrte zu einem
paradoxen Ergebnis. Die Regisseure der Fiinften
Generation sprechen, einerseits, nicht tiber Po-
litik. Sie machen, andererseits, Filme iiber die Ge-
sellschaft. In anderen Worten: das moderne chi-
nesische Kino ist streng an seine Gesellschaft
gebunden. Seine Autoren und Regisseure ent-
wickeln ein starkes Interesse an der sozialen
Wirklichkeit ihres Landes. Li Shaohong zum Bei-
spiel beniitzt in ihrem Film FAMILY PORTRAIT die
Kamera als ein Mittel, die moralischen Bedin-
gungen einer Familie im heutigen Peking zu un-
tersuchen.

Dennoch gibt es zwei entschiedene Unter-
schiede zu den Filmen vorangegangener Genera-
tionen. Zum einen befreite die Fiinfte Generation

LIFE
Regie: Wu Tianming

das Kino von dem Zwang und Druck, ein Mittel
der Propaganda zu sein. Sie gaben dem Kino sei-
ne Autonomie als Kunst zuriick. Sie machten
nicht Politik; sie machten Kunst. Zum andern ent-
deckten sie das Kino als ein Mittel des personli-
chen Ausdrucks, ihres eigenen Weltbildes und
Blicks auf die Welt. Sie kampften fiir das Kino als
kiinstlerischen Ausdruck ihrer eigenen sozialen
und historischen Erfahrung. Das ist der eigentli-
che Bruch mit dem Kino der vorangegangenen
Vierten Generation und der entschiedene Schritt
zu einem modernen Verstandnis des Films, ei-
nem Verstandnis, das die chinesische Fiinfte Ge-
neration dem modernen westlichen Kino an-
néhert (das sie an der Pekinger Filmhochschule
kennenlernen konnten, als erste Generation
chinesischer Filmemacher).

Es gibt noch ein anderes Kennzeichen der
Fiinften Generation. Als sie 1978 ihr Studium an
der Pekinger Filmhochschule begannen, waren
sie keineswegs dazu veranlasst, die etablierten,
festgeschriebenen Regeln einer traditionellen, so-
zial-realistischen Kunst zu erlernen. Die Film-
hochschule war gerade wieder eréffnet worden.
Die jungen Studenten konnten das Kino der Welt
kennenlernen. Fiir sie war der Film eine Sprache,
und sie hatten Lust, ihr eigenes filmisches Voka-
bular zu erfinden und zu entdecken. YELLOW
EARTH von Chen Kaige und die beiden Filme von
Tian Zhuangzhuang iiber Tibet und die Innere
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YELLOW EARTH
Regie: Chen Kaige

ONE AND EIGHT/EINER UND
ACHT/YIGE HE BAGE

1984

ARC LIGHT/BOGENLICHT/HU
GUANG

1988

Regie Zhang Junzhao

Mongolei, HORSE THIEF und ON THE HUNTING
GROUND, sind die besten Beispiele eines “ex-
perimentellen” Kinos, das sich an keine traditio-
nelle Erzahlweise gebunden fiihlte, sondern kon-
ventionelle Geschichten zu vermeiden suchte,
etwa indem es Elemente der Volkskunst inte-
grierte. Es entstanden eigenwillige, poetische
Ansichten eines landlichen Lebens. Tian Zhuang-
zhuang minimalisierte in seinen beiden Filmen
die Handlung und schuf so etwas wie ein au-
thentisches filmisches Gedicht. Das war damals
neu und unerwartet im chinesischen Kino.

1982 gab es dieses neue Kino noch nicht. Es exi-
stierte erst in den Képfen der Absolventen. Filme
konnten — und kénnen auch heute noch — in Chi-
na nur im Rahmen eines Filmstudios hergestellt
werden; nur Studios (die es in allen Provinzen
gibt) haben das Recht, einen Film zur Freigabe
beim Filmministerium einzureichen (beim Film-
Biiro, einer Abteilung des Ministeriums fiir
Radio, Film und Fernsehen). Die Studios waren
damals nicht sehr daran interessiert, den Absol-
venten der Filmhochschule Arbeit zu geben, gar
sie Filme drehen zu lassen. Das Pekinger Film-
studio beispielsweise, eines der grossten im Lan-
de, hatte fiir die ersten Absolventen nach der
«Kulturrevolution» lediglich einen einzigen Platz
zur Verfiigung. Es waren weit abgelegene Stu-
dios in Guangxi (an der vietnamesischen Grenze)
und spater in Xi’an (dort hatte Wu Tianming die

HIBISCUS TOWN
Regie: Xie Jin

Leitung tibernommen), die den jungen Regisseu-
ren die Gelegenheit gaben, ihre ersten Filme zu
drehen. In Guangxi entstand 1983 der erste Film
der Fiinften Generation, ONE AND EIGHT, Regie
Zhang Junzhao, Kamera Zhang Yimou (der die
Kamera-Klasse der Pekinger Filmhochschule ab-
geschlossen hatte). Das war ein Film gegen alle
ideologischen Schemata, die die Welt bis dahin in
gut und bose aufgeteilt hatten. Der Film demon-
strierte, dass bose Menschen gute Menschen sein
konnen: Verbrecher, sogar ein KMT-Offizier, die
im Nordosten Chinas 1941 von der Armee gefan-
gengesetzt worden waren, schliessen sich in ei-
nem kritischen Moment dem Kampf gegen die
Japaner an, was heisst, dass ihr Patriotismus
mehr wiegt als ihre Verbrechen. ONE AND EIGHT
war iibrigens der einzige “Autorenfilm” seines
Regisseurs Zhang Junzhao, der sich spéter popu-
lareren Themen und Genres zuwandte (ARC
LIGHT). ONE AND EIGHT teilte das Schicksal vieler
Filme der Fiinften Generation: er wurde nur un-
ter schwierigen Umstidnden zugelassen, und dies
auch nur nach Zensur und Umschnitt.

Ein Jahr spater konnte Chen Kaige seinen
ersten Film drehen, YELLOW EARTH, ebenfalls im
Guangxi Studio; auch hier fiihrte Zhang Yimou
die Kamera. Tian Zhuangzhuang, der einen sei-
ner ersten Filme, SEPTEMBER, 1984 im Kunming
Studio gedreht hatte, folgte mit seinem Film on
THE HUNTING GROUND, der 1985 vom Filmstudio



RED SORGHUM
Regie: Zhang Yimou

THE LEGEND OF TIANYUN
MOUNTAIN /DIE LEGENDE DES
BERGES TIANYUN /TIANYUNSHAN
CHUANQI

1980

HIBISCUS TOWN /DIE STADT
HIBISCUS / FURONG ZHEN

1986

Regie Xie Jin

RED SORGHUM /ROTES KORN-
FELD/HONG GAO LIANG

1987

THE STORY OF QIU JU/DIE
GESCHICHTE DER QIU JU/QIU JU
DA GUAN SI

1992

Regie Zhang Yimou

der Inneren Mongolei produziert wurde. Und Wu
Ziniu drehte den Film SECRET DECREE 1984 im
Xiaoxiang Studio.

Diese beachtenswerten Anfinge einer neu-
en Welle fanden keineswegs die ungeteilte Zu-
stimmung der kulturellen und politischen Biiro-
kratie in den Provinzen wie in Peking. Die Ar-
beiten der Fiinften Generation wurden von zahl-
reichen Angriffen begleitet. Der erste dieser An-
griffe galt nicht direkt der Fiinften Generation,
sondern einem ihrer Vorganger: dem Regisseur
Xie Jin. Er hatte einen der ersten Filme iiber die
Opfer der «Anti-Rechts-Kampagne» und der
«Kulturrevolution» gemacht, THE LEGEND OF
TIANYUN MOUNTAIN, und er bereitete 1986 gera-
de eine andere Abrechnung mit der Vergangen-
heit vor, HiBiscus TOWN. Ende 1986 veroffent-
lichte die Shanghai-Zeitung «Wen Hui Bao» eine
Polemik gegen ihn, gezeichnet von Zhu Dake.
Xie Jin wurde ein «filmischer Konfuzianist» ge-
nannt. «Das Kennzeichen von Xie Jins Konfuzia-
nismus liegt in seiner Art und Weise, Frauen zu
portratieren. Starke und Tugend, harte Arbeit,
perfekte Selbstbeherrschung und Unterordnung
unter andere, Selbst-Opferung und andere Qua-
litaten dieser Art verbinden sich zu einem for-
malen Portrat eines altmodischen Frauen-Bildes,
einem Portrat, das das Produkt einer patriarcha-
lischen Kultur ist.» Xie Jin fand nur wenige Fiir-
sprecher, darunter den Kritiker Shao Mujun: «Ich

denke nicht, dass irgendjemand, der Xie Jins
Filme der letzten zehn Jahre gesehen hat, so
stumpfsinnig sein kann, perfekte Selbstbeherr-
schung und Unterordnung unter andere in
Qinglan (der weiblichen Hauptfigur in THE LE-
GEND OF TIANYUN MOUNTAIN) zu sehen. Das ist
eine Frau, die mutig einer unmenschlichen Wirk-
lichkeit trotzt.» Wenn man diese Debatte nach-
liest (die auszugsweise in der Zeitschrift «China
Screen» 1/87 veroffentlicht wurde), wird klar,
dass der Angriff auf Xie Jin und seine melo-
dramatische Erzahlweise in Wirklichkeit ein An-
griff auf seine Neubewertung der Vergangenheit
war.

Der ndchste Angriff folgte einige Monate
spater. Tian Zhuangzhuang, der sich offensicht-
lich dariiber drgerte, dass der staatliche Verleih
nur einige wenige Kopien seines Films HORSE
THIEF gekauft hatte, und der sich ausserdem von
einem verstdandnislosen Journalisten provoziert
fiihlte, sagte in einem Interview, dass er seinen
Film «fiir Zuschauer des nachsten Jahrhunderts»
gemacht habe. In einer iiberregional publizierten
Antwort versuchte Wu Yigong, der Regisseur des
Films MY MEMORIES OF OLD BEIJING und damals
der Leiter des Film Studios in Shanghai, Xie Jin
gegen Tian Zhuangzhuang auszuspielen. «Wenn
ein Autor oder Kiinstler in der Lage ist, sein Herz
mit dem Puls der Zeit zu synchronisieren, wenn
er die Massen nicht aus den Augen verliert, wenn
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YELLOW EARTH/GELBE
ERDE/HUANG TUDI

1984

FAREWELL TO MY
CONCUBINE/LEBWOHL, MEINE
KONKUBINE/BA WANG JI

1993

Regie Chen Kaige
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Es liegt auf der Hand, dass diese schmerzvolle Er-
fahrung aus der Zeit der Kulturrevolution spiter
in die Filme einging. In FAREWELL TO MY CONCUBI-
NE verridt ein Freund den Freund, ein Mann seine
Frau.




SEPTEMBER/JIUYUE

1984

ON THE HUNTING GROUND/DAS
GESETZ DER JAGD / LIECHANG
ZHASHA

1985

HORSE THIEF/DER
PFERDEDIEB/ DAOMA ZEI
1985

THE BLUE KITE/ DER BLAUE
DRACHEN/LAN FENGZHENG.
1993

Verboten

Regie Tian Zhuangzhuang

SECRET DECREE/ DIEXUE HEIGU
1984

THE TREE OF DOVES/GEZISHU
1985, Verboten

THE BIG MILL/DA MOFANG
1990, Verboten

Regie Wu Ziniu

er gleichzeitig seinen eigenen kiinstlerischen Nei-
gungen treu bleibt, dann wird seine Arbeit im-
mer von den grossen Massen des Volkes ge-
schdtzt werden.» (Der vollstindige Artikel Wu
Yigongs ist in einem lesenswerten Buch
verdffentlicht, «Perspectives on Chinese Cine-
ma», herausgegeben von Chris Berry, einem Ken-
ner der Szene, BFI London).

Diese Kontroverse hat einige interessante
Aspekte. Erstens artikulierte Wu Yigong als Lei-
ter des Shanghai Film Studios die Notwendig-
keit, Filme zu produzieren, die von einem gros-
sen Publikum akzeptiert werden. Wu Yigong ist
heute Leiter des Film-Biiros in Shanghai, das
heisst in wichtiger politischer Funktion. Man
kann vermuten, dass seine Position nicht allzu-
weit von einer offiziellen Position der Partei ent-
fernt ist. Seine Aussagen, die er heute macht
(«Unser Blick aufs Leben schliesst die Hoffnung
ein, dass alles besser werden mdge»), korrespon-
dieren mit Bemerkungen der Partei-Spitze
(Premier Li Peng 1993: «Wir sollten eine gesunde
soziale Moral erhalten»). Zweitens scheint diese
Kontroverse typisch zu sein fiir die Reaktionen,
die die Filme der Fiinften Generation hervorrie-
fen. Wahrend fiir viele in der Branche und in der
Biirokratie sich der Erfolg eines Films am Besuch
messen lasst; wahrend es fiir Regisseure der Vier-
ten Generation wichtig zu sein scheint, die
Massen zu erreichen und zu rithren, verweiger-

THE BLUE KITE
Regie: Tian Zhuangzhuang

ten sich die Regisseure der Fiinften Generation
solchen Betrachtungsweisen. Sie beharren auf ei-
ner spezifischen Funktion der Kunst. Das tibri-
gens hatte auch Tian Zhuangzhuang in seinem
Interview zu verdeutlichen versucht. Es ist eine
Auseinandersetzung zwischen Unterhaltung und
Kunst, zwischen einem «Kino fiir die Massen» und
einem «Kino fiir Minderheiten», zwischen kon-
ventionellen Erzihlformen und einer neuen Film-
sprache - eine Auseinandersetzung, die uns im
Westen ziemlich vertraut vorkommt.

Wie auch immer. Die Geschichte der Fiinf-
ten Generation ist nicht nur die faszinierende
Geschichte einer neuen Schule des Films. Es ist
auch eine Geschichte der Zensur. Li Shaohongs
BLOODY MORNING musste rund zwei Jahre war-
ten, bevor der Film im Herbst 1992 beim Mon-
treal Festival aufgefiihrt werden konnte. Wu Zi-
nius THE TREE OF DOVES ist noch immer verboten,
ebenso wie sein Film THE BIG MILL. Einige der Fil-
me von Zhang Yimou (yupou) konnten von ei-
nem chinesischen Publikum erst gesehen wer-
den, nachdem sie bei internationalen Festivals
ausgezeichnet worden waren. Von Tian Zhuang-
zhuangs THE BLUE KITE erst gar nicht zu spre-
chen. Dieser Film zeigt, dass das Film-Biiro lang-
sam die Kontrolle tiber die Situation verliert. Die
Griinde dafiir sind symptomatisch fiir neue
Bedingungen der Produktion und des Verleihs.
Deng Xiaopings Politik der Offnung des Landes

BLOODY MORNING
Regie: Li Shaohong

BLODY MORNING/BLUTIGER
MORGEN /XUE SE QING CHEN
1990-92

FAMILY PORTRAIT/FAMILIEN-
PORTRAT/SISHI BUHUO

1992

Regie Li Shaohong

MAMA/MAMA
1991
Regie Zhang Yuan

und der Erleichterung wirtschaftlicher Zusam-
menarbeit mit anderen Landern ermdglichten
Co-Produktionen zwischen China und Japan,
zwischen China und Hong Kong, sogar zwischen
China und Taiwan. Beide chinesischen Filme
beim Festival von Cannes 1993, Chen Kaiges
FAREWELL TO MY CONCUBINE und Tian Zhuang-
zhuangs THE BLUE KITE, waren nicht von China
vertreten worden, sondern von den Hong Konger
Co-Produzenten.

Das bezeichnet eine widerspriichliche
Situation. Aus 6konomischen Griinden werden
Filme co-produziert, die anschliessend in China
selbst ideologisches Kopfweh verursachen — um-
so mehr, als es neuerdings nicht mehr allzu
schwierig ist, auch verbotene Filme auf dem
Videomarkt zu finden. Die Politik der Offnung
findet offensichtlich nur langsamen Eingang in
die Képfe der Kultur-Biirokratie.

Dennoch sind die Tiiren Chinas weiter
geoffnet als je zuvor. Nach zehn Jahren zum Teil
heftiger Auseinandersetzungen scheint die Fiinf-
te Generation offiziell wenn schon nicht ge-
schétzt, so doch wenigstens akzeptiert zu wer-
den. Die Filme von Li Shaohong, Xia Gang,
Huang Jun und anderen wurden freigegeben. Der
junge Regisseur Zhang Yuan konnte einen ersten
unabhidngigen Film herstellen (MmAaMA), der erst
nach seiner Fertigstellung formal von einem

Studio (Xi’an) iibernommen wurde. Allerdings
stosst Zhang Yuans zweiter Film BEIJING BA-
STARDS zurzeit offensichtlich noch auf Schwie-
rigkeiten und wird auslandischen Festivals ge-
geniiber als “illegal” bezeichnet. Chen Kaiges
FAREWELL TO MY CONCUBINE wird zwar in China
zu sehen sein, entgegen dem Willen einiger
Hardliner und durch ein Machtwort von Deng
Xiaoping — aber in einer zensierten Version, die
der Regisseur zur Zeit in Peking herstellt.

Auch miissen Filmemacher seit 1992 nicht
mehr in die Vergangenheit und in abgelegene
Dorfer ausweichen, um etwas iiber die Gegen-
wart zu erzahlen. Es gab zwar immer Ausnah-
men von dieser Regel, aber Zhang Yimous sTORY
OF QiU Ju und Li Shaohongs FAMILY PORTRAIT
ebenso wie Huang Jianxins neuer Film STRAIGH-
TEN UP bezeichnen und belegen diese neue Ten-
denz.

Verglichen mit der Isolation, in der sich das

Land jahrzehntelang befand, ist das, alles in
allem, nicht zu schlecht.
@
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Aus dem grossen Mitte-Land

BABYLON II von Samir

Doch dann kam Hip-Hop ...

«Das grosse Mitte-Land» war der
Arbeitstitel des Films. Jetzt heisst er
BABYLON II. Diese Verschiebung ist
nicht nur wortlich bezeichnend, sie
greift auch tiefer in die vermittelnde
Struktur dieser ungewdhnlichen Mon-
tage ein.

Dabei ist die grosse Sprach-
verwirrung nur ein Aspekt des gan-
zen Kaleidoskops. Samirs facettenrei-
cher Dokumentarfilm bedient sich der
Moglichkeiten des computergestiitz-
ten Materialschnitts, der es erlaubt,
die Bilder mehr denn je nicht nur an-
einander, sondern auch tibereinander
und ineinander zu montieren.

Lebensform Exil

Es geht um die Situation der
«Auslinder im Inland», um Men-
schen, die in der Schweiz leben, ohne
als Schweizerinnen oder Schweizer
geboren zu sein. Aber nicht nur wie
sie leben, sondern auch wo sie leben
und warum sie da leben, gehort zu
den vielen Fragen, die Samir sich, ih-
nen und damit indirekt seinem Publi-
kum stellt.

Direkte Fragen fiithren nur dort
zum Ziel, wo ein Ziel vorhanden ist.
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Und klare Antworten lenken oft von
anderen Umstanden ab, indem sie so
etwas wie Zustande festschreiben.
Das ist eines der grossen Proble-
me des klassischen Dokumentar-
filmes: Die Wirklichkeit ldsst sich nur
interpretierend vermitteln, und je ein-
facher sie vermittelt wird, desto ein-
facher wird das Bild von ihr - das ist
im schlimmsten Fall dann so, dass je-
mand auf ein paar gefundene klare
Antworten nachtraglich die passen-
den Fragen zu formulieren sucht.

Zuriick zu den Anfingen

Eine der ersten Arbeiten von Sa-
mir war eine autobiographische Vi-
deocollage mit dem angsteinflossen-
den Titel SEMIOTIK EINER HEIMAT
(1984). Samir, der als Sechsjahriger
mit seinen Eltern aus dem Irak in die
Schweiz gekommen war und hier auf-
gewachsen ist, versuchte zu ergriin-
den, was «Heimat» jenen bedeuten
konnte, denen ihre Selbstverstand-
lichkeit abhanden gekommen ist.

Damals konfrontierte er Freunde
und Bekannte mit der Frage nach
«Heimat», und einzelne Szenen aus je-
nem Video haben im neuen Film Ein-

il Hintergrundbild
Zusatzinformationen
und Kontrapunkte

2 Gesprichs-Bild
Gespriiche und
subjektive Kamera-
aufnahmen

3 Untertitel
Ubersetzung der
Dialoge

gang gefunden. Die direkte Gegen-
tberstellung von zehn Jahre alten Sze-
nen mit dem neuen Material ist nicht
nur amisant, sie hilft auch, dem oft
als protokollarisch kiithl empfundenen
Videoauge so etwas wie nachsichtigen
Humor abzugewinnen.

Dass die Fragen die gleichen
bleiben, auch wenn sich die Menschen
verandern, ist eine ebenso triviale wie
fiir den Dokumentarfilm grundlegen-
de Feststellung.

Jetzt, da die Welt heftiger denn je
in Bewegung geraten ist, wo Men-
schen sich vor anderen Menschen zu
fiirchten beginnen, nur weil diese
nicht dort bleiben wollen oder gar
konnen, wo sie sind, werden wieder
die heiseren Stimmen mit den klaren
Antworten laut, jene, die wissen, was
Heimat ist und wem sie gehort.

Polyperspektive

Samir, der sich in fast all seinen
Arbeiten mit medialen Mischformen
und vor allem den Moglichkeiten der
mehrfachen Bildermontage auseinan-
dergesetzt hat, hat versucht, schon die
Konzeption des geplanten Dokumen-
tarfilmes auf seine vom AVID Com-

puter-Schnittsystem erweiterten und
vereinfachten Montagemoglichkeiten
hin einzurichten.

Drei Themenblécke gehen das
eigentliche Thema des globalen Exils
unter verschiedenen Aspekten an,
und fiir jeden wurden wiederum ei-
gene filmische Darstellungen ent-
wickelt.

Suburbs, Emigration und Mas-
senmedien werden in einen direkten
Zusammenhang gestellt, sie werden
bildlich zusammenmontiert und ge-
ben damit wiederum ein (gebroche-
nes) Bild von Zusammenhiangen, die
ebenso real wie eindeutig konstruiert
sind.

Auf der einfachsten interpretato-
rischen Ebene geht Samir davon aus,
dass die mehr oder weniger gesichts-
losen mittellandischen Vorstadte vor
allem auch jene beherbergen, denen
so etwas wie die «urspriingliche Hei-
mat» abhanden gekommen ist, seien
es nun die «Ausldnder» oder auch die
«inneren Emigranten», Zuziiger aus
anderen Gebieten.

Eine Identifikation mit dem
Wohnort ist nicht mehr so einfach,
wenn dieser austauschbar geworden
ist, und das gleiche ldsst sich auf die
eigene Personlichkeit tibertragen.

Identifikationsmedien

Hier lokalisiert Samir eine Funk-
tion der Massenmedien. Sie, die sich
der totalen Vermittlung verschrieben
haben, iibernehmen zwangslaufig
auch identifikatorische Aufgaben.

Ob sich das darin dussert, dass
vom Balkon des Wohnblocks eine Sa-
tellitenschiissel tiirkische Fussball-
spiele ins Land holt, ob eine junge
Frau Anregungen fir ihre personli-

chen Ausdrucksbemiithungen von
Kino und Fernsehen bezieht, oder ob
sich ein Mann gar selbst als Vermitt-
ler zwischen den Welten in den
Dienst eines Mediums stellt: Fiir die
Medienkonsumenten erfiillen diese
eine zugleich individuelle und inte-
grierende Funktion.

Das Medium ware das Medium.
Die Vermittlung wére seine Aufgabe.
Aber die Vorstellung, dass ein Mas-
sen-Medium zwischen Massen zu
vermitteln vermochte, erscheint nach-
gerade absurd. Also muss die Ver-
mittlung vom monstrosen Massenbe-
griff absehen, eine Individualisierung
versuchen, zerlegen, aufteilen, anbie-
ten.

Fragmentarische

Wahrnehmung

Das kann so geschehen, wie es
die Soap-Operas und das Unterhal-
tungskino vormachen, iiber ein ste-
reotypes Angebot an Identifikations-
schablonen - oder aber iiber das
Eingestdndnis, dass fragmentarisch
gesammelte und angebotene Aspekte
der tatsdchlichen Wahrnehmung der
Welt gerechter werden. Samirs neuer
Film versucht diese zweite, echte
Form der Vermittlung.

Den Kern bilden Aussagen von
Frauen und Ménnern zu ihrer per-
sonlichen Situation, ihren Hoffnun-
gen, ihrer Herkunft, ihrem Selbst-
verstandnis. Diese Szenen sind mit
einer Videokamera in einer Interview-
situation entstanden, die Bild-im-Bild
Montage vermittelt dabei iiber die
Séatze der Menschen hinaus einen Ein-
druck von der Gesprachssituation an
sich. Subjektiv erscheint Samirs alter
ego als Gegentiber, als iiberaus diskre-
ter Interviewer, als Ansprechpartner.

Fenster mit Einsicht

Wiéhrend die Basler Rapperin
Luana, MC Carlos von der West-
schweizer Gruppe «Sens Unik», Sahin
Ersan vom EHC Biilach und andere in
einem “Bildfenster” sprechen, erganzt
der Bildhintergrund die Szenen, fligt
bei, stort auch manchmal und sorgt
damit flir den standigen Hinweis,
dass hier etwas medial vermittelt
wird, dass gezielte Bilder willkiirliche
Eindriicke erzeugen.

Dazu kommen alte Videoaufnah-
men, die zugleich an friihere, ahnliche
Vorgédnge erinnern und diese zusam-
men mit den neuen relativieren.

Gestellte, wunderbar kitschig-
intensive Spielbilder (gedreht auf Su-
per 16) iibernehmen die thematische
Gliederung des ganzen Films. Sie sind
szenische Aufarbeitungen ganzer
Ideenkomplexe. So steht zum Beispiel
ein kleiner Junge fasziniert in einem
Regen aus Eiswiirfeln. Die Szene geht
zurlick auf eine Jugenderinnerung des
Autors: Als seine Mutter in Bagdad
vom Schnee in der Schweiz erzéhlte,
stellte sich der kleine Samir fallende
Eisbrocken vor, weil seine arabische
Sprache zwischen Schnee und Eis gar
nicht zu unterscheiden brauchte.

Ausschnitte aus Spielfilmen die-
nen als kontrastierende Klischee-Biin-
del, und alte Wochenschauen sowie
ein temporeicher, gebrochener Ein-
schub-Essay fiber das «grosse Mitte-
Land» von Suburbia vermitteln ihrer-
seits Eindriicke von dem, was sich
hier in der Schweiz mit den Hoffnun-
gen, Klischees und Vorstellungen in
den Kopfen der Einwanderer zu ver-
binden trachtete.
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All diese Bildebenen werden
auch als Ebenen dargestellt. Sie iiber-
lagern sich als Hintergrund und Vor-
dergrund, sie erganzen, bestétigen,
konterkarieren oder widersprechen
sich.

Viele der iiber- und unterlager-
ten Bilder werden zusitzlich durch
Schrifttitel tiber- oder unterlegt, die
einmal mehr durch die Hervorhebung
bestimmter Aussagen den Eindruck
der Subjektivierung verstarken. Ein-

Gesprdch mit Samir

FILMBULLETIN Im Projektbe-
schrieb und in der Planungsphase
hiess dein neuer Film noch «Das
grosse Mitte-Land». Mittlerweile ist
der Titel aber BABYLON 1I.

samir Eigentlich erganzen sich
beide. Der urspriingliche ist jetzt
sozusagen der Untertitel. Das
«grosse Mitte-Land» ist ja nichts
weiter als die etwas euphemistische
Beschreibung unserer Situation in
der Schweiz, im Schnittpunkt
Europas. Hier trifft man sich, redet
in allen moglichen Sprachen
durcheinander. BABYLON 11 verdich-
tet diese Idee und ist als Titel ein-
facher und besser verstandlich.

Aber beim Betrachten einer
Landkarte ging mir dann auch noch
auf, dass ich selbst ja eigentlich von
«dort» komme, dass sich die Be-
deutung also auf verschiedene
Ebenen erstreckt, und das hat mir ge-
fallen.

FILMBULLETIN Im Film nimmt
Debbie Dee die Bedeutung des Wor-
tes auf, wenn sie lachend erzahlt,
dass ihre Mutter sie «hier in
Babylon» hitte sitzen lassen, und
damit die Schweiz meint.

samir Das hat auch einen
eigenen Reiz, denn fiir sie als Jamai-
canerin ist der Begriff natiirlich noch
einmal doppelt aufgeladen.

FILMBULLETIN Mit Boris Lehmanns
Riesenwerk BABEL, der letztes Jahr in
Locarno im Rahmen der «semaine de
la critique» zu sehen war, hat dein
Film aber nichts zu tun?

samir Nein, gar nicht. Ich weiss,
im Moment erfahrt der Begriff eine
eigentliche Inflation. Aber erst nach-
dem ich mich anfangs dieses Jahres —
das Projekt ist gut anderthalb Jahre
alt — zu dem Titel entschlossen hatte,
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zig die in Super 16 gedrehten Spiel-
szenen stehen ganz fiir sich allein und
bekommen dadurch eine unwirkliche,
magische Ausstrahlung, die riihrt,
verbliifft, oder, im Falle eines extrem
subjektiv gefilmten Skinhead-An-
griffs, enorm erschreckt.

Samir ist es mit BABYLON II ge-
lungen, die poly-perspektivischen
Elemente seiner fritheren experimen-
tellen Arbeiten auf verbliiffende Wei-
se fir den Dokumentarfilm fruchtbar
zu machen. Die sich ergdnzenden,

begann ich allenthalben auf das Wort
«Babylon» zu stossen.

FILMBULLETIN Insgesamt sind es ja
auch Stichworte wie «multi-kultu-
rell», die in der Diskussion immer
wieder auftauchen. Saida Keller-Me-
sali erklart im Film diese Art des Le-
bens im globalen Exil zur «Lebens-
form der Zukunft» und Miklds
Gimes geht so weit, die inter-
kulturelle Vermittlung als die eigent-
liche Aufgabe der «Exilierten» zu se-
hen.

samir Das war einer der Anreize
fiir das Projekt. Es ist meine These —
im Film wird ihr von Sergio
widersprochen — dass all die
seltsamen Vogel, die seit rund
zwanzig Jahren auf diesem Konti-
nent aufwachsen, ohne recht zu
wissen, wo sie hingehoren, eben pra-
destiniert sein miussten, die Rolle des
Vermittlers zu tibernehmen.

Ich wiinsche mir fiir meine
filmische Zukunft, dass sich meine
Kenntnisse von Europa und dem
Nahen Osten als fruchtbar erweisen.
Das lasst sich nicht auseinander-
dividieren, auch wenn manchen
Kreisen der Sinn offenbar genau
danach steht.

FiLmeuLLETIN Deutlich spiirbar ist
gerade in BABYLON 11 auch der kri-
tische Bezug zu den Vermittlungs-
techniken. Du selbst produzierst zur
Vermittlung einen grossangelegten
eigentlichen Medienmix, bemiihst
dich aber um eine erstaunlich vielfal-
tige Disziplinierung deines Me-
diums. Dabei besteht nattirlich
dauernd die Gefahr, dass das un-
vermittelte Chaos einbricht, dass
sich die versuchte Vermittlung in
Beliebigkeit verliert.

samir Ich habe immer wieder

iiberlagernden, manchmal tiberfor-
dernden, und hin und wieder gar
kindlich begliickenden oder ebenso
erschreckenden Bilder hinterlassen ei-
ne Vielfalt von Eindriicken, die mit
unseren alltdglichen Wahrnehmungs-
gewohnheiten korrespondieren. Aber
nicht, indem sie clip-maéssig einen
schnellen Oberflichenreiz erzeugen,
sondern tiber ein diszipliniertes An-
gebot an deklarierten Perspektiven.

Michael Sennhauser

die Erfahrung gemacht, dass meine
filmischen Formen und Versuche, die
mir personlich verstandlich und klar
erschienen, auf Verstandnisschwie-
rigkeiten gestossen sind. Da stellt
sich dann jeweils die Frage, wie weit
ich fiir mich arbeite, meine Technik
weiter entwickle, und wie weit ich
einem Publikum verpflichtet bin.
Aber meine Filme sollen ja auch eine
Widerspiegelung des jetzigen
Zustandes sein. Ich denke, all die
Versuche, die Welt noch einfacher zu
erkldren, noch simpler zu machen
sind «fake», «Bschiss». Wichtig ist,
dass man auch seine eigene Arbeit
dauernd in Frage stellt.

FILMBULLETIN Ich habe nicht den
Eindruck, dass du die Welt einfacher
zu machen suchst, als sie uns in der
Regel erscheint. Aber die grund-
sdtzliche Frage stellt sich: Ist Film,
wie du das Medium einsetzst, eher
ordnend, strukturierend, oder eher
aufbrechend, wirksam gegen die
vorhandenen fixierten Strukturen?

samir Ich glaube, als Kiinstler
muss ich mir bewusst sein, wen ich
erreichen mochte, fiir wen ich
arbeite. Damit gerdt man automa-
tisch in einen Clinch. Ich habe
formale Vorlieben, die ich am
liebsten durchsetzen wiirde, ohne
danach zu fragen, ob das die Leute
auch verstehen. Aber schliesslich
arbeite ich mit diesem Medium, weil
ich Menschen erreichen mochte,
sonst ware ich vielleicht ein
bildender Kiinstler.

Mich hat immer die Schnittstelle
interessiert vom Medium, in dem du
dich selbst verwirklichen kannst —
erst recht jetzt, mit Hilfe des Compu-
ters und der Digitalisierung, da bin
ich sehr optimistisch —, und der Art



und Weise seiner Rezeption.
BABYLON II habe ich am Anfang
viel weiter gedacht. Aber wahrend
der Arbeit wurde mir unter anderem
bewusst, dass nattirlich die Men-
schen, die am Projekt beteiligt
waren, sich darin auch widerspiegelt
sehen mochten. Allein schon der
Respekt vor ihnen verbietet es, ihnen
einfach wilde Bilder um den Kopf zu
schlagen und weiter unten den Ton
anzuhédngen oder was weiss ich ...
Dazu kamen aber auch die
grundsitzlichen Uberlegungen zum
Thema. In dem Moment, da man mir
sagte, der Film sei wichtig, das
Thema sei wichtig, wuchs auch
meine Bereitschaft, mich noch mehr
zurtickzunehmen und dafiir zu
sorgen, dass der Film fiir ein paar
Leute mehr zu sehen sein wiirde als
nur fiir mich und meine Freunde.
FiLmBULLETIN Im Projektbeschrieb
gehst du mit den Massenmedien ge-
nerell ziemlich hart ins Gericht. Eine
deiner Thesen, einleuchtend vorge-
bracht, behauptet, dass erst die
Massenmedien die Menschen
iiberhaupt dazu brachten, sich der
Lebensform der Vor-Stadte, der
anonymen Suburbs zu unterwerfen.
Im Film nun aber werden die Medien
sehr distanziert behandelt. Es
entsteht nicht der Eindruck, ihnen
wiirde eine Position zugewiesen, die
nicht von den Menschen selbst
gefordert oder begriisst wiirde.
Beispiele wie das des Satelliten-
Senders, der tiirkische Fussballspiele
in die Schweiz bringt, stehen neutral,
verstandlich und weitgehend
unkommentiert im Raum.
samir Der Widerspruch, den du
ansprichst, zwischen der Rezeption
der Medien, der Art, wie die Leute
mit den Medien umgehen, und dir
selbst als Medienmacher, der lasst
sich nicht wegdiskutieren, den muss
man leben. In diesem Sinne versuche
ich auch, jede Larmoyanz zu vermei-
den. Ich wollte etwas Positives
zeigen, ohne das Negative auszuspa-
ren. Ich verstehe mich politisch
immer noch als Linker. Und in
diesem Zusammenhang hat mich
immer gedrgert, dass die Linke stets
zehn bis zwanzig Jahre hinter der
Entwicklung herhinkte. Die
biirgerliche Konzeption des Genius-
Kiinstlers wird immer obsoleter. Die
kulturelle Diskussion der Linken be-
findet sich immer noch auf dem Ni-
veau des neunzehnten Jahrhunderts.

Literatur existiert, bildende Kunst,
ein bisschen Film vielleicht.
Fernsehen gibt’s nicht, Video gibt’s
nicht, Computer gibt’s schon gar
nicht.

Die Auseinandersetzung mit all
diesen Dingen tut not. Ich kann mich
da nicht ausnehmen, aber ich ver-
suche ja auch, damit zu arbeiten.

FiLmBuLLETIN Was hat bei dir den
Entschluss ausgeldst, wieder ein do-
kumentarisches Projekt in Angriff zu
nehmen, nachdem deine letzten
grosseren Arbeiten doch eher der
Fiktion verpflichtet waren?

samir Ich habe eigentlich mit
Mischformen angefangen. Meine
erste Eingabe bei der Filmforderung
in Bern war ein Projekt tiber eine alte
Arbeiterin, die Berti Biinzli heisst
und an der “Goldkiiste” von Ziirich
wohnt. Beim Aufraumen bin ich
kiirzlich wieder auf jenes Projekt
gestossen und war verblufft, wie
sehr diese Plane von 1983 in den
Strukturen schon meiner jetzigen
Arbeit glichen. Vielleicht wére alles
ganz anders geworden, wenn das
Geld fiir jenes Projekt damals
bewilligt worden wiére.

FILMBULLETIN Der Dokumentar-
film durchbricht zurzeit allenthalben
seine klassische Form, weist immer
starker auf seine unumgéngliche Ins-
zenierung hin. Dein Film stellt in
meinen Augen einen ersten Hohe-
punkt in dieser Entwicklung dar,
weil er sozusagen von Anfang an mit
allen formalen Elementen darauf
hinweist, dass hier mit Material und
Leuten gearbeitet wird. Ich warte
nun auf das umgekehrte Konzept,
den Spielfilm, der seinerseits die
Grenzen der inszenierten Fiktiona-
litdt verlasst.

samik Dem Vernehmen nach
produzieren jetzt amerikanische
Fernseh-Stationen wie ABC oder
NBC mit Regisseuren wie Joel
Schumacher oder Oliver Stone eine
Art umgekehrtes «Reality-TV». Was
genau man sich darunter vorzustel-
len hat, wird sich noch weisen.

Fiir mich war im Fall von
BABYLON II vor allem das Thema aus-
schlaggebend, sowie die Lust, Men-
schen zu finden, zu ihnen zu gehen,
mit ihnen zu sprechen.

Das Gesprach mit Samir

fiihrte Michael Sennhauser ®

Die wichtigsten
Daten zu BABYLON I1:
Regie, Buch, Kamera
und Schnitt: Samir;
Kamera-Assistenz:
Pierre Mennel;
Digitalschnitt: Ron-
nie Wahli; Maske:
Andrea Rist; Aus-
stattung: Sabine
Murer; Musik: Felix
Haug; Ton: Roman
Kiing, Sabine Boss;
Soundediting, —Effek-
te und -Mischung:
Peter Briker; erste
Hilfe: Pipilotti Rist.
Hauptdarsteller:
Michel Hiittner;
Interviewpartner:
Luana, Basler
Rapperin
(Italienerin), MC
Carlos, Mitglied der
Lausanner Hip-Hop-

Samir

Gruppe «Sens Unik»
(Spanier), Saida
Keller-Mesali,
Studentin der
Romanistik und
Filmwissenschaft
(Tunesierin), Sahin
Ersan, Eishockey-
spieler beim EHC
Biilach (Tiirke),
Miklés Gimes,
Redaktor bei Das
Magazin (Ungar),
Sergio Mantovani,
Ex-Fernsehjournalist
(Schweizer, Misox),
René Roth, Elektriker
(Schweizer).
Produktion: digit;
Produktionsleitung:
Karin Koch;
Aufnahmeleitung:
Josy Meier. Schweiz
1993. Format: 35mm;
Dauer: 80 Min.
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Zuspitzungen mitten aus Europa

TANZ DER BLAUEN VOGEL von Lisa Faessler

Lisa Faessler kannte man bislang
als Autorin zweier einfithlsamer Do-
kumentarfilme tiber das Leben von
Shuar- und Secoya-Indianern im ecua-
dorianischen Urwald. Jetzt tiberrascht
die Zurcher Filmerin mit einem auf
Zuspitzungen hin montierten filmi-
schen Essay thematisch mitten aus
Europa, gedreht an tschechischen und
schweizerischen Schaupldtzen mit en-
gem Rahmen und weitem Feld. Ein
politischer Film, aktuell, brisant,
scharfsinnig. Was Lisa Faessler aus
dem von Pio Corradi aufgenommenen
Bildmaterial, aus Dokumentaraufnah-
men, Spielfilm- und Videoclipaus-
schnitten zusammen mit Jiirg Hassler
am Schneidetisch gestaltet hat, be-
sticht in der formalen wie in der in-
haltlichen Radikalitét, ist ungewohnt
im besten Sinn.

Der Film ldsst nachdenken tiber
Befindlichkeiten in einem Europa, in
dem Verunsicherungen den Alltag
pragen. Es ist ein Film iiber Menschen
im Umfeld von Geschichte, ein Film
iiber Gedanken und Gefiihle in einer
Zeit, in der Ideologien weggeschmis-
sen werden wie schmutziges Klo-
papier. Nun wird das Jekami des frei-
en Marktes zur alleinseligmachenden
Religion erhoben, ohne Riicksicht auf
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Verluste, ohne Modifikationen, die da
und dort vielleicht angebracht waren.
Wilder Westen, alltiberall. TANZ DER
BLAUEN VOGEL ist ein Film tber die
Suche nach neuen Identitaten und den

Mangel an Willen zur Suche, ein Film
iiber Einsamkeiten und Angste und
trotzalledem: Ein ausgesprochen kurz-
weiliger Essay zur Gegenwart, der
auch formal aufs Prasens setzt.

Montagekino

der iiberzeugenden Art

Lisa Faessler und Jiirg Hassler
montieren frech, gewagt, schnell und
mit der Kenntnis um dramaturgische
Wirkung. Sie hiipfen durch Raume,
von Idee zu Idee, lassen tanzen und
fallen, um plétzlich wieder aufzugrei-
fen und einen Bogen zu schliessen.
Die Ausserungen, die Bewegungen,
die Gesten, das Verhalten der Men-
schen in Rdumen: Da formt sich
gleichsam vor unseren Augen und
immer wieder aufs neue alles zu einer
einzigen filmischen Skulptur, die am
Ende in ihrer betonten Unférmigkeit
im Raum steht: Europa 92 - ein gros-
ses Fragezeichen, die auch filmisch
immer irrer werdende Fahrt auf einen
Zustand zu, der mit Verunsicherung

Lisa Faessler

nur unzureichend umschrieben ist,
bei dem die Tatsache, dass Bestat-
tungsunternehmer hiiben wie driiben
bereit sind, nur wenig Trost ver-
schafft. Kann sich die Welt am einen
Ort verdandern und am andern blei-
ben, wie sie war? Beeinflusst haut-
nahe Erfahrung von Geschichte das
Denken und die Denkprozesse? War-
um lehrt die Geschichte nicht?

Ohne Vorspiel stosst uns Lisa
Faessler von der ersten Einstellung an
in den Strudel der Montagen: Hor-
nussen hier, Panzerrader anderswo,
ein russischer General, der sagt: «Dass
der letzte russische Soldat aus der
CSSR geht, hat mehr Gewicht, als dass
der erste kam.» Ein Rocker namens
Michael Kocab hat in seiner Heimat
die Verhandlungen iiber den Abzug
der Armee gefiihrt, und wiahrend das
Militar bei den einen davonfahrt,
taucht es bei den anderen im friedli-
chen Dorfbild auf. Der Film macht
Zusammenhiange sichtbar — weniger
aussere als innere, gedankliche. Dar-
auf miissen wir uns einstellen, und
schon entfaltet sich dieses Montage-
kino in voller Bliite.



Die Gleichzeitigkeit

des Anderen

Die Gleichzeitigkeit des Anderen
ist denn auch so etwas wie das zen-
trale Moment in Faesslers Film. Die
Autorin fiihrt im Raum ihres Filmes
zusammen, was auseinander lebt,
spitzt zu, was nur zu gerne abge-
stumpft und vergessen wird. Das eine
ware das Nidherliegende: Vechigen,
eine Berner Gemeinde, 4300 Einwoh-
nerinnen und Einwohner, Schweizer
Mittelland. Das andere ware das Fer-
ne, Trhové Sviny, 4918 Einwohnerin-
nen und Einwohner, Stidbohmen.
Zwei Partnergemeinden, von denen
die eine betont, die andere ernstzu-
nehmen. In Vechigen, das spiirt man,
herrscht selbstverordnete Freude und
Zufriedenheit. Da lasst man sich auch
durch ein Ansinnen wie die Ein-
gliederung in die Gemeinschaft euro-
péischer Staaten nicht verunsichern.
Die liebenswerte Vechiger Bauerin
und Frau des Ammanns, der Europa
gegeniiber offen gesinnt ist, meint:
«Ich mochte mich nicht abkapseln ge-
gen die anderen, aber so lassen, wie es
bisher war. Ich denke einfach, wir
wollen frei sein, wie die Viter (sic!)
waren. Ich danke so gang immerzue.»

In Trhové Sviny trdiumt man da-
gegen einen neuen Traum, nachdem
der alte, der aufgezwungene, sich auf-
gelost hat, nicht ohne markante Spu-
ren zu hinterlassen, eine Leere, die
man sich nicht vollkaufen kann. Der
neue Traum heisst freie Marktwirt-
schaft; wo frither Blechspielzeuge her-
gestellt wurden, entstehen heute Pla-
stikpanzer und Spielzeugrennautos
fiir den Westmarkt. «Wenn ich zau-
bern konnte», meint der Bestattungs-

unternehmer und Haéndler Popp,
dann «wiirde ich zaubern, dass es bei
uns so ist, wie ich im Fernsehen gese-
hen habe, dass es in Amerika ist.» Ist
es ein Zufall, dass der grosste Arbeit-
geber in Vechigen das Alters- und
Pflegeheim ist, in Thrové Sviny die
Spielzeugwarenfabrik?

Ein Film der Zuspitzungen

In jedem Film stecken Zufélle, so
wie das Leben voller Zufalle ist. Die
grosse Kunst im Leben wie im Kino
besteht darin, die Zuféalle zu nutzen
und Zusammenhdnge zu schaffen.
Lisa Faesslers Interesse galt schon im-
mer den grosseren Zusammenhéangen
in dieser Welt. Ihr Ansatz ist ein
anthropologischer, ein am Wesen des
Menschen orientierter. Sie interessiert
sich fiir den Menschen, den Hegel als
Urheber seiner Geschichte bezeichnet
hat, sie beobachtet den Privatmann,
der gleichzeitig, ob er das will oder
nicht, auch ein Gesellschaftsmann ist,
ganz abgesehen davon, dass einem
TANZ DER BLAUEN VOGEL gleichsam als
Studie von Mannlichkeiten erscheint,
bis hin zum “Gallo assoluto”, dem
Gockel par excellence, der an die alte
Bauernregel erinnert: Kraht der Hahn
auf dem Mist, so andert sich das Wet-
ter, oder es bleibt, wie es ist. Faessler
setzt den einsamen Bauern in der
Tschechoslowakei dem als Dorfprési-
dent engagierten Schweizer Bauern in
Vechigen gegentiber. Nicht physisch,
aber tiber die Montage, den Zusam-
menhang des Films. Dasselbe macht
sie mit den beiden Unterhandlern,
macht sie mit den beiden Fabriken,
macht sie mit den beiden Bestattern.

Aber nicht in einer additiven Monta-
ge, sie setzt auf den Diskurs der
Bilder, der Sétze, der Tone, spinnt vie-
le Faden, die allmahlich zusammen-
laufen.

Immer wieder sehen wir, wie
dank der Montage einer dem anderen
zuhort und dann womdéglich weiter-
fahrt im Text. In solchen Momenten
schafft das Dokument die Fiktion der
Begegnung, erzeugt die Montage die
Spannung des Widerspruchs, des Ge-
gensatzes, ja mehr noch: In diesen zu-
nehmend frecher werdenden Momen-
ten kommentiert der Film sich selber
mit den Mitteln des Films.

Mosaik mit

schillernden Teilchen

Da horen wir ab Bildschirm den
EWR-Unterhdndler Franz Blankart
am 6. Dezember (EWR-Abstimmungs-
tag) sagen: «Bei uns entscheidet das
Volk, und das Volk hat immer recht.»
Der Bestattungsmann aus Vechigen
ist iberzeugt: «Das tuet’s Vouk be-
schiftige, irgedwie.» Und der Bauer
in Trhové Sviny fiigt hinzu: «Das ging
lustig zu. Uns hat man in zwanzig
Minuten geschieden. (...) Ich wiinsch-
te mir, nicht allein sein zu miissen,
das ist das schlimmste fiir einen Men-
schen.» Schweizer Tagesschau, «Gu-
ten Abend, meine Damen und Herren.
Die Schweizer Stimmberechtigten ha-
ben den EWR abgelehnt.» Dazu ein
Bild vom Hornussen, wo nach einem
Abwehr-Schlag die Médnner formlich
in sich zusammensinken, ein Gestus
des Loslassens nach angespanntem
Zuschauen. Der Kommentar kommt

iiber den Zusammenhang, denn nun
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Michael Kocab
Komponist, Musiker

Michael Kocadb spielt in Lisa
Faesslers Film eine besonders wichti-
ge Rolle. Der tschechische Musiker
und Komponist tritt nicht nur als Per-
son in Erscheinung, er ist prasent
durch seine Musik, durch Ausschnitte
aus jenem Film, den er mit Vera Chyti-
lowa gedreht hat (PRAG — DAS UNRUHIGE
HERZ EUROPAS) und durch seine Video-
clips, die Lisa Faessler und Jirg Hass-
ler mit inspiriert haben zu einer alb-
traumhaft-endzeitstimmigen Schloss-
AKW-Sequenz. Uber Michael Kocab
war in der Zeitschrift «Der tschechi-
sche Film» (89/4) zu lesen:

«Die Art und Weise, auf die er
sich Uber das musikalische Schaffen
grossspurig hinstellt, ist tatsachlich ein-
drucksvoll. Er komponiert avantgardi-
stische Rock-Musik, Inzidenzmusik (zu
Filmen und Theaterstlicken) und sinfo-
nische Musik, kann Chansons und
Mainstream-Lieder schreiben ... Sein
Schwung ist zwar nicht konzentriert,
aber trotzdem in jedem einzelnen Mu-
sikgenre bemerkenswert. ... Michael
Kocéb (geboren 1954) lernte das Kla-
vierspiel seit seiner Kindheit. Wahrend
seines Studiums am Gymnasium tritt er

in der aus Amateuren zusammenge-
setzten Jazzband Collegium per Musi-
cam Novam auf (dort spielte er Uberra-
schenderweise Schlaginstrumente),
spater konzentrierte er am Prager
Staatlichen Konservatorium sein Inter-
esse auf das Orgelspiel und Komposi-
tion. Er nahm an von verschiedensten
populdren Sangern unternommenen
Tournées in der Provinz teil, kokettier-
te mit der Folk-Music und griindete sei-
ne eigene musikalische Gruppe Die
Prager Auswabhl. Er interessiert sich fir
Philosophie, halt musikalische Befahi-
gung flr einen Bestandteil der mensch-
lichen Personlichkeit und meint, dass
das musikalische Schaffen unter ande-
rem ein Bild der menschlichen Qualita-
ten seines Verfassers bieten soll. Den
Ansichten Kocébs entspricht am mei-
sten die Barockmusik, aber auch die
Werke von Chick Corea und Karel Ve-
lebny. In der bildenden Kunst betrach-
tet er Hieronymus Bosch und Salvador
Dali als seine Ideale, in der Literatur
lasst er nichts auf Dostojewski kom-
men. Ein untrennbarer Bestandteil des
Schaffens Kocéabs ist die Filmmusik,
der er sich mit Eifer vor allem

in der Zeit widmete, in der er mit der
Prager Auswahl nicht auftreten konnte.
Dies war und ist jedoch keine aus der
Not gemachte Tugend, da gerade Inzi-
denzmusik seinen verzweigten musika-
lischen Interessen vollig entspricht.
Seine Partituren leben in den Filmen
PRAG — DAS UNRUHIGE HERZ EUROPAS (Re-
gie Vera Chytilova), DER RATTENFANGER
(Jiri Barta), DIE GALOSCHEN DES GLUCKS, EI-
NE ELSTER IM NETZ und MICH UBERFIEL DIE
NACHT (alle von Juraj Herz inszeniert)
auf, um nur einige wahllos zu nennen,
und er beteiligte sich als Komponist der
Musik am Projekt Odysseus (Regie
Evald Schorm), das im Prager Theater
Laterna Magika aufgefthrt wurde. Sin-
fonische Musik komponierte er fur das
Mausoleum in Tunis und den tsche-
choslowakischen und einen der kanadi-
schen Pavillons an der in Vancouver
veranstalteten Weltausstellung ‘86, als
Autor, Instrumentenspieler und Sanger
macht er Schallplattenaufnahmen, in
seiner Darbietung wurde Petr Hapkas
und Michael Horaceks Ballade “Mit ei-
ner fremden Frau in einem fremden
Zimmer" zur popularsten Schallplatte
des Jahres 1988.»

Die wichtigsten
Daten zu TANZ DER
BLAUEN VOGEL!:

Buch und Regie: Lisa
Faessler; Kamera: Pio
Corradi; Schnitt: Jiirg
Hassler; Kamera- und
Schnittassistenz:
Yvonne Griss; Ton:
Pavol Jasovsky
Videokamera: Thomas
Krempke; Videoton:

Ingrid Stideli
Auftretende
Personen: Hans
Studer (Gemeindepri-
sident und Bauer),
Frantisek Strasky
(Biirgermeister), Rolf
Grunder (Bestat-
tungsunternehmer
und Schreiner),
Vlastimil Popp
(Bestattungsunter-
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nehmer und Hind-
ler), Peter Ryter
(Heimleiter), Vaclav
Pruka (privatwirt-
schaftlicher Bauer),
Fredi Schir (Heim-
bewohner/Soldat),
Franz Blankart (CH-
Chefunterhindler),
Michael Kocdb
(CSFR-Chefunter-
hindler), Josef Pancir

folgt der gemischte Trachtenchor:
«Wenn wir froh mit Pferd und Wa-
gen, durch die schone Landschaft fah-
ren, liegt fiir uns die ganze weite Welt
in hellem Sonnenschein.» Gesungen
wird im Altersheim, getanzt dazu,
und schon zieht sich ein Hornusser
den Kopfschutz tiber. TANZ DER BLAU-
EN VOGEL ist ein filmisches Mosaik,
bei dem jedes einzelne Teilchen fiir
sich schon schillert, und der wahre
Glanz sich im Gesamten entfaltet.

Identitdten in

wandelndem Umfeld

Der Schweizer EG-Unterhdndler
Franz Blankart wirkt ernst, spricht im-
mer hochdeutsch, mimt seine Lebens-
rolle. Der tschechische Abzugs-
Unterhandler Michael Kocédb lacht,
spielt Leben. «Die Schweiz», meint
Blankart, «hat sich seit 1945 als das
definiert, was sie nicht ist. Als nicht-
kommunistischer, nicht armer, nicht
EG-Staat, der an internationalen Kon-
flikten nicht teilhat.» Und Kocab sitzt
mit einem Massstab im Sessel seines
Wohnzimmers. Eines teilen der Biir-
germeister von Trhové Sviny und Ve-
chigen: Sie wiirden, wenn sie zaubern
konnten, das Geld herzaubern, das ih-

(ehemaliger Direktor
des staatseigenen
Betriebs).
Produktion: Catpics
Coproductions,
Ziirich; Produzent:
Alfi Sinniger.
Schweiz 1993.
Format: 16mm; Farbe;
Dauer: 80 Min. CH-
Verleih: Look Now!,
Ziirich.

re Gemeinde von Schulden befreit.
Der Gemeinsinn im engeren Sinn ist
durchaus intakt.

Es geht in Lisa Faesslers Film um
Identitaten im sich wandelnden Um-
feld. Wahrend der hochste Schweizer
Beamte reproduziert, was er im Lauf
seiner Bildung und Karriere gelernt
hat, stellt der Rockmusiker Kocab Fra-
gen und in Frage, auch sich. Hier
Zufriedenheit bis zur totalen Erstar-
rung, dort Unzufriedenheit, die lahmt.
Strasky, der junge Biirgermeister von
Trhové Sviny, muss damit umgehen
lernen, dass sein Grossvater als Kapi-
talist nicht gerne gesehen war und
Kapitalismus heute das grosse Gliick
bringen soll.

Sinn fiir Kérpersprache

Pio Corradi betrachtet all diese
Leute in Rdumen, ldsst ihre Korper-
sprache Bande reden. Da ist Blankart,
der Nichtaristokrat, das
Schlossherrendasein mieten konnte,
der hochste Beamte der Schweiz. Da
ist Kocab im Schaukelstuhl, der meint:
«Wenn ich Berufspolitiker werden

der sich

wollte, musste ich mich irgendwie da-
zu vorbereiten, miisste mich mit mir
selber auseinandersetzen, auch mit

meiner, wie man sagt, Identitat.»
Blankart scheint diese Probleme nicht
zu kennen. Hinter ihm hangt ja ein
Spiegel, widhrend eine Geige die
Wand bei Kocédb ziert. Zufall? Be-
stimmt. Aber auch: nicht nur.

Wenn Blankart zaubern konnte,
so wiirde er sich nicht wie die
Gemeindeammanner ums Wohl des
Gemeinwesens kiimmern, nein: «Ich
wiirde versuchen, zu einem Vogel zu
werden. Zum blauen Vogel im vierten
Akt von Dornroschen.» Jetzt schliesst
sich der atemberaubende Bogen des
aussergewOhnlichen Films. Der Rock-
musiker Kocab, mittlerweilen ohne
Publikum (das hort westliche Musik)
und ohne Inspiration (die ging mit
der Identitat floten), blickt hoch, dem
fliegenden Blankartvogel nach, und
schon holen Hornusser den Vogel aus
der Luft herab, und Kocab singt: «Ich
kannte einen Kerl, dem fehlte der Ver-
stand, der hatte keine Scham, nur Gier
nach Neuigkeit. Nur sein Hut machte
ihn zum Herren.» Da spricht alles fiir
sich.

Walter Ruggle

FILMBULLETIN 3.83 m



FILMFORUM

Gehn wir Shakespeare
spielen im Park

MUCH ADO ABOUT NOTHING

von Kenneth Branagh

Kenneth Branagh hat das, was
man eine Theaterpranke nennt. Und
er hat eine mitreissende Energie und
Spiellaune. Was ein Kind aus dem ar-
men protestantischen working-class-
Milieu von Belfast wohl mindestens
braucht, um in die Fussstapfen Sir
Laurence Oliviers zu treten. Branagh
ist mittlerweile dreiunddreissig, hat
als Twen schon seine erste Autobio-
graphie mit dem vielversprechenden
Titel «Beginning» geschrieben: Kein
Zweifel — er will etwas zu sagen ha-
ben, demonstriert das mit Lust und
Power. Vergleiche mit Orson Welles
oder Sir Laurence sind erlaubt, wenn
nicht gar erwiinscht. Das merkt man
seinen ersten beiden Filmen HENRY v
(Oliviers Adaption stammt von 1944)
und dem Fantasy Thriller DEAD AGAIN
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auch an — im zweiten Fall eher etwas

bemiihend.

Ein Angeber freilich ist Branagh
nicht, ein Rebell wohl. Der Royal Sha-
kespeare Company, deren Mitglied er
war, kehrte er den Riicken und instal-
lierte die eigene Renaissance Theatre
Company; inzwischen gibt’s da eine
Schwester, die Renaissance Films.
Freimiitig gesteht er, personliche Lei-
denschaft gegen die noch fehlende fil-
mische Erfahrung setzen zu miissen.
Die freilich holt er sich mit jedem neu-
en und jeweils wieder ganz anderen
Film in Windeseile. Ein halbes Jahr,
erzahlte er in Cannes, habe er an der
vierminiitigen Steadycam-Schluss-Se-
quenz von MUCH ADO ABOUT NOTHING
in und iiber dem Labyrinthgarten der
toskanischen Villa «Vignamaggio»

getiiftelt, um das bukolisch ausgelas-
sene Finale dieses Mairchens ohne
Schnitt durchzuziehen. Und seinem
Schnitt ist und war schon frither an-
zusehen: der Theatermann hat ka-
piert, was Film ist.

Nach PETER’S FRIENDS also wie-
derum Shakespeare: Vielleicht liegen
in der philosophischen Haltung gar
nicht Welten dazwischen. Die bitter
turbulente Gesellschaftskomddie von
heute lebte weitgehend von der Bos-
haftigkeit, womit wir Zuschauer zum
Lachen respektive Auslachen verfiihrt
und danach unter die kalte Dusche
gestellt werden, weil wir, vergniigt
von Vorurteilen, unter unserem Ni-
veau gelacht haben.

Keine schlechte Ausgangslage,
um an Shakespeares Komodien her-



anzugehen: Die besten von ihnen sind
schliesslich voll von triigerischer
Komik, voll von Ambivalenzen, voll
von heiterer
Maskeraden tliber dem Bodenlosen

Grausamkeit, sind
der menschlichen Natur — keiner hat
seinen dichterischen Gesellschafts-
kosmos so reich und so genau und so
tiberwiltigend  phantasievoll  in
sprachlichen Bildern zu erzédhlen
gewusst wie der Elisabethaner aus
Stratford-upon-Avon vor vierhundert
Jahren.

Verglichen mit so hellen Komo-
dien wie «Was Thr wollt» oder so tief-
sinnig verschatteten (dass man sie
Komaédie fast nicht mehr nennen mag)
wie «Mass fiir Mass» ist «Viel Larm
um nichts» gewiss ein grober gezim-
mertes Drama, das Shakespeares Am-
bivalenzen relativ handfest durch-
spielt. An zwei Paaren vor allem:
einem in den Konventionen gefange-
nen, den Konventionen gehorchenden
und einer Intrige wegen recht grau-
sam ausgelieferten — Hero und Clau-
dio -, und einem schrédgen, das sich
als Balz einen Geschlechterkampf der
fulminanten Spitzziingigkeit liefert —
Beatrice und Benedikt, zwei absolut
sichere Biithnennummern fiir ein
Komddiantenpaar. Was Kenneth Bra-
nagh und seine Frau Emma Thompson
sind.

Auf sein Konto geht die filmische
Adaption; ihr gehort die komodian-
tische Krone — und der feministische
Touch. Die filmische Adaption: Bra-
nagh ldsst sich erst gar nicht ein auf
einen theoretischen Disput, ob man
Theater verfilmen solle. Er tut es
frisch von der Leber weg, aber mit fil-
mischen Mitteln. Die Handlung einer
bosen und zunéchst erfolgreichen In-

trige gegen die Hochzeit zwischen
dem jungen Grafen Claudio und der
tugendhaften Hero ist aus den Gassen
der Shakespearschen Stadt Messina
auf ein toskanisches Landgut ver-
pflanzt worden, in die Sinnlichkeit
der Weinberge, Zypressenalleen, Log-
gien und Lauben und Kieswege mit-
ten in den Hiigeln, besonnt rundum.
Da reiten Don Pedros schmucke Krie-
ger nach geschlagener Schlacht aufge-
raumt in Zeitlupe heran wie die Ma-
gnificent Seven, und die Méadchen
raffen ihre Récke und stieben krei-
schend wie sich’s gehort in ihre
Gemacher. Theatralik ja — Biithnen-
staub nein. Der teilweise fulminante
Schnitt und eine agile Kamera wissen
ihn zu verhindern, und das Bild
nimmt den Drive der Dialoge sogleich
dynamisch auf.

Ein Film, der zum Theater steht:
Unbekiimmert leistet sich Branagh
sketchartige, gar pantomimische Ein-
lagen wie jene kostlichen Szenen mit
dem Konstabler Dogberry, den Mi-
chael Keaton als messerscharfe Charge
eines gemeinen Kerls spielt. Dass die-
se Wachterfigur mit der pompdsen
Sprachattitiide, die alle Fremdworter
standig verwechselt, im Film ein-
dimensionaler, gefahrlicher und fern
ihres stddtischen Milieus unintegrier-
ter wirkt als im Stiick, sei jedoch nicht
verschwiegen.

Mehr Miihe hat bisweilen der
Regisseur selber in der Hauptrolle des
Benedikt vor der Kamera: Wo er in
Monologen rdsoniert, greift Branagh
sozusagen an der Bithnenrampe auf
seltsam abgestandene Darstellungs-
mittel zurtick, die er an seine Figur
mehr herantrédgt, als dass er sie aus
ihr entwickelte. Komisch ist er sehr

wohl: als verliebtes Rauhbein, wie es
ihm die Stimme tiberschldgt im Eifer,
die Frau zu tibertrumpfen. Nur: die
Figur des Liebhabers, der sich erst
mal selber im Wege steht, hitte denn
doch entschieden mehr Tiefenschat-
ten.

Frau Emma darf zeigen, wie’s
gemeint sein konnte: ihre Beatrice ist
ein unwiderstehlicher Temperament-
haufen, so charmant wie lasterlich
und so gewinnend wie melancholisch.
Thompson macht deutlich, dass hinter
all der Schnoddrigkeit einst Verlet-
zung (von Seiten Benedikts) war:
«Und das nicht nochmal», ist quasi
der Grundgestus ihrer klugen Dar-
stellung. Wie schon in HOWARD’S END
— ihrer Oscar-Rolle - ist Emma
Thompson in der Lage, in einem hi-
storischen Kostiim ganz selbstver-
standlich modern zu sein. Dieser Sha-
kespeare ist ihr Stiick, ein Stiick
“Aufklarung” und Emanzipation im
Spiel verletzender paternalistisch-
mannlicher Verhaltensmuster und
Etiketten. Sie heizt Benedikt ein, mit
einem heiligen Ernst in der Stimme,
die drohend in die Tiefe sackt: «Kill
Claudio!» Sie nimmt nicht hin, was
mannliche Unbedarftheit einerseits,
Intrigen anderseits ihrer Cousine
Hero antun. Nichtswiirdiger Claudio.
Armer Claudio: ihn zu spielen, ist ei-
ne echte Krux; Shakespeare lasst ihn
einen Parcours durch gleich mehrere
Wechselbdader zwischen romanti-
schem Schmelz und utilitaristischem
Kalkiil durchlaufen. Das schafft kein
Schauspieler — der junge Amerikaner
Robert Sean Leonhard gibt sich immer-
hin redlich Mithe und wird fein assi-
stiert von seinem alteren Mentor und
ebenfalls geprellten Gesinnungspart-
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ner Don Pedro, der von Denzel
Washington mit viel Diskretion aus-
gestattet wird. Zuviel, vergegenwar-
tigt man sich sein power play in MAL-
coLMm x? Vergessen wir nicht seine
wunderbar intime Szene mit Beatrice,
eine der schonsten des Stiicks, worin
viel Geheimes preisgegeben wird.
Bleibt nattirlich zu erwdhnen der ei-
gentliche Bosewicht des Stiicks mit
Namen Don John: Keanu Reaves als

macht Spass. Uberhaupt ist der ame-
rikanische Anteil an der Besetzung
der Rollen tiberzeugend und inte-
griert sich bestens, wie Branagh es
sich fiir seine Shakespeare-Adaption
mit populdrem Anspruch vorgestellt
hat: nur keinen offiziosen Shake-
speare-Sound bitte! Die Qualitat der
Rhetorik tangiert dies jedoch nicht:
Diesem Film zuzuhdren ist ein einzi-
ger Genuss — angefangen beim Prolog,

von Emma Thompson zur siiffigen
Lautenmusik von Patrick Doyle vorge-
tragen wird. Ein sozusagen feministi-
sches Leitmotiv als pure Poesie: «Sigh
no more, ladies, sigh no more, men
were deceivers ever; one foot in sea,
and one on shore, to one thing con-
stant never ...» Das ist so beriickend
schon gesagt, dass auch Mann es eine
Filmlange lang nicht zu bestreiten
vermochte.

wortkargen Finsterling

Die wichtigsten
Daten zu MUCH ADO
ABOUT NOTHING!:
Regie: Kenneth
Branagh; Drehbuch:
Kenneth Branagh
nach dem gleich-
namigen Theaterstiick
von William
Shakespeare; Kamera:
Roger Lanser;
Steadycam-Kamera:
Andy Shuttleworth;
Schnitt: Andrew
Marcus; Art Director:
Martin Childs
Production Design:
Tim Harvey; Bauten:
Ken Pattenden;

Kostiime: Phyliss
Dalton; Make-up:
Paul Engelen;
Frisuren: Suzanne
Stokes Munton;

Musik: Patrick Doyle;

Ton-Mischung:
David Crozier.
Darsteller (Rolle):
Denzel Washington
(Don Pedro, Prinz
von Aragon),
Kenneth Branagh
(Benedikt, Edelmann
aus Padua), Robert
Sean Leonard
(Claudio, Graf aus
Florenz), Keanu
Reeves (Don John,
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zu sehen,

Pedros Halbbruder),
Gerard Horan
(Borachio, Begleiter
von Don John),
Richard Clifford
(Conrade, Begleiter
von Don John),
Richard Briers
(Leonato, Gouverneur
von Messina), Brian
Blessed (Antonio,
Leonatos Bruder),
Patrick Doyle
(Balthasar, ein
Sanger), Jimmy Yuill
(Bruder Francis, ein
Priester), Kate
Beckinsale (Hero,
Leonatos Tochter),

Imelda Staunton
(Margaret,
Kammerfrau Heros),
Phyllida Law
(Ursula, Kammerfrau
Heros), Emma
Thompson (Beatrice,
Leonatos Nichte),
Michael Keaton
(Dogberry,
Konstabler der
Wache), Ben Elton
(Verges), Teddy
Jewesbury (Kiister),
Andy Hockley
(George Seacole),
Chris Barnes (Francis
Seacole), Conrad
Nelson (Hugh

der — ein Lied aus dem Zweiten Akt —

Oakcake), Alex Scott
(Knabe, Diener von
Benedikt), Alex Lowe
(Bote).

Produktion:
Renaissance Films;
Produzenten:
Kenneth Branagh,
David Parfitt,
Stephen Evans.
Grossbritannien
1993. Farbe, Dauer:
113 Min. CH-Verleih:
Monopole Pathé
Films, Ziirich.

Martin Walder ‘




Natur versus Geist der Maschine

BARAKA von Ron Fricke

Genau zehn Jahre ist es her, seit
Francis Ford Coppola als Co-Produ-
zent Godfrey Reggios abendfiillenden
Experimentalﬁlm KOYAANISQATSI in
die internationalen Vertriebsnetze
einspeiste. Seinen tiblichen Wagemut
brauchte er dabei kaum aufzubieten;
die grossangelegte Vermarktung kri-
tischer Dokumentarfilme gehérte in
den USA der frithen achtziger Jahre
zu den Wachstumsbranchen. Im Jahr
zuvor hatte der Kompilationsfilm
ATOMIC CAFE, ein satirisch intendier-
ter Zusammenschnitt von Zivilschutz-
Filmen aus der Zeit des kalten Krie-
ges, mit grossem kommerziellem
Echo einen ideologischen Kontra-
punkt zu Ronald Reagans SDI-Ri-
stungswahn gesetzt. Godfrey Reggio
und seine Equipe erfreuten sich nun
noch grosseren Zuspruchs seitens des
Publikums, als sie in KOYAANISQATSI
nicht mehr bloss den falschen Ge-
brauch zivilisatorischer Errungen-
schaften monierten, sondern gleich
die westliche Zivilisation insgesamt
fur kritikwiirdig erklarten. In der
Kombination filmischer Mittel wie der
Luftaufnahme und des Zeitraffers mit
Philip Glass’ seriell inspirierter Kam-
merpopmusik fand Reggio dabei ein
bemerkenswert suggestionskraftiges
Vehikel, um seine Botschaft von der
Monstrositat des naturbeherrschen-

den Menschen an die Leute zu brin-
gen. Einer gewissen Erschiitterung
konnten sich darob selbst einge-
fleischte Eurozentristen nicht erweh-
ren. Der Erfolg des KOYAANISQATSI-
Modells wirkte genrebildend: Mitte
der achtziger Jahre reichten Reggio
und seine Equipe den formal gleich-
gearteten Nachfolgefilm rowAaQQATsI
nach, und schliesslich gab 1987 Reg-
gios Ex-Kameramann Ron Fricke mit
dem 180-Grad-Spektakel cHRONOS
sein Debut als Regisseur. Fricke er-
neuerte das Genre, so liesse sich mit
etwas Sarkasmus sagen, indem er sich
mit seinen formalen Losungen in ei-
nem Grenzbereich zwischen kriti-
schem Experimentalfilm und Jahr-
marktsattraktion etablierte. Die Bot-
schaft blieb die gleiche wie in Reggios
Filmen - «die Natur ist gut, der
Mensch eher nicht» —, nur wurden die
Mittel ihres Transports von Film zu
Film spektakuldrer. Selbst beim auf-
l6sungsmachtigsten Kino-Format, den
von Reggio wie Fricke bevorzugten
siebzig Millimetern, waren noch
hoéhere Grade der Perfektion erreich-
bar, und an andersweitigen technolo-
gischen Durchbriichen durfte ins-
besondere mit der Entwicklung eines
computergesteuerten Kamerasystems
zur Kombination von Zeitrafferauf-
nahmen und Schwenks gerechnet

werden. Als vor sechs Jahren ein sol-
ches Kamerasystem schliesslich zur
Verfiigung stand, nahm Ron Fricke
umgehend die Verwirklichung eines
neuen Langzeitprojekts in Angriff,
dessen Endprodukt nun unter dem
Titel BARAKA in einer 35-mm-Fassung
auch in den normalen Kinos zu sehen
ist. Der Film ist, um es gleich vorweg-
zunehmen, ein Argernis - und nicht
etwa, weil er schlecht gemacht wire,
denn gemessen an seinen Vorganger-
filmen ist BARAKA sogar leidlich gut
gelungen. Vielmehr ist BARAKA so et-
was wie ein krisenhafter Ausdruck
des Selbstmissverstandnisses, das sei-
nem Genre zugrundeliegt.

Der Titel, BARAKA, ist eine Dekli-
nation der Wurzel brk, von der sich im
Arabischen wie im Hebraischen das
Bedeutungsumfeld «Segen, Gnade»
herleitet. BARAKA, so erklart das Pres-
seheft zum Film, sei dabei «keines-
wegs theologisch oder abstrakt ge-
meint», sondern BARAKA fliesse, «ei-
nem splirbaren Strom gleich, aus der
absoluten, der transzendenten Wirk-
lichkeit in die Welt hinein». Derart
pratentios-sinnleere Sprache findet
bisweilen auch in der Fernsehwer-
bung fiir deutsche Mittelklassekraft-
wagen Verwendung. Wenn sich ein
(dem Anspruch nach) so rechtschaf-
fen kritisches Unternehmen wie BA-
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LOOK Now!

zeigt im Kino:

o

KINDERSPIELE
von Wolfgang Becker
Unerbittlich und sensibel.
Der Lieblingsfilm des
Locarno-Publikums.
Ab September im Kino.

TANZ DER BLAUEN
VOGEL von Lisa Faessler
Welturauffihrung Film-
festival von Locarno
DER moderne Dokumentar-
film: aktuell, brisant, scharf-
sinnig. Ab Herbst im Kino.

TECTONIC PLATES

von Peter Mettler
Sinnlich und aufregend, ein

visuelles Meisterstiick.

Ab September im Kino.

DEMNACHST:
ASMARA
von Paolo Poloni
LIFE ACCORDING TO
AGFA von Assi Dayan

WEITERHIN:

BIG BANG
von Matthias von Gunten

DIE BOSEN BUBEN
von Bruno Moll

LOOK Now!

The very best
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RAKA ebenfalls auf diese Weise markt-
fahig machen will, so drangt sich naiv
die bange Frage auf, ob die Analogie
der Werbestrategien auf eine tieferlie-
gende Verwandtschaft zwischen eu-
rozentrismuskritischem experimen-
tellem Dokumentarfilm und dem
deutschen Mittelklassekraftwagen
hindeuten konnte. Und in der Tat:
hier wie dort wird pseudophilosophi-
scher Jargon zu Werbezwecken aufge-
boten, und hier wie dort sollen tech-
nische Glanzleistungen angepriesen
werden. Eine technische Glanzlei-
stung ist BARAKA allerdings (wie eben
zum Beispiel auch der neue Merce-
des), und genau darin liegt sein Pro-
blem. Spétestens mit BARAKA bricht
die fundamentale Paradoxie des
KOYAANISQATSI-Genres hervor: da
will ein Film jederzeit zivilisations-
und damit technologiekritisch ver-
standen werden - und verdankt seine
Realisierung in erster Linie einer tech-
nologischen Innovation (neu ist ja,
wie gesagt, nicht die Botschaft, son-
dern die Kamera). Dieser Wider-
spruch durchzieht den ganzen Film:
wenn zu Beginn tiber zehn Minuten
hinweg (unleugbar prachtige) Auf-
nahmen religiéser Zeremonien aus al-
ler Welt aneinandermontiert werden,
so wird damit unwillkiirlich immer
schon eine doppelte Aussage ge-
macht. Zum einen ist da der offen-
sichtliche Sinn der Sequenz: alle Reli-
gionen der Welt haben denselben
Kern, die christliche Religion muss
auf ihren Universalitdtsanspruch Ver-
zicht tun, und ferner sollen wir spiri-
tualitdtsentleerten Westler die unver-
kennbare Authentizitdt der gezeigten
Rituale zum Anlass der Einkehr neh-
men. Andererseits schleicht sich in ei-
ne solche Montage unweigerlich ein
Moment der Selbstfeier des Appara-
tes, der Glorifizierung der Kinotech-
nologie durchs Kino selber ein: der
Filmschnitt namlich ist es, der durch
Aneinanderreihung jiidischer, musli-
mischer und zen-buddhistischer Ri-
tuale die an sich so begriissenswerte
Schrumpfung ideologischer Riaume
zumindest imagindr ermoglicht, und
das 70-mm-Format ist es, das mit ei-
nem Hoéchstmass an Wiedergabe-
authentizitat dafiir sorgt, dass die
Zeremonien auch noch in kinemato-
graphierter Form den Eindruck au-
thentischen Erlebtwerdens erwecken.
Zelebriert wird nicht so sehr die Man-
nigfaltigkeit und Buntheit der Welt
(wie sie der New-Age-Ideologie doch

so sehr am Herzen liegt), sondern
vielmehr der Kino-Apparat, der sich
in solchen Sequenzen nachdriicklich
als globales Nachbarschaftsprinzip
empfiehlt, vergleichbar dem Diisenjet
oder dem Satellitentelefon. Argerlich
an BARAKA ist nun weniger, dass der
Film bei seiner weltweiten Suche nach
authentischem Ritual und unberiihr-
ter Natur von der Selbstbeziiglichkeit
des Mediums eingeholt wird, sondern
dass er diese Selbstbeziiglichkeit in
keiner Weise thematisiert. Seine
«atemberaubenden Panoramen» ma-
chen leider nicht wirklich «weltum-
spannend den Geist der Natur sicht-
bar» (Presseheft), wie Ron Fricke
glaubt, sondern eben immer wieder
nur den Geist der Maschine. Doch
kiimmern tut’s ihn eben kaum: nicht
(Selbst-)Kritik ist namlich sein Pro-
jekt, sondern Trost. Schon sollen die
Bilder sein, und atemberaubend,
wenn’s geht. “Freude soll herrschen”
im Publikum, wenn die «Urvoélker mit
einem ungebrochenen Verhiltnis zur
Buntheit der Welt» (wieder das Pres-
seheft) zum Regentanz antreten, und
Erhabenheit, wenn die fotochemische
Raffung der Zeit wieder mal ein Wol-
kenband derart rasch den Bergkamm
runterfliessen lasst, dass man meinen
kénnt’, es war ein lustig’ Bachlein und
doch zugleich ein grosser Strom.
Kommt in solcher Komprimierung
der Dimensionen dem westlich-selbst-
gewissen Ich des Zuschauers auch
noch fiir kurze Augenblicke eben die-
se Selbstgewissheit abhanden — um so
besser: denn erst damit wird das Kino
endgiiltig zur Gebetsmiihle und der
Film zur zen-buddhistischen Instant-
Meditation. BARAKA setzt fiir die Un-
verbindlichkeit des KOYAANISQATSI-
Genres neue Massstabe — aber seien
wir ehrlich: irgendwie erinnerten ei-
nen diese New-Age-Filme immer
schon an die silberstrahlenden«Feel-
Good»-Kugeln aus Woody Allens
SLEEPER, diese liebsten Spielzeuge der
Zukunftsmenschen, die man nur an-
zufassen braucht, und schon fiillen
Kopf und Herz sich unwiderstehlich
mit den schonsten Bildern, den wohl-
tatigsten Gefithlen und dem siissesten
Schauer.

Vinzenz Hediger @

Die wichtigsten
Daten zu BARAKA:
Regie und Kamera:
Ron Fricke;
Drehbuch: Ron
Fricke, Mark Magid-
son, Bob Green;
Schnitt: Ron Fricke,
Mark Magidson,
David E. Aubrey;
Musik: Michael
Stearns; ausfiihrende
Musiker: Michael
Stearns, Dead Can
Dance, Somei Satch,
The Harmonic Choir,
Anugama & Seba-
stiano, Kohachiro
Miyata, L. Sub-
S51ramaniuam,
Moénche des Dip Tse
Chok Ling Klosters,
Ciro Hurtado,
Brother.

Produktion: Mark
Magidson; Pro-
duktionsleitung:
Alton Walpole; .
USA 1992. Format:
70 mm; Farbe;
fotografiert auf
TODD-AO 70mm-
Farbfilm; Dolby A
Stereo Split Sur-
rounds; Dauer: 96
Min. CH-Verleih:
Alpha Films, Geneve;
D-Verleih: Delta
Filmverleih, Berlin.
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Das Drama des Ermittelnden

Der Beruf des Polizisten ist der
einzige, dessen Alltag das Holly-
woodkino in den vergangenen Jahren
zu mythisieren und dramatisieren
verstand. Schon um den Rhythmus,
der die Exposition der meisten, auch
der minderen, Polizeifilme bestimmt,
ist etwas Unwiderstehliches: Ein ab-
scheuliches Verbrechen ist geschehen,
der Cop erscheint am Tatort, um ihn
in Augenschein zu nehmen. Lako-
nisch biindelt dieses Erzdhlritual
komplexe Reaktionen und Gefiihle
und tibersetzt sie in ntichterne Routi-
ne.

JENNIFER 8 ist entstanden aus der
reinen Lust, solche Genrekonventio-
nen zu variieren. Die Geschichte

JENNIFER 8 von Bruce Robinson

indessen handelt von schwerwiegen-
den Regelbriichen und gefdhrlichen
Grenziiberschreitungen. John Berlin
gentiigen eine Zigarette und das Ab-
horen des Polizeifunks, um frithmor-
gens seine Lebensgeister zu wecken:
Er ist Cop aus Leidenschaft. Das Le-
ben in Los Angeles ist ihm unertrag-
lich geworden; ein Freund hat ihm in
der Kleinstadt Eureka einen neuen Job
verschafft. Schon wenige Stunden
nach seiner Ankunft wird auf einer
Miillhalde eine Leiche gefunden, kurz
darauf eine Hand. Es dauert nicht
lang, bis sich Berlin heimisch fiihlt.
Seine modernen Ermittlungs-
techniken bringen ihm jedoch die
Skepsis seiner neuen Kollegen ein,

sein hartnidckiger Glaube, einem Se-
rienmdorder auf der Spur zu sein, der
junge blinde Frauen ermordet, stosst
iiberall auf Widerstand. Seine einzige
Zeugin scheint iiberdies wenig zuver-
lassig: Helena, die als Vierzehnjahrige
bei einem Unfall erblindete, ist dem
Tater moglicherweise einmal kurz be-
gegnet. Selbst Berlins Freund Ross
glaubt, er habe sich in eine fixe Idee
verrannt, zumal sich eine Liebesge-
schichte zwischen Polizist und Zeugin
anbahnt. Als Ross ermordet wird,
gerdt Berlin in Tatverdacht.
Nattirlich ist diese Geschichte
schon einmal erzdahlt worden, 1951 in
ON DANGEROUS GROUND von Nicholas
Ray. Damals geriet Robert Ryan, ein
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bringt Monat fiir Monat, deutsch und franzosisch: Redaktionelle Beitrage iiber Filmpolitik,
Filmwirtschaft und Filmkultur in der Schweiz.

Informationen iiber Forderungsentscheide, laufende Produktionen (Film und TV), Kinohits,
Aktivitaten der Berufsverbande, Weiterbildung usw.

Kurz: keine Filmkritiken, dafiir sonst fast alles, was es iiber den Schweizer Film und den Film in
der Schweiz zu wissen gilt.

Probenummern, Abonnemente
und Insertionstarif beim Herausgeber:

Schweizerisches Filmzentrum
Minstergasse 18, Postfach, CH-8025 Ziirich
Tel. 01 261 28 60, Fax 01 262 11 32
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Redaktion: Bruno Loher R R R R T TR M E T T I

Kilchbergstrasse 19, CH-8038 Zirich
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Zeitschrift der schweizerischen
Filmbranche

65 Millionen Jahre mussten Sie auf die Riickkehr der Dinos warten.
Jetzt sind es nur noch 4 Wochen.

Ab 3. September im Kino.
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neurotischer und gewalttatiger Gross-
stadtcop, in den Bannkreis unbekann-
ter Gefiihle, als er auf dem Land
(iibrigens auch einer Winterland-
schaft) der blinden Ida Lupino begeg-
net und schliesslich von ihrer Liebe
erlost wird. Garcia wirkt als Berlin
weniger neurotisch als Ryan, aber
auch bei ihm geht es um das heikle
Gleichgewicht zwischen Aggressivitt
und Selbstbeherrschung. Sein obsessi-
ver Charakter ist ebenso verstorend;
Autor und Regisseur Bruce Robinson
stellt ihn in einer angedeutet spiegel-
bildlichen Konfrontation dem Verbre-
cher gegeniiber. Letzthin fiel es dem
Thriller- und Polizeifilmgenre immer
schwerer, den Tatern tiberzeugende
Motive unterzuschieben, auch JENNI-
FER 8 zieht sich geschickt aus der Af-
fiare, in dem der Film sich vor allem
fiir das Drama des Ermittelnden
interessiert und Ahnlichkeiten zwi-
schen Polizist und Verbrecher erah-
nen lasst.

Eine interessante Wendung in
Garcias Karriere, der in THE UN-
TOUCHABLES und BLACK RAIN saubere
Polizisten spielte, die gegen jede Art
der Korruption gefeit schienen. Rein
und unschuldig waren diese Cops,
das deutete alsbald seine Rolle in

INTERNAL AFFAIRS an, jedoch nur un-
ter dem Vorbehalt ihrer Jugend.
Robinsons Drehbuch wiegt sich in
Ambivalenz, lasst Berlins Motive in
der Schwebe. Selbst an der Aufrich-
tigkeit seiner Gefiihle fiir Helena
schiirt es Zweifel: Benutzt er sie, um
das Trauma seiner Ehe (eine genre-
tibliche Polizisten-Ehe, das Drehbuch
lasst kaum ein Klischee von der un-
treuen Ehefrau bis zum Alkohol aus)
zu verarbeiten? Bewahrt ihn ihre
Schutzlosigkeit davor, ein weiteres
Mal von einer Frau verlassen zu wer-
den? Uberhaupt liegt ein Tabu iiber
dieser Liebesgeschichte, die seinen
Berufskodex und gleichzeitig die Mo-
ralvorstellungen der Kleinstadt ver-
letzt.

JENNIFER 8 stellt die Genrefigu-
ren Garcias noch in anderer Hinsicht
auf die Probe. Ein exzellenter Genre-
darsteller ist er nicht nur, weil er iber
ein reiches Vokabular von Gesten und
Manierismen verfiigt (hier treibt er
ein facettiertes Spiel mit Zigaretten
und Feuerzeugen), das im Rahmen
des Genrekinos wie eine Kurzschrift
seiner Charaktere funktioniert. Sein
Gesicht, schmal, entschlossen und
wissbegierig, disponiert ihn fiir die
Rolle des Spiirhundes: Der Blick sei-

Die wichtigsten

Daten zu JENNIFER 8:

Regie und Buch:
Bruce Robinson
Kamera: Conrad R.
Hall; Schnitt: Conrad
Buff; Ausstattung:
Richard MacDonald;
Kostiime: Judy Rus-

kin; Musik: Chri-
stopher Young.
Darsteller (Rolle):
Andy Garcia (John
Berlin), Uma Thur-
man (Helena Robert-
son), Lance Hen-
riksen (Freddy Ross),
Kathy Baker (Margie

Ross), Graham Beckel
(John Taylor), Kevin
Conway (Citrine),
John Malkovich
(Sergeant Anne).
Produktion: Uni-
versal, Paramount;
Produzenten: Gary
Lucchesi, David

Wimbury; aus-
fiihrender Produzent:
Scott Rudin. USA
1993. Format: 35mm,
Farbe; Verleih: UIP,
Ziirich, Frankfurt am
Main.

ner Augen scheint jeden Verdachtigen
durchdringen zu konnen. Hier fallt er
auf ihn selbst zuriick; sein Gegeniiber
ist blind und entzieht sich den uner-
bittlichen Fragen seiner Augen. Diese
Irritation legt Robinson als Spur fiir
den ganzen Film an, der reichlich mit
der Tauschung des Augenscheins
spielt. Conrad Halls Licht stellt die
Charaktere in ein beunruhigendes
Helldunkel, oft blendet grelles Gegen-
licht Garcia und den Zuschauer. Der
Film isoliert die Sinneswahrnehmun-
gen, macht sie sich fiir die Kriminal-
intrige dienstbar. Das Signal einer
Blinden-Ampel, das Fehlen von Gliih-
birnen in einer Deckenlampe werden
zu Indizien, mit deren Hilfe sich Gar-
cia vortastet. Das Thema des Sehens
und der Blindheit verfiihrt Robinson
gar zu dem kiithnen Schritt, die Farb-
dramaturgie der Perspektive Helenas
anzundhern. In der Winterlandschaft
herrschen Weiss-, Grau- und schmut-
zige Griintone vor; Richard Mac Do-
nalds Ausstattung hat den Bildern al-
le anderen Farben entzogen. Nur
manchmal leuchtet ein Rot auf, die
Farbe, an die sich Helena noch erin-
nert.

Gerhard Midding ®
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«lch frage mich,
wie die Leute,
die weder filmen
noch foto-
grafieren, sich

erinnern.

Wie machte

es die Mensch-
heit, um sich zu
erinnern.»

Chris. Marker

Das Kino-Auge von Robert Kramer

STARTING PLACE von Robert Kramer

1969 hatte sich Robert Kramer
nach Vietnam, nach Hanoi, begeben,
von wo er mit dem vierzigminiitigen
16-mm-Schwarzweiss-Film LA GUERRE
pU PEUPLE zuriickkehrte. Als revolu-
tiondrer Filmemacher versuchte er,
vom vietnamesischen Kampf gegen
die Imperialisten zu berichten und
gleichzeitig Argumente zu finden und
die Kraft zu entwickeln, die notwen-
digen Infragestellungen amerikani-
scher Werte, sogar in den Vereinigten
Staaten selbst, zu bewirken. Dreiund-
zwanzig Jahre spéter kehrt er begieri-
gen Auges mit geschulterter Kamera
in ein zwischen kommunistischem Er-
be und einer Neigung zur freien
Marktwirtschaft gespanntes Vietnam
zuriick, um zu sehen, diesem Vietnam
zu begegnen, es zu verstehen. Das er-
ste Gesprach fiihrt der Filmemacher
mit seinem Dolmetscher und Fiithrer
von 1969. Sie reden dabei von den
Bilichern, die dieser ins Vietnamesi-
sche tibersetzt hat (Reed, Cervantes!),
von dessen Vorlieben fiir grundlegen-
de Texte («Zehn Tage, die die Welt er-

schiitterten», «Don Quijote»!). Und
von da an fiithrt der Film unaufhorlich
einen stummen Dialog mit Hanoi,
sucht dessen Spuren ab und wechselt
sie immer wieder. Kramer ist faszi-
niert vom Alltdglichen, er interessiert
sich gleichzeitig aber auch fiir die
Vergangenheit, den Krieg, fiir die
Ideale der nationalen Befreiung. Im
Gegenzug zu den in Vietnam gedreh-
ten Bildern, gibt es Aufnahmen von
Linda Evans, einer aktiven Militantin
gegen den Krieg, einer Amerikanerin,
die in ihrem eigenen Land, wegen Be-
sitz von Feuerwaffen und Falschgeld,
Gebrauch von Filschungen und Bei-
hilfe zur Flucht, zu vierzig Jahren
Haft verurteilt wurde.

«Wir Vietnamesen mit viertau-
send Jahren Geschichte sind ein, sa-
gen wir, unbesiegbares Volk, ein hel-
denhaftes Volk, ein vergingliches
Volk mit vielen Traditionen. Aber wir
sind auch ein zerbrechliches Volk,
denn in 6konomischen Krisen sucht
sich jeder einen Weg zum Uberleben.
Und man verkauft sich manchmal

selbst.» Die Kraft und die Zerbrech-
lichkeit zwischen Vergangenheit und
Zukunft, zwischen dem Krieg, dessen
Verletzungen noch frisch im Gedacht-
nis haften, und dem Entwurf jener
Plane, die die Lebensweise von mor-
gen gestalten werden, ndhren den
Blick von Robert Kramer. Und nach
und nach skizziert der Filmemacher
die Bezugspunkte, beobachtet das De-
tail durch Szenen, die in langeren Seg-
menten eine polyphone Erzahlstruk-
tur entfalten, und zeichnet, wie durch
Pinselstriche, Kraftlinien, um starker
ausgearbeitete Einheiten zu suggerie-
ren. Nie steht das Anekdotische der
weiteren Sicht im Wege. Dadurch er-
halten sie einen tieferen Sinn, die
atemberaubenden Aufnahmen der
mit dem Fahrrad durchfahrenen Stras-
sen Hanois, die Entdeckung der Bo-
lex-Kamera der sechziger Jahre zwi-
schen viel Schutt, die Geburt eines
Kindes inmitten der Familie, der Weg
der Tonbacksteine bis zu den fertigen
Hausern, ebenso wie die zahlreichen
Portrats der Leute, die seinem Kame-
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Ubersetzung aus dem Franzosischen: Josef Stutzer

ra-Auge gegeniiber mit Kramer spre-
chen.

Diese Szenen werden aus dem
Schauspiel des Alltaglichen in ausge-
wahlte Teilstlicke eines abstrakten
Nachdenkens transzendiert. Was an
STARTING PLACE fasziniert, ist auch
die Art wie der Filmemacher an die
grossen Traditionen des russischen
Kinos der zwanziger Jahre ankntipft,
im besonderen an Dziga Wertow und
dessen Schliisselfilm DER MANN MIT
DER KAMERA; sein Vermdgen sich so-
wohl die prosaische Ebene des Alltag-
lichen zu erarbeiten — dessen materi-
elle Aktivitaten er filmt (ah, die aus
einem Stiick Pneu hergestellten San-
dalen, die Erfindungskraft eines Hand-
werks!) — als auch die metaphorische
und symbolische Ebene. Kramer steht
mit seinen Fiissen fest auf dem Boden,
doch den Kopf hat er dem Himmel
zugewandt. Er filmt aus der Nahe, um
von fern zu sehen, 1adt sich das Reale
auf, um ihm seine Substanz und seine
Moglichkeiten zu geben.

STARTING PLACE ist im wesentli-
chen eine Sache von Blick und Monta-
ge. Am Anfang des Films: die Begeg-
nung mit Linda Evans, der ameri-
kanischen Gefangenen. Kramer spielt
mit dem Licht, das das Gesicht mo-
delliert, um selbst ein bruchstiickhaf-
tes Gesicht zu formen, um ein Portrat
zu gewinnen, worin die gesprochenen

Die wichtigsten Produktion:

Worte, das Lachen und die Tranen
Teil des Ganzen sind. Diese Bilder
sind packend. Es handelt sich sehr
wohl um Linda Evans, aber Kramer
verleiht ihr eine abstrakte, eine an-
thropologische Dimension. So mensch-
lich und so komplex tragt dieses Ge-
sicht die Erinnerung an den Protest
der siebziger Jahre. Dieses Gesicht ist
unerschopflich, und jedes Bild von
Kramer bestarkt die erste, dem Kino
wesenshafte Idee, die nie die Wirk-
lichkeit erschopft, deren Sinnfrag-
mente sie bildet.

STARTING PLACE vermittelt das
Gefiihl, dass jedes Bild aus der Posi-
tion des «Achtung, fertig, los» gedreht
wurde, in der Erwartung des befrei-
enden Pistolenschusses, der dem gut
gestarteten (gut geschossenen) Bild
ermdglicht, zum nachfolgenden Bild
aufzuschliessen. Dieser Film ist inso-
fern auch ein Stiick cinéma pur, als er
seine Arabesken durch Montage er-
richtet: jede Etappe des Films nahrt
sich von konkreten Bildern der Wirk-
lichkeit, die den globalen Verlauf der
Erzédhlung bereichern. STARTING PLA-
CcE entfaltet sein eigenes Geflecht,
spielt mit der Dialektik von konkret
und abstrakt, hallt im Geist nach und
erregt die Sinne. Was man von Viet-
nam, von Amerika, von Robert Kra-
mer lernt, drangt sich nicht auf. Die
Eindriicke tiberlappen sich, die Ge-

Daten zu

STARTING PLACE:
Regie, Buch und
Kamera: Robert
Kramer; Schnitt:
Christine Benoit
Ton: Olivier Schwob
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Les Films d'Ici
Produzenten: Ruben
Kornfeld, Richard
Copans.Frankreich
1993.Format: 35 mm,
Farbe; Dauer:

90 Min.

danken verwickeln sich, und man
bleibt, gefesselt vom Film, dazwi-
schen: zwischen Politik und Soziolo-
gie, Okonomie und Demographie, Er-
innerung und Utopie, Trauer und
Frohlichkeit. Der Film betrachtet aus-
fihrlich, wovon man (vor allem die
Medien!) fiir gewohnlich den Blick
abwendet. Kramer, in diesem Sinne
ein godardscher Filmemacher, hat die
Intelligenz, nicht ein Verfahren des
Ausschliessens zu wahlen, sondern ei-
nes des Nebeneinander- und des Ge-
geniiberstellens. STARTING PLACE de-
mokratisiert die Hierarchie dessen,
«was wichtig ist fiir einen Film», und
erfindet Wahrheiten des Kinos. Alles
hat seinen Wert durch die Anmut die-
ses Films, die Geschichte eines Rings,
der eine durch den Tod betrogene
Freundschaft besiegelt, eine unzer-
storbare Metallbriicke, ungezihlte
Fahrrader, eine Seiltinzerin mit unsi-
cherer Zukunft (welch zartliche Meta-
pher fiir Vietnam) und einige unvoll-
standige Filmschachteln auf einem
Stuhl im Freien — Schachteln, von de-
nen wir mit Robert Kramer wissen,
dass sie das Bewusstsein der Volker
enthalten.

Jean Perret @




Frihes Schwarzes Kino

Die ersten Schwarzen auf ame-
rikanischen Kinoleinwdnden waren
Weisse: Schauspielerinnen und Schau-
spieler, deren Gesichter mit dunkler
Farbe geschminkt wurden. Auf dem
Kopf trugen sie eine Kraushaar-
perticke. Verkorpert habensie schwar-
ze Rollenklischees, welche bis in die
heutige Zeit hineinwirken und sich
erst mit dem Aufkommen des
politisch inspirierten afro-amerikani-
schen Kinos der achtziger Jahre abzu-
bauen begannen. Fir die Lebensbe-
dingungen, die soziale Situation und
Probleme der grossten Minderheit der
USA zeigte Hollywood wahrend der
Stummfilmzeit, aber auch nach dem
Aufkommen des Tonfilms, kein Inter-
esse. Stattdessen agierten schwarze
Schauspielerinnen und Schauspieler
in der Rolle von Hausmaédchen, gut-
miitigen Butlern oder dimmlichen
Schuhputzern, deren einziger Lebens-
inhalt darin zu bestehen schien, fiir
das Wohl der weissen Arbeitgeber zu
sorgen.

Reaktion auf BIRTH OF A NATION

Der Klassiker des Kinos der
Stummfilmzeit, BIRTH OF A NATION
von David Wark Griffith (1915), des-
sen Wirkung sowohl in narrativ-
asthetischer wie in politischer Hin-
sicht weit tiber die USA hinausreichte,
briiskierte die schwarze Intelligenzia.
D. W. Griffiths Werk wurde fiir sie
zum Affront par excellence: marodie-
rende Negertruppen und machtver-
sessene Mulatten wurden mit alle-
samt schwarz eingefdrbten weissen
Darstellerinnen und Darstellern in-
szeniert; dem rassistischen Siiden
zollte Griffith uneingeschrankte Sym-
pathie. Der Film ldste unter den
Schwarzen landesweite Proteste aus,
die «National Association for the Ad-
vancement of Colored People» orga-
nisierte Boykotte und Protestaktionen
gegen BIRTH OF A NATION. Nach Al-
bert Johnson, Professor fiir «Black

JEld Cinema

I want to be up
and looking down,
not being down
and looking up!

William Greaves
IN SOULS OF SIN
USA 1948
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Der Pionier
dieser
unabhingigen
«race movies»
war der
Novellist Oscar
Micheaux, der
1919 mit einer
Gruppe von
jungen Schau-
spielerinnen
und Schauspie-

lern seinen

1LLIAMS Roman «The

%OWMAN Homesteader»
SPENCER WILLIAMS,J verfilmte.

Alfred Grant
Daisy BuFfFord

and the
FOUR TOPPERS

4 RICHARD C.KAHN PRODUCTION |

b
ENTERPRISE

SPENCER WiLLLaN

"

i A MIGHTY
EPIC OF MODERN
MORALS!

AMEGRO FILMS Reverent

DER ANDERE FILM

" SPENCER WILLIAMS
CATHRYA CAVINESS — THE HEAVENLY CHOIR

T % an.d a
Maguiiicent Cast of Colored Artists

. (51 A SPENCER WILLIAMS PRODUCTION
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American Film Studies» an der Uni-
versity of California in Berkeley, kann
diese Reaktion auf Griffiths Film als
eigentlicher Ursprung des «Black Ci-
nemas» in den USA verstanden wer-
den. Die schwarzen Filmemacher und
Schriftsteller wollten dieser Art von
Filmen etwas entgegenstellen, das
dem Bild der Afro-Amerikanerinnen
und Afro-Amerikaner mehr entsprach
und den sozialen Lebensumstanden
gerechter werden sollte. In den zehner
und zwanziger Jahren entstanden
deshalb weitab von Hollywood unab-
hiangige Produktionsfirmen, welche
vornehmlich Kurzfilme herstellten,
die das Leben der schwarzen Mittel-
klasse aufzuzeigen versuchten und
mit der festen Absicht verbreitet wur-
den, die Leistungen des schwarzen
Amerikas hervorzuheben. Filmema-
cher wie Emmett J. Scott, die Briider
George und Noble Johnson oder Oscar
Micheaux organisierten Geld vom
schwarzen Biirgertum, aber auch von
weissen Financiers und drehten in
Chicago, New York, St. Louis,
Jacksonville oder Philadelphia ihre er-
sten race movies, deren Absichten und
Ambitionen schon aus den Titeln der
einzelnen Filme ersichtlich werden:
THE REALIZATION OF A NEGRO’S AMBI-
TION (1916), TROOPER K OF TROOP K
(1916), THE BIRTH OF A RACE (1918)
oder THE HOMESTEADER (1919), eine
Filmversion von Oscar Micheaux’
gleichnamigem Roman, der die Le-
bensumstdnde eines jungen schwar-
zen Landarbeiters im Stiden der USA
beschreibt. Von diesen etwa zweihun-
dert kurzen und mittellangen Stumm-
filmen, die zwischen 1916 und 1919
gedreht wurden, existiert heute kein
einziger Film mehr in seiner vollen
Lange. Aus den Standfotos, den Po-
stern und Beschreibungen der Film-
handlung schliesst Albert Johnson
aber, dass diese Filme «meistens das
Verhaltnis der Klassen innerhalb der
afro-amerikanischen Gemeinschaft
darstellten, gebildete und kulturell
interessierte Charaktere aufwiesen
und kontradiktorisch zum stereo-
typen Bild schwarzen Lebens im
Hollywoodkino standen».

Der Pionier und eigentliche Pro-
totyp dieser unabhéngigen «race mo-
vies» war der Novellist Oscar Mi-
cheaux, der 1919 mit einer Gruppe
von jungen Schauspielerinnen und
Schauspielern, die sich bis anhin mit
stereotypen Kleinstrollen zu begnii-
gen hatten, seinen Roman «The Ho-



mesteader» verfilmte und beim
schwarzen Publikum damit einen
grossen Erfolg landete. Micheaux war
nicht nur Produzent, Drehbuchautor
und Regisseur, sondern machte sich
gleichsam auch zum Verleiher seines
Filmes, von dem er nur gerade eine
Kopie besass. Damit fuhr er im Auto
von Stadt zu Stadt und versuchte, sie
dem oOrtlichen Kinobesitzer fiir ein
paar Tage zu vermieten.

Micheaux’ BODY AND SOUL (1924),
dem neben scar oF sHAME (1927) ein-
zigen noch in voller Lange vorhande-
nen Stummfilm mit ausschliesslich
schwarzen Protagonisten, war auch
die alteste Produktion, die in einer
erstmals in Europa gezeigten Reihe
«Early Black Cinema» am Miinchner
Filmfest vorgefiihrt wurde.

Genres des Hollywoodkinos

Die frithen Tonfilme des «Early
Black Cinema» konnen in ihrer politi-
schen Aussage nicht mit Filmen eines
John Singelton oder eines Spike Lee
gleichgesetzt werden; es waren viel
eher Versuche, dem Hollywoodkino
Filme entgegenzustellen, in welchen
schwarze Akteure nicht bloss als stu-
pide Komparsen agierten, sondern in
traditionellen Genres des Kinos der
dreissiger und vierziger Jahren wie
dem Western, der Komodie, dem Mu-
sical, dem Horrorfilm, aber auch dem
Kriminalfilm die Rollen des Helden,
des Rechtsanwaltes, des Detektivs,
des Gangsterbosses oder des mittel-
stindischen Biirgers mit der Moglich-
keit zum sozialen Aufstieg libernah-
men: Figuren und kiihne Verkorpe-
rungen jener schwarzen Philosophie
aus dieser Zeit, wonach alles zu un-
terlassen sei, was den Schwarzen
schadet, aber alles zu tun, was ihnen
ntitzt.

Obwohl sich die schwarzen Fil-
memacher des Rassismus’ und der
Vorurteile der amerikanischen Gesell-
schaft gegeniiber den Afro-Amerika-
nerinnen und Afro-Amerikanern be-
wusst waren, konnten sie solche
Themen in ihren Filmen noch nicht
aufgreifen. William Greaves, New Yor-
ker Schauspieler, Drehbuchautor und
Regisseur von iiber zweihundert Do-
kumentarfilmen, erklart dies mit der
in den USA vorherrschenden Segre-
gation nach ethnischen Gruppen. Vor
allem im Stiden herrschte ein «aus-
serst feindliches Klima gegen schwar-
ze Menschen vor, gleichzeitig man-

gelte es zu dieser Zeit an einem aus-
gepragten Demokratieverstandnis,
welches Filme mit klaren politischen
Aussagen beztiglich der Unterdriik-
kung von Minderheiten noch verhin-
derte». Die in Miinchen gezeigten
Filme stellten sodann vornehmlich
Konflikte innerhalb der schwarzen
Mittelklasse und nicht zwischen
Weissen und Afro-Amerikanerinnen
und Afro-Amerikanern ins Zentrum,
wobei der transkulturelle Charakter,
wenn auch nicht immer beabsichtigt,
bei einigen Filmen spiirbar wird. So
stellt Bernard B. Ray in seinem Melo-
drama BROKEN STRINGS (1940) die
klassische, weisse Musik derjenigen
der Schwarzen gegentiber: dem Jazz
und dem Swing. Der erfolgreiche
afro-amerikanische Konzertviolinist
Arthur  Williams, Interpret von
Beethoven und Mozart, verbietet sei-
nem Sohn, dem Jazz und der Swing-
Musik zu fronen. Als der Vater aber
bei einem Autounfall eine schwerwie-
gende Handverletzung erleidet und
seine Karriere beenden muss, ver-
sucht der Sohn, heimlich mit Auftrit-
ten in einem Jazz- und Swinglokal
Geld fiir eine Operation zu verdienen,
welche es Williams erméglichen wiir-
de, wieder offentlich aufzutreten.
BROKEN STRINGS reflektiert einerseits
das mangelnde Selbstwertgefiihl
schwarzer Kiinstler, zeigt aber auch
das Bediirfnis auf, nicht bloss auf das
Klischee des Jazz- und Swingmusi-
kers reduziert zu werden, sondern als
Interpreten klassischer Musik Teil ei-
ner Kultur zu sein, die sich auf Euro-
pa beruft und daher auch in den Au-
gen vieler Afro-Amerikanerinnen und
Afro-Amerikanern einen hdoheren
Stellenwert aufweist. Die Hauptrolle
in diesem «All Star Colored Cast Mo-
vie» tibernahm Clarence Muse, der
auch am Drehbuch mitarbeitete. Mu-
ses Rolle war weit entfernt von den-
jenigen Charakteren, die er bis anhin
in Hollywoodfilmen vornehmlich als
Diener, télpelhafter Entertainer oder
verschrobener Gangster verkorpert
hatte.

Oscar Micheaux beklagt in sei-
nem Stummfilm Bopy AND souL, der
die Geschichte eines korrupten Pfar-
rers erzahlt, dass manche Schwarze
fatalerweise mehr Vertrauen in den
Mann, der von der Kanzel herab
spricht, als in Gott selbst besitzen. Die
Konfrontation von Gut und Bése und
die riicksichtslose Darstellung eines
zwielichtigen Geistlichen, der nicht

nur zum Dieb, sondern auch zum
Vergewaltiger eines jungen Madchens
wird, hat die Zensoren in New York
dazu bewogen, eine neue Schnittfas-
sung des Films zu verlangen. Mi-
cheaux war gezwungen, einige Sze-
nen nachzudrehen und verwandelte
den Hauptstrang seiner Geschichte in
einen Alptraum des jungen Mad-
chens, das vom Pfarrer missbraucht
worden war, wodurch der Film, wel-
cher iiber hervorragende Stummfilm-
schauspieler sowie eine gekonnte
Kameraftihrung und Schnittechnik
verfligt, in seiner sozio-politischen
Wirkung abgeschwicht wird. Ubrig
bleibt ein konventionelles, romantisch
anmutendes Ende, bei welchem das
Gute iiber das Bose siegt.

In einer Kellerwohnung im New
Yorker Stadtteil Harlem teilen sich
der Spieler “Dollar Bill” Burton, der
Schriftsteller Roberts und der Musiker
Alabama ein Zimmer. Sie alle wollen
nach oben, wollen Teil des offentli-
chen Lebens werden und traumen
von der Karriere als Kiinstler. Powell
Lindsays souLs OF sIN (1949) gehort zu
den spaten Filmen des «Early Black
Cinema». Er erzdhlt im Stile eines
Melodramas die Geschichte des ame-
rikanischen Traums, wie er auch von
der schwarzen Minoritat der USA ge-
traumt wurde. Am Schluss bekom-
men der Schriftsteller und der Séanger
lukrative Vertrdge bei einer Zeitung
und beim Fernsehen, der verpdnte
Spieler “Dollar Bill” hingegen muss
mit seinem Leben biissen. Hier lasst
sich ein fiir die soziale Wahrnehmung
und Wiedergabe der afro-amerikani-
schen Gemeinschaft der USA bezeich-
nender Widerspruch festmachen. Die
kulturelle Identitat der Afro-Ameri-
kanerinnen und Afro-Amerikaner in
den USA ist gespalten, lassen sich
doch ihre Wurzeln auf afrikanische,
gleichsam aber auch auf européische
Urspriinge Dazu
kommt, dass die Schwarzen die einzi-
ge Minoritat Amerikas darstellen, die
auf geradezu bestialische Art ins Land
geholt und gezwungen wurden, als
Sklavinnen und Sklaven ihren weis-
sen Herren zu dienen. Kultur, Ge-
schichte und Gesellschaftsleben muss-
ten sie in Afrika zuriicklassen, eine
angemessene Ausbildung und die
Moglichkeit zur kulturellen Entfal-
tung im neuen Land blieb ihnen ver-

zuriickfiihren.
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wehrt, was hiufig zur direkten Uber-
nahme des euro-amerikanischen Vor-
bildes fiihrte. Die ersten «black mo-
vies» verkorperten dann mitunter
moralische Anspriiche und Ideale,
wie sie auch in den weissen Melo-
dramen der dreissiger und vierziger
Jahre vertreten wurden. Der gute, auf-
strebende Amerikaner, der es in sei-
nem Leben zu etwas bringen kann,
und das Land, in dem solche Karrie-
ren moglichen sind, standen (oft)
auch im Vordergrund der schwarzen
Filme. Fiir den Interpreten des San-
gers Alabama in BopY AND souL, Wil-
liam Greaves, gibt es so etwas wie
eine «gemeinsame amerikanische Kul-
tur, auf welche sich sowohl Weisse
wie Schwarze berufen konnen. Es war
fir das schwarze Publikum daher
sehr interessant und wichtig, wie sich
unsere Leute auf der Leinwand in
dhnlichen Situationen verhielten, wie
diejenigen, welche Hollywood kreiert
und zu Musterfiguren hat werden las-
sen. Die Erfahrung, plotzlich alle Cha-
raktere, also auch diejenigen der gu-
ten, intelligenten, aktiven Manner
und Frauen spielen zu konnen, war
sehr befriedigend, sowohl fiir die Ak-
teurinnen und Akteure wie auch fur
das Publikum, welches sich auf der
Leinwand wieder erkannte und sich
mit den Figuren identifizieren konn-
te.»

Eigentliche Kopien des Holly-
woodfilms stellen die Western, Gang-
ster- und Horrorfilme der frithen
Periode des schwarzen Tonfilms dar.
Der Titelheld in HARLEM RIDES THE
RANGE von Richard C. Kahn (1939),
einem Musicalwestern mit singendem
Cowboy, dessen tolpelhaften, aber
treuen Gefahrten, seinem Madchen,
ihrem Vater und einem hinterhéltigen
Schurken, ist dann auch eine Mi-
schung aus Zorro und Gene Autry. Im
schwarzen Anzug kampft er auf weis-
sem Pferd mit weissem Hut gegen sei-
ne Gegner und steckt nach einer aus-
giebigen Schiesserei den Schurken
und seine Hinterménner ins Gefang-
nis eines — nota bene — schwarzen She-
riffs. Beim Genre des Westerns lassen
sich einige filmische Méngel der «race
movies» festmachen, welche bei den
geringen Produktionsbudgets nicht
zu vermeiden waren. Die schwarzen
Cowboys hatten zwar Pferde und
Schiesseisen, mussten aber aus Geld-
mangel auf Kiihe verzichten. Indianer
kamen in den «all-colored-cast»-
Western nie vor. Die Schldgereien
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wirken zahm und unbeholfen; fiir
Stunt-Leute fehlten den Produzenten
die notigen finanziellen Mittel. Stiirz-
te doch einmal ein Schurke gegen ei-
ne Pappwand, so gab diese nach und
fiel zu Boden. Die Szene blieb, unge-
schnitten, im Film.

Howard Hawks’ scARFACE (1932)
stand wohl Pate bei DARK MANHAT-
TAN (1937), dem ersten einer Serie von
«all-colored-cast»-Gangsterfilmen.Wie
Hawks erzahlt auch Harry Fraser vom
Aufstieg und Fall eines skrupellosen
Gangsters in New Yorks Unterwelt:
Der “schwarze Al Capone” Curly
Thrope arbeitet sich, aus drmlichen
Verhaltnissen stammend, bis zum
Chef eines betriigerischen Wettbiiros
in Harlem hoch. Als er aber ins feind-
liche Territorium einer rivalisierenden
Gang eindringt, sich in private Intri-
gen verstrickt und in seiner Mass-
losigkeit, Macht anzustreben, nicht
gebremst werden kann, beginnt sein
Untergang. Bei einer wiisten Schiesse-
rei stirbt Curly in den Armen seiner
Geliebten. Wegen seiner Frische und
seinem phantasievollen Stil, gepaart
mit der Tatsache, dass es der erste nur
mit Schwarzen besetzte Film dieses
aufregenden neuen Genres war, wur-
de DARK MANHATTAN zu einem Uber-
raschungserfolg, dem in den folgen-
den Jahren etwa ein Dutzend weiterer
Filme seiner Art folgten.

Albert Johnson bezeichnete das
Monster in Richard C. Kahns Horror-
film soN OF INGAGI (1940) als “low
budget monster”. Das Ungeheuer
lasst sich dann auch nicht mit seinem
grossen Vorbild King Kong gleichset-
zen. Hinter der haarigen Affenmaske
versteckt sich bloss ein grossgewach-
sener Mann, vor dessen finsterer Mie-
ne und lumpigen Kleidern sich wohl
kaum jemand so richtig gefiirchtet
hat. SON OF INGAGI war eine Reaktion
auf den in den dreissiger Jahren von
weissen Produzenten hergestellten
Horrorfilm 1NGagcr, in welchem sich
ein Afro-Amerikaner in einen Gorilla
verwandelt. Die stufenlose Transfor-
mation vom schwarzen Menschen
zum Affen 19ste Proteststiirme aus,
und das schwarze Publikum weigerte
sich, diesen Film anzuschauen. Der
schwarze Drehbuchautor und Schau-
spieler Spencer Williams nahm die
Idee auf und schrieb fiir den Regis-
seur Richard C. Kahn die Geschichte
VON SON OF INGAGI, einem Horrorfilm
mit allen erdenklichen Elementen die-
ses Genres: ein frischverméhltes Paar

zieht in ein Haus ein, in welchem bald
mysteriose Mordfélle auftreten, wel-
che ein ahnungsloser Polizist zu
kldren versucht. Das im Keller des
Hauses lebende, von einer geheimnis-
vollen, verschrobenen Wissenschafte-
rin geschaffene Untier entpuppt sich
als sensibles Monster, welches nur
aus Hunger mordet und am Schluss
des Films die Ehefrau in sich selbst
aufopfernder Weise vor den Flammen
rettet und dabei zu Tode kommt.
Allen Filmen gemein ist die Pra-
senz von schwarzen Musikerinnen
und Musikern, die als Steptdnzer,
Séangerinnen oder Jazzpianisten in
von der Handlung meist geldsten Sze-
nen auftraten und den Filmen da-
durch eine Eigenstandigkeit zu ver-
mitteln vermochten, die zumindest
auf die Wurzeln der afro-amerikani-
schen Musiktradition zuriickreichte.

Musical Shorts

Die junge Lena Horne spielt eine
Putzfrau in einem New Yorker Jazz-
lokal, die davon traumt, einmal in ei-
nem Nachtclub als Sangerin aufzutre-
ten. Begleitet vom Hausorchester,
interpretiert sie «I Wish I had A New
Evening» und «Unlucky Woman».
Zufillig hort ihr ein weisses Paar zu
und verschafft der Putzfrau einen
Termin zum Vorsingen bei einer Plat-
tenfirma. BOOGIE WOOGIE DREAM
(1942) ist ein Beispiel von vielen Mu-
sicalkurzfilmen, die in der Zeit von
1929 bis 1949 mit schwarzen Entertai-
nern entstanden. Produziert und lan-
desweit als Vorfilme in die Kinos ge-
bracht wurden diese Kurzclips meist
von den grossen Hollywood-Studios.
Sangerinnen, Steptdnzer, schwarze
Orchester oder Jazzinterpreten, wel-
che bis anhin bei Theaterauffiihrun-
gen, in Varietés oder bei Tanzshows
auf der Biihne auftraten, erhielten die
Moglichkeit, in Filmen mitzuwirken,
deren Handlungsstrang nur dazu
diente, die Musiknummer in einen Zu-
sammenhang einzubauen. sT. LOUIS
BLUES (1929) mit Bessie Smith, der
“Queen of the Blues”, wurde zur Lan-
cierung ihrer gleichnamigen Schall-
platte gedreht und ist der wohl alteste
Musik-Clip der Filmgeschichte. Stars
wie Duke Ellington (sYMPHONY IN
BLACK, 1935), Fats Waller (you coTTA
SNAP YOUR FINGERS, 1935) oder Nat
“King” Cole (BLUES AND BOOGIE, 1940)
dienten die musikalischen Kurzfilme
ebenfalls als Plattform zur Verbrei-



tung ihrer Musik. Daneben wirkten
aber auch junge, damals noch unbe-
kannte Talente wie Sammy Davis Jr.
oder das siebenjdhrige Piano-Wun-
derkind Sugar Chile Robinson (SUGAR
CHILE ROBINSON, 1947) mit. Allen Fil-
men gemein war neben der meist
avantgardistischen Kameraarbeit, den
eingesetzten Doppelbelichtungen und
den dem Rhythmus angepassten, sehr
schnellen Schnittfolgen, die Einarbei-
tung einer schwarzen Erfolgsstory:
vom Tellerwascher zum Plattenstar
auf afro-amerikanisch. In RUFUS JONES
FOR PRESIDENT (1939) erscheint der
sechsjiahrige Sammy Davis Jr. in den
Traumen seiner Mutter gar als Prasi-
dent der Vereinigten Staaten — und
zwar als singender.

Obwohl sich die meisten der
etwa vierzig in der Zeit von 1931 bis
1949 unabhingig hergestellten Filme
mit ausschliesslich schwarzer Beset-
zung in erster Linie an das Main-
stream-Kino anlehnten, ldsst sich
doch so etwas wie eine “schwarze
Asthetik” ausmachen, die in erster
Linie soziologisch zu deuten ist. Die
Darstellung der schwarzen Arbeits-
welt, des afro-amerikanischen Fami-
lienlebens waren Themen der melo-
dramatischen Filme des frithen
schwarzen Kinos. Vordergriindig tritt
dabei die afro-amerikanische Ge-
meinschaft als homogene Einheit auf,
die Filme bestarken aber auch Vorur-
teile, welche innerhalb der schwarzen
Gemeinschaft vorherrschten. So wur-
de beispielsweise Schauspielern mit
sehr dunkler Hautfarbe hadufig die
Rolle des Bosewichts anvertraut. Die
schonen, begehrten Frauen hingegen
interpretierten Schauspielerinnen mit
hellerem Teint. Albert Johnson sieht
die bevorzugte, eher positive Behand-
lung der Charaktere mit heller Haut-
farbe als ein durchgehendes Element
des schwarzen Kinos: «Auch in den
Filmen von Spike Lee wird die scho-
ne, handlungstragende Frauenrolle
immer mit einer Schauspielerin be-
setzt, die sich in erster Linie durch ih-
re leicht hellere Hautfarbe von ihren
Komparsinnen unterscheidet.» Dem
Komplex Rassismus wurde vorder-
griindig nur sehr wenig Platz einge-
rdaumt. Eine Ausnahme stellten hier
die Filme von Oscar Micheaux dar,
welche Themen wie Lynchen, die
Stidstaaten und die Verbrechen, wel-
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che an Afro-Amerikanern im Stiden
0 SCAR M l CH EAU x veriibt worden sind, behandelten.

potede s Den Filmen, die in schwarzen

Stadtvierteln gezeigt und fiir ein aus-

An A' l c o Lo E D c a St schliesslich schwarzes Publikum kon-
zipiert wurden, kam aber auch eine

in erzieherische, moralische Aufgabe zu.

So wiesen sie auf die Gefahren des
iiberméssigen Alkoholgenusses hin
oder prangerten die unter Afro-Ame-

rikanern weitverbreitete Spielsucht
an.

Wirtschaftliche Situation

«All-Colored-Cast» oder «Magni-
ficent Cast of Colored Artists» laute-
ten Werbeinschriften auf den Film-
plakaten fiir die unabhdngig pro-
duzierten und vertriebenen «race
movies» der dreissiger und vierziger
Jahre. Im Vergleich zu den grossen
Filmen, die aus Los Angeles kamen
und in etwa fiinfunddreissigtausend
dem weissen Publikum vorbehaltenen
Kinos der USA aufgefiihrt wurden,
war die wirtschaftliche Lage der Fil-
me mit schwarzen Akteuren dusserst
schwierig. Die Filme wurden nur in-
nerhalb der schwarzen Gemeinde ge-
ea/urm zeigt, welche etwa zehn Prozent der

B[E 'R[[MAN SO[ JOHN‘ON ame.rikanischen Bevdlkerung rePré-

sentierte. Wegen dem sehr kleinen

% & O‘CAR POI.K Markt - es gab etwa achthundert Ki-

ANGEL GABRIEL OF "THE GREEN PASTURES" nos, die bereit waren, «race movies»

with "SLICK" CHESTER and ETHEL MOSES zu zeigen - mussten die Produldions
- Distributed by MICHEAUX PICTURES CORPN. New York City ooy ecTE Bena en eraen, s

die kiinstlerische Entfaltung arg be-
hinderte. Mit einem Budget von oft
weniger als zwanzigtausend Dollar
war es nicht moglich, mehr als einen
Take pro Einstellung zu drehen. Ver-
passte ein Schauspieler einen Dialog
oder versprach sich eine Akteurin

OSCAR MICHEAUX PRESENTS =8

Mit dem
3 Desegrega- wahrend der Aufnahme, so konnte
™ tionsentscheid nicht unterbrochen werden; die Feh-
E des obersten ler wurden Teil der Handlung. Die
% A"‘?rika"i“f‘e“ Unmittelbarkeit der Momente fiihrte
2 ::::h:;’;:f fm aber auch zu einer erhohten Authen-
a fanden die nach tizitat. Anschlussprobleme beim Dia-
Hautfarbe log konnten durch die Mimik, den
getrennten visuellen und gefiihlsmassigen Unter-
Kinos ihr Ende. ton der Charaktere wettgemacht wer-

Die letzten noch

- den. Dennoch kommen einige der «ra-
verbleibenden

Produk- ce movies» ziemlich handgestrickt da-

= tionsfirmen, die her. Der Mangel an verschiedenen
«race movies» Sets, die einfache technische Ausrii-
herstellten,

stung, biedere Kostiime und die

2 : A B : :’:I:sse" dle dumpfe Beleuchtung der in jeweils
zwei Wochen abgedrehten Filme wa-
ren Handikaps, welche angesichts der
,,,so'" o N beschrankten finanziellen Mittel nicht

Gpﬁfﬂ aF" aLEU P icTAREE AR zu umgehen waren.
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Unterschiedliche Reaktionen

Die in technischer Hinsicht nicht
dem Hollywood-Standard entspre-
chenden Filme stiessen im Norden
und Siiden der Vereinigten Staaten
auf ein sehr unterschiedliches Echo.
Das Publikum im Norden, in Stadten
wie Chicago, New York oder San
Francisco, war im allgemeinen besser
gebildet als die Afro-Amerikaner in
den stidlichen Staaten des Landes.
Zudem lebten sie nicht in einer strik-
te nach Hautfarben getrennten Gesell-
schaft, sondern waren es gewohnt,
mit Weissen im gleichen Kino zu sit-
zen, in den gleichen Restaurants zu
essen und am gleichen Ort einzukau-
fen. Der soziale Friede zwischen den
ethnischen Gruppen war bestidndiger,
und man war sich gewohnt, in einer
multikulturellen Gesellschaft zu le-
ben. Dieses Publikum war den «race
movies» gegentiber viel kritischer ein-
gestellt und erkannte die eher durch-
schnittliche Qualitdt der Schauspieler,
bemingelte Anschlussfehler bei der
Montage, war nicht zufrieden mit der
Kamerafithrung und hatte sich aufre-
gendere Plots gewiinscht. Dennoch
hat sowohl das Publikum wie auch
die schwarze Filmkritik die Regisseu-
re und Schauspieler ermutigt, solche
Filme zu machen, denn deren Wich-
tigkeit fiir die afro-amerikanische Ge-
meinschaft war man sich durchaus
bewusst. William Greaves, der in Har-
lem aufwuchs, begriindet die Akzep-
tanz der Film im Norden damit, dass
«wir unsere Wiirde als Volk behalten
konnten und Filme zeigten, die einen
grossen Teil unserer Gesellschaft
widerspiegelten. Die Figuren waren
Charaktere, welche uns entsprachen
und nicht den in Hollywood fabri-
zierten Stereotypen.»

In Staaten wie Louisiana, Missis-
sippi, Florida oder Alabama verzeich-
neten die «all-colored-cast»-Filme
unter dem schwarzen Publikum hin-
gegen grosse Erfolge, wofiir unter-
schiedliche Griinde auszumachen
sind. Die Leute im Siiden waren we-
niger gut gebildet, viele hatten keinen
Zugang zu Schulen oder lebten weit-
ab von den Stadten auf einer Farm.
Die Schwarzen hatten fast keinen
Kontakt mit den Weissen, konnten
auch nicht in dieselben Kinos wie das
weisse Publikum, es sei denn, sie sas-
sen in einer abgetrennten Sektion,
welche keine sehr gute Sicht zur Lein-
wand zuliess. Diese fiir viele als ent-
wiirdigend empfundene Situation

verdanderte sich erst mit dem Auf-
kommen der «race movies», die in
Schwarzen vorbehaltenen Lichtspiel-
theatern, Kirchen oder Gemeindehau-
sern aufgefithrt wurden. «Die Afro-
Amerikaner in den Stidstaaten waren
fasziniert davon, Schwarze, ihre eige-
nen Leute also, in eleganten Kleidern
in New Yorker Nachtclubs zu sehen,
Gangstern beim Aufbau eines Unter-
weltimperiums zuzuschauen und
identifizierten sich mit den hoch zu
Ross dahinreitenden Cowboys und
Sheriffs, die ebenfalls schwarz wa-
ren», begriindet Albert Johnson den
Erfolg der «all-colored-movies» im
stidlichen, nach ethnischen Gruppen
getrennten Teil der Vereinigten Staa-
ten. So waren es die Rassengesetze
der Studstaaten, welche dem unab-
hangigen schwarzen Kino zum Erfolg
verhalfen und dessen Durchbruch er-
moglichten. Erst mit dem Desegrega-
tionsentscheid des obersten Amerika-
nischen Gerichtshof im Jahre 1954
fanden die Rassentrennung und somit
auch die nach Hautfarbe getrennten
Kinos ihr Ende. Die letzten noch ver-
bleibenden Produktionsfirmen, die
«race movies» herstellten, hatten ihre
Aufgabe verloren und schlossen die
Tore. Hollywood begann, vermehrt
Rollen mit schwarzen Akteuren zu
besetzen, doch die Schaffung von
schwarzen Stars wie Sidney Poitier,
Harry Belafonte, Bill Cosby und spa-
ter auch Eddie Murphy verunmog-
lichte bis Mitte der achtziger Jahre ein
wirklich unabhdngiges afro-amerika-
nisches Kino; zementiert wurde das
auf der européischen Tradition fus-
sende Filmschaffen schwarzer Kiinst-
ler, denn die Filme mit Sidney Poitier
oder Harry Belafonte, aber auch die -
sehr erfolgreiche — BEVERLY-HILLS-
cor-Serie entsprachen dem weissen
Kino mit schwarzen Helden, die vor-
nehmlich weisse Charaktere interpre-
tierten. Erst eine jiingere Generation
von Regisseuren um Spike Lee hat in
Anlehnung an die schwarze Biirger-
rechtsbewegung der sechziger und
siebziger Jahre damit begonnen, sich
auf die afrikanischen Wurzeln zu-
riickzubesinnen, die sozialen und po-
litischen Probleme der Afro-Amerika-
ner innerhalb der eurozentristischen
Gesellschaft Amerikas filmisch zu re-
flektieren.

Peter Hossli &

Frithes Black Cinema (Auswahl)

1924 BODY AND SOUL

Regie und Buch: Oscar Micheaux; Dar-
steller: Paul Robeson, Julia Theresa Rus-
sell, Mercedes Gilbert; Produzent: Oscar
Micheaux; Produktion: Micheaux Film
Corporation; Lange: 60 Min.

1937 DARK MANHATTAN

Regie: Harry Fraser; Buch: George Ran-
dol; Kamera: Arthur Reed; Darsteller:
Ralph Cooper, Cleo Herndon, Clarence
Brooks, Jeff Lee Brooks, Sam McDaniel;
Produzenten: George Randol, Ralph Coo-
per; Produktion: Cooper-Randol Produc-
tions, Renaldo Films; Linge: 77 Min.

1939 SWING

Buch und Regie: Oscar Micheaux; Dar-
steller: Cora Green, Hazel Diaz, Dorothy
von Engle, Carman Newsome, Alex Love-
joy; Produzent: Oscar Micheaux; Pro-
duktion: Micheaux Pictures Corporation;
Lange: 70 Min.

1939 HARLEM RIDES THE RANGE
Regie: Richard C. Kahn; Buch: Spencer
Williams; Kamera: Ronald Price, Clark
Ramsey; Musik: Lew Porter; Darsteller:
Herbert Jeffrey, Lucius Brooks, Artie
Young, Flourney E. Miller, Spencer Wil-
liams; Produzent: Richard C. Kahn; Pro-
duktion: Hollywood Productions; Linge:
58 Min.

1940  SON OF INGAGI

Regie: Richard C. Kahn; Buch: Spencer
Williams; Kamera: Roland Price, Herman
Shopp; Darsteller: Zack Williams, Laura
Bowman, Alfred Gant, Spencer Williams;
Produzent: Richard C. Kahn; Produktion:
Sack Amusement; Linge: 70 Min.

1940 BROKEN STRINGS

Regie: Bernard B. Ray; Buch: Carl Kru-
sada, Clarence Muse; Kamera: Max
Stengler; Darsteller: Clarence Muse, Sy-
bil Lewis, Tommiwitta Moore, Darby Jo-
nes; Produzenten: L.C. Borden; Produk-
tion: International Roadshow; Linge: 80
Min.

1949 SOULS OF SIN

Regie und Buch: Powell Lindsay; Kame-
ra: Louis Andres; Schnitt: Walter Kruder;
Darsteller: Williams Greaves, Jimmy
Wright, Emery Richardson, Billie Allen,
Savanah Churchill; Produzent: William
B. Alexander; Produktion: Alexander
Productions; Lange: 66 Min.

Literatur: John Kish/Edward
Donald Bogle: Black Mapp: A Seperate

in American Films Cinema. Fifty Years
and Television. An of Black-Cast Posters.
Encyclopedia. New New York, The

York/ London, Noonday Press/
Garland Publishing, Farrar, Straus and
Inc., 1988 Giroux, 1992
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UNPASSENDE GEDANKEN
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Pierre Agthe, Geschaftsfiihrer

der Stiftung FOCAL

Ubersetzung aus dem Franzgésischen: Maya Moser

Sinn-Bildung

Der Stellenwert, welcher der
Weiterbildung unter den Abwehr-
mitteln gegen den nicht endenden
Verfall des Autorenfilms in Europa
zukommt, ist umstritten. Nicht so
sehr im technischen und kommerzi-
ellen Bereich, aber auf der “kiinstle-
rischen” Seite, beim Schreiben eines
Drehbuchs etwa, oder bei der Schau-
spielfiihrung. Das hat, wie ich mei-
ne, letztlich den ganz einfachen
Grund, dass kein kausaler Zusam-
menhang herzustellen ist zwischen
der Weiterbildung, die ein Film-
schaffender absolvierte, und dem
offentlichen, kommerziellen Erfolg,
den sein Werk aufweist.

Gerade die Tatsache, dass die-
ser Zusammenhang sich einer fakti-
schen Uberpriifung entzieht, erlaubt
es allen, eigene Interpretationen der
Errungenschaften und Misserfolge
des nationalen Filmschaffens vor-
zunehmen und sie zur Bekraftigung
der eigenen Vision von der Rolle,
die das Bild, das Kino und seine
Protagonisten in einem ganz von
Audiovision gepréagten Zeitalter
spielen sollen, einzusetzen. So ar-
gumentieren die einen in der 6ffent-
lichen Debatte etwa, Weiterbildung
sei nichts weiter als eine Notldsung,
dank der sich untalentierte Parasi-
ten in einer tbersadttigten Branche
iiber Wasser halten und die langsam
versiegenden fliissigen Mittel in den
Subventionskanilen verschmutzen.
Andere finden, gerade auf dem Feld
der Weiterbildung lasse sich de-
monstrieren, dass die Vitalitdt der
audiovisuellen Industrie in erster
Linie von der Leistung und der
Wirksamkeit ihrer Techniker, nicht
aber von einem kreativen Geist be-
stimmt werde. Die Zeit also im Zei-
chen des Unternehmertums und
nicht der Traumerei stehe. Dass jetzt
leistungsfahige Berufsleute gefragt
seien und nicht Existenzialisten, die
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sich nur den Kopf zermartern. Die
audiovisuelle Produktion sei ein
eintragliches Geschadft und keine
neue Kunstgattung. Hat die Nou-
velle Vague also nichts weiter als ei-
nige sich langsam verwischende
Spuren im Sand hinterlassen?

Filmschulen und andere Film-
bildungsstatten legitimieren ihre
Existenz im allgemeinen auch durch
eine lange Liste von Spezialisten
und Beriithmtheiten, welche in ihrer
Institution doziert haben oder do-
zieren, sowie durch eine immer we-
sentlich kiirzere Liste von Absol-
venten, welche zu Ruhm gelangt
sind. Diese Art der Legitimation ist
ublich, obwohl niemand wirklich
beurteilen kann, wieviel positiven
oder negativen Einfluss der einge-
schlagene Weg auf die Karriere ei-
nes Individuums ausgetibt hat. Mit
grosser Wahrscheinlichkeit wird ei-
ne jede Bildungsstatte, an welcher
nur geniigend Studenten eine spezi-
fische Ausbildung erfahren, unab-
dingbar frither oder spiter einen
Filmschaffenden hervorbringen, der
Aufsehen erregt. Er ware wohl aber
auch ohne diese Schule berithmt ge-
worden ... also?

Ich glaube, dass die Kreation
und Produktion von Filmen ihrer
Natur nach mit vielen Riickschlagen
verbunden ist und grundsatzlich
grosse Mengen an Energien selbst
fiir bescheidene Resultate absor-
biert. Faszinierend ist allein schon
festzustellen, wie viele Worte und
Geschriebenes zur Produktion eini-
ger Filmbilder aufgewendet wer-
den. Es gibt wenig andere Produkte,
die so viele Zusammenkiinfte, Dis-
kussionen, Verhandlungen, Ausein-
andersetzungen erfordern, zu deren
Entstehung soviel geschrieben und
umgeschrieben wird, wie ein Film,
ganz einfach, weil jeder Film ein
Unikat, gewissermassen ein Proto-

typ ist. Mir geht es hier aber nicht
um eine Meinung zu diesem Sach-
verhalt, sondern um die Einsicht,
dass Film zu einem schonen Teil nur
dank und durch einen solchen Aus-
tausch entstehen kann. Schon des-
halb, weil es fiir die Realisation ei-
nes Films zahlreicher Partner be-
darf, aber auch, weil der relativ im-
materielle Aspekt des Films ver-
langt, dass der Film noch durch an-
dere Mittel als nur die konkrete und
sensorische Erfahrung zum Leben
erweckt wird, wie dies bei den mei-
sten anderen Kiinsten der Fall ist.
Ich denke deshalb, dass die Weiter-
bildung zur Entstehung und Ver-
besserung genau dieses Austau-
sches, der schliesslich das Werk
hervorbringt, beitragen muss. Aber
wie?

Die technischen Mittel und
Trager im Audiovisionsbereich be-
finden sich in einer rasanten Ent-
wicklung. Die wirtschaftlichen Pro-
duktions- und Auswertungsbeding-
ungen geraten immer stdarker ins
Gleiten. Die kreativen Filmschaffen-
den sind bereits vom Fenster weg-
gerutscht. Diese drei — wie ich zuge-
be, etwas knappen — Feststellungen
deuten die Prioritaten an, die einer
verniinftigen Bildungspolitik zu
verschreiben sind: Vermittlung der
Fahigkeit zur Anpassung an neue
technologische Gegebenheiten, Zur-
verfiigungstellung der nétigen Ana-
lyse- und Fithrungsmittel, um einen
besseren Zugang zu den aktuellen
Produktions- und Auswertungsme-
thoden zu erhalten und die Einrich-
tung eines stimulierenden Umfeldes
ftir die Filmschaffenden.

Und vielleicht gebiert so eines
Tages der Berg nicht nur eine Maus,
sondern gleich eine Seilbahn, die
uns zur Bergspitze fahren wird.
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