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FILMBULLETIN 209/EINS/DIE ERSTE

Die einfachste Art, eine Geschichte zu erzdahlen — bei
Stammesbarden ebenso beliebt wie bei Eltern zur
Schlafenszeit —, ist die, am Anfang zu beginnen und
weiterzumachen, bis man zum Schluss gelangt oder
die Zuhorer einschlafen. Aber schon in der Antike
erkannten die Geschichtenerzahler,
welch interessante Wirkungen man
erreichen konnte, wenn man von
der chronologischen Reihenfolge
abwich. Das klassische Epos be-
gann in medias res, mitten in der
Geschichte. Zum Beispiel beginnt
die Erzahlung der Odyssee auf hal-
bem Weg der gefahrlichen Heim-
fahrt des Helden aus dem Trojani-
schen Krieg, schlagt einen Bogen
zurick, um seine fritheren Abenteuer zu beschrei-
ben, und folgt dann der Geschichte bis zu ihrem Ab-
schluss in Ithaka.

Durch den Zeitsprung vermeidet es das Er-
zahlen, das Leben einfach bloss auf Teufel komm
raus als eins nach dem andern zu présentieren, und
erlaubt uns, Ironie und kausale Zusammenhinge
zwischen weit auseinanderliegenden Ereignissen
wahrzunehmen. Eine zeitliche Riickverschiebung
des erzahlerischen Brennpunktes kann unsere Inter-
pretation von etwas verandern, das viel spater in
der Chronologie passiert, das wir aber als Leser des
Textes bereits erlebt haben. Das ist ein geldufiger
Kunstgriff des Kinos, die Riickblende.

David Lodge
Die Kunst des Erzithlens
Ziirich, Haffmans Verlag, 1993



In eigener Sache

«Richtige Gedanken sind auch
eine Energie in dieser Welt»

Edgar Reitz, der Griinder und
Leiter des «Europdischen Instituts des
Kinofilms Karlsruhe» (EIKK), hielt
diese Uberlegung — dass eben Ideen
die Welt bewegen — den Skeptikern,
die das EIKK bereits bei seinem ersten
6ffentlichen Auftritt beim «Forum
Kino Karlsruhe» am 19. November
1996 mangels finanzieller Férderung
unmittelbar vor dem Aus sehen,
gelassen entgegen: es dauert eben
geraume Zeit, bis Realpolitik Ideen
aufgreift und tatkraftig zu ihrer
Umsetzung beitragt. Und bis dahin
gilt es eben, nicht irre zu werden,
durchzuhalten.

Im Grunde ist es ganz einfach:
ernsthaft kann nicht der leiseste
Zweifel bestehen, dass auch das Kino
unmittelbar vor einem gewaltigen
technologischen Umbruch steht.

Die Frage ist nur, lassen wir diese
Entwicklung passiv auf uns zukom-
men, oder greifen wir mit unsern
Gedanken und Ideen ein, um die sich
eroffnenden neuen Moglichkeiten
nach unserem Willen zu gestalten und
unsere schopferische Freiheit
zuriickzugewinnen.

Und genau da setzt das «Euro-
péische Institut des Kinofilms
Karlsruhe» an, denn es widmet sich
der Erforschung und Weiterent-
wicklung des Kinos. Das bedeutet,

Filmbulletin 1995 dreifach ausgezeichnet:
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dass es dessen technologischen,
kiinstlerischen und gesellschaftlichen
Kontext erforscht und Impulse

fiir die zukiinftige Entwicklung des
europaischen Kinos gibt.

Schliesslich hat die Zukunft des
Kinos gerade erst begonnen.
Mit der Entwicklung, dass sich das
private Wohnzimmer immer starker
in einen Ort globaler Kommunikation,
ja geradezu in ein Schlachtfeld
kommerzieller Medienangebote
verwandelt, verliert es zunehmend
seine Funktion als Hort der Sicherheit,
Ruhe und Entspannung.

In einer Zeit, da auch und gerade
die private Sphire zeitlos und raumlos
wird, gewinnt ein Kino, das mit
seinen Geschichten Gegenwart, Zeit
und Raum erzeugen kann, fundamen-
tale Bedeutung. Das Kino ist als
Chance zukiinftiger Kulturentfaltung
zu wichtig, um es allein dem Zufall
oder den vielbeschworenen Kraften
des Marktes zu tiberlassen.

Richtige Gedanken sind auch eine
Kraft in dieser Welt. Gestalten wir sie.

Wir wiinschen unseren Lese-
rinnen und Lesern frohe Festtage
und ein gutes neues Jahr

Walt R. Vian
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THE PORTRAIT OF ALADY. ... ..... von Jane Campion

In God's Waiting Room
A TICKLE IN THE HEART. . .. ....... von Stefan Schwietert
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des Menschentiers
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Gesprich mit Kira Muratowa
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CRASH . ..., von David Cronenberg
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Filmbulletin — Kino in
Augenhohe ist Teil der Filmkul-
tur. Die Herausgabe von
Filmbulletin wird von den auf-
gefithrten Institutionen,
Firmen oder Privatpersonen mit
Betrdgen von Franken 5000.-
oder mehr unterstiitzt.

Obwohl wir optimistisch
in die Zukunft blicken,
ist Filmbulletin auch 1996 auf
weitere Mittel oder ehren-
amtliche Mitarbeit angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit
fiir eine Unterstiitzung
beziehungsweise Mitarbeit
sehen, bitten wir Sie, mit Walt R.
Vian, Leo Rinderer oder Rolf
Zollig Kontakt aufzunehmen.
Nutzen Sie Thre Méglichkeiten
fir Filmbulletin.

Filmbulletin dankt IThnen
im Namen einer lebendigen
Filmkultur fiir Thr Engagement.

«Pro Filmbulletin» erscheint
regelmiéssig und wird a jour
gehalten.

TAGEBUCH

Mtr. Freedom und
die Unabhangigkeit

«The complex dilemma
of independence is not so simple
a matter, which is why we fight
to be known by how hard we try
rather than by how completely
we succeed.»

Richard Ford

«Im Kino gibt es keine drei-
dimensionalen Charaktere, nur
zweidimensionale. Die diimmste
Person, die Sie aus der Realitit
kennen, ist immer noch sehr viel
komplizierter als die komplizier-
teste Figur, die Sie im Kino se-
hen. Das ist das Gesetz dieser
Kunstform. Wer etwas Kompli-
zierteres machen will, der soll
einen Roman schreiben. Ich habe
die Grenzen des Kinos akzep-
tiert, das ist meine Starke.»

Unléngst postulierte so in
einem Interview der Regisseur
Walter Hill die Grundprdmisse
seiner Arbeit fiir den Film. Hill,
sensibler Handwerker aus der
Peckinpah-Schule, beriihrt mit
dieser lakonischen Betrachtungs-
weise das Phanomen zweier Pro-
dukte, die zurzeit unter demsel-
ben, zumindest fiir Amerikaner
bedeutungsvollen Titel im gros-
sen Weltkultur-Supermarkt zum
Konsum bereit stehen: Indepen-
dence Day. Nicht das Buch zum
Film oder umgekehrt, sondern
Buch und Film, die, wenn solche
Rubrizierungen noch greifen
wiirden, als Beispiele fiir high
und low culture einleuchtend ge-
nug nichts miteinander zu tun
haben - oder vielleicht doch?

Im Tauziehen um die Gunst
des Publikums in der Kunst der
Unterhaltung bedienen sich bei-
de Gattungen aus dem Gewéchs-
haus amerikanischer Tropen und
Mythen, wobei der Roman im
Mikrokosmos einer provinziel-
len Gemeinde New Jerseys wie
unter einer Zeit-Lupe familidre
Risse aufspiirt und die tdgliche
Suche nach einer Existenz dies-
seits sozialer Entfremdung schil-
dert. Dem Film hingegen ist die-
se Welt zu klein; unsere eigene
Uberfremdung in ziellosen Ang-
sten vor verlorengegangenem
Zukunftsprospekt und drittem
Jahrtausend wird durch erwéhl-
te Meister-Menschlinge extrater-
restrisch verhandelt. Kosmische
Dimensionen mochten sich trotz-
dem nicht einstellen, wenn im
filmischen Dekokt des Deut-
schen Roland Emmerich aller-
hand Pathosformeln konser-
vativer Natur gleichermassen
clever wie trivial pulverisiert
werden zur anédsthetischen Ver-

abreichung an den Kinobesu-
cher. Betdaubt durch die Rasanz
der Ereignisfolge im Schnitt und
durch die Dauerattacke brillant
verhackstiickter Symbolik bei
pathetischer Orchestrierung ver-
gisst das Publikum sogar zu la-
chen, obwohl das Potential an
Komik beachtlich ist. Bei aller
Unterschiedlichkeit kénnen
Buch und Film an den Enden ein
und derselben “Fahnenstange”
eines amerikanisch gepragten,
demokratischen Populismus’
verortet werden. Nur welches
Ende ist fest im «amerikanischen
Haus» verankert und welches
schwingt tatsdchlich frei?

Der Autor Richard Ford
kann seinen personlichen 4. Juli
seit kurzem mit dem Pulitzer-
Preis schmiicken, der ihm fiir
den Roman «Unabhingigkeitstag»
verliehen wurde. Noch einmal
schickt er hier den Sportswriter
Frank Bascombe, nunmehr zum
Immobilienmakler avanciert,
durch einige Tage individueller
Reflexion und «Weltansicht» (im
Original auf deutsch!), vermischt
mit privaten Katastrophen wie
einem Uberfall durch jugendli-
che Delinquenten, der Ermor-
dung einer schwarzen Arbeits-
kollegin, dem vermeidbaren
Unfall seines pubertierenden
Sohnes, der beinah dessen Er-
blindung zur Folge hat, oder der
Aufldsung einer Liebesbezie-
hung. Die kurze Zeitspanne vor
dem 4. Juli wird vom Icherzihler
Bascombe mit einer verhaltenen
Intensitat durchwirkt von Erin-
nerungen beschrieben. Trotz des
Horrors einiger geradezu
schmerzhaft in Echtzeit gehalte-
ner innerer Monologe und aus-
dauernder Selbstzweifel des
Helden ist die zwangslaufige
Abfolge des Romangeschehens
getragen von einer resignativen
Heiterkeit. Man hat dies als das
eigentlich Fremde erfahren bei
USA-Besuchen: jene alles ein-
hiillende Gelassenheit, die die
Menschen weich, wie auf Watte
wandeln ldsst; das Bose wird mit
aller Macht and the Almighty aus-
gegrenzt, gebannt in das TV-
Gerat und auf die Leinwand.
Das wirkliche Leben gerinnt
zum Sedativum zwischen den
kiinstlichen Klimazonen von
Heim und Arbeitsplatz. Frank
Bascombe ist ein Mann, der nach
seinen Eigenschaften im Wahr-
nehmungsfilter des Gegeniiber
forscht, und doch hat er immer
schon, ihrer meist nur im Schei-
tern gewartig, nach seinen Mog-
lichkeiten und denen des Landes
gehandelt; Bascombe ist ein alien
vor sich selber. Seine distanzie-
rende Analysearbeit rhythmi-
siert Handlungen und Motive
des Romans. Wie beim Tempo
Rubato im Jazz, wenn eine ent-



spannte Wirkung erzielt werden
soll und sich die Melodieténe in
geringem Zeitwert hinter dem
Begleitrhythmus bewegen, ver-
schleppt der Icher-zéhler seine
ihm eigene Melodie gegenldufig
zum Takt der {ibrigen Gescheh-
nisse. Richard Ford akzentuiert
diese musikalische Metastruktur
des Romans durch stindig
wiederkehrende Lautmalereien.
Den individuellen Herzschlag
kontrapunktisch zu jenem der
Gesellschaft gesetzt — so, bedeu-
tet uns die feine Balance des
Buches, mag Demokratie funk-
tionieren.

Bascombe, als dessen
typischer biirgerlicher Held mit
einem mittleren Intelligenzquo-
tienten und in durchschnittlichen
Einkommensverhiltnissen, lebt
amerikanische Identitat in
personlicher Freiheit und Unab-
héngigkeit, auch wenn sich die
Bedingungen hierfiir seit Jeffer-
sons und Adams’ Tagen dra-
stisch verschoben haben. Fiir
Fords unspektakularen Protago-
nisten Bascombe und andere
seiner Romangestalten ist die
Erkenntnis bitter, dass sich in
die Kontingenz des Lebens nie-
mals eine vollkommene Sicher-
heit implementieren ldsst, ob-
wohl sie sich stets hartnéckig
darum bemiihen. Ethnische Kon-
flikte, wachsende Armut durch
einseitige Umverteilung und da-
durch bedingte soziale Verwer-
fungen, Reformabbau etcetera
verscharfen den Alltag der Staa-
ten wie tiberall auf der Welt —
selbst fiir den W.A.S.P. an der
Ostkiiste. Und doch vertritt ganz
Amerika, die Schwarzen als
ewige Verlierer eingeschlossen,
das demokratische Modell als
sein «gesellschaftspolitisches
Gesamtkunstwerk», dem die Be-
wohner als kostbarem ideellen
Konstrukt Treu und Glauben
halten. Auch Ford steht bei sanft
getibter Kritik am System, die
geschickt lanciert fiir unerwarte-
te Uberraschungsmomente sorgt,
zu dem fiktiven Modell «USA».
Sein Roman ist konservierende
Abgleichung auf hochstem lite-
rarischem Niveau und ordent-
lich vertaut am Heimatdock,
denn «staying the course, holding
the line, riding the cyclical nature
of things are what this country’s all
about, and thinking otherwise is to
drive optimism into retreat, to be
paranoid and in need of expensive
“treatment” out-of-state.»

Er sdhe seinen Roman als
Gegengift zum Film, erklarte
Richard Ford, befragt zum Ver-
kaufserfolg seines Buches im
Windschatten jenes Kinowerks,
das bislang jeden Kassenrekord
brach. Wie eingangs zitiert, hat
der Roman Zeit und Raum zur
langsamen Entwicklung viel-

schichtiger Figuren, die ein Film
in zwei Kinostunden nur skiz-
zenhaft leisten kann. Was Ford
kunstvoll ausarbeitet, ist Roland
Emmerich in seiner Gattung
naturgemass nicht moglich.
Doch sogar die filmspezifische
Eindimensionalitat schafft Em-
merich auf Abziehbilder von Kli-
schees und Schablonen von Ty-
pen, auf das berithmte «Skai-
Imitat» zu reduzieren: der prag-
matische Staatslenker, der
kinderliebende Schwarze, die
Stripperin mit viel Herz und
reiner Seele, der verkorkste
Vietnam-Veteran etcetera. Gute

Pointe hierbei, dass der fleissige
Schwabe Emmerich den hyper-
intelligenten amerikanischen
Juden zum Retter der Welt
ernennt.

Auf filmische Implantate
aus dem SciFi-Genre ist anders-
wo hinldnglich verwiesen wor-
den, dennoch ist der Streifen
nicht ohne jeden Subtext, wie oft
behauptet wird. Die reaktionére
Botschaft siedelt nahe am Rea-
gan-Programm des «Kriegs der
Sterne», und Emmerichs Film
verleiht der Atombombe als ulti-
mativer Schlagkraft einer zyni-
schen Staatsvernunft neue
Glaubwiirdigkeit. Die Logik da-
hinter ist stupend und verfiihrte
schon das geniale Gespann Ho-
ward Hawks/Ben Hecht in His
GIRL FRIDAY zu frechen Sei-
tenhieben gegen das System:
«production for use» lautete in
der Screwball-Komodie von
1940, zwei Jahre vor dem ameri-
kanischen Kriegseintritt, die
knappe, zwingende Formel fiir

die Yellow Press zur Rechtferti-
gung eines Waffeneinsatzes
durch einen eifersiichtigen Gim-
pel. Was produziert wird,

wird demnach gebraucht und
viceversa.

Die Akzeptanz der Popular-
kultur in Ausserungen “gehobe-
ner” Unterhaltung, die der
Roman dezent vorfiihrt, verkiim-
mert im Film zur permanenten
Lachspur fiir eingeweihte Pop-
Adepten. Aber wundersamer-
weise gelingen Emmerich einige
brave Ideen, wenn auch die
NASA-Zentrale in INDEPEN-
DENCE DAY, seit «Jeannie» sich

dort auf den Schoss ihres
“Major” teleportierte, bis heute
den scheinbar gleichen Muff
ausdiinstet: Im globalen
Kommunikations- und Informa-
tions-Overkill tiberholt sich die
Menschheit selbst, was interstel-
lare Kontakte notwendig macht.
— Ausserirdische, die nach dem
irdischen Prinzip der Nomaden
immer neue Welten belagern;
sind deren Ressourcen einmal
ausgebeutet, wandern sie weiter.
- Die gigantischen Raumschiffe
der Freaks aus dem All werden
nach Abschuss zum grossten
Recycling-Projekt aller Zeiten
deklariert. - Wenn schliesslich in
der Verfolgungsjagd eines Ufos
der Grand Canyon als Emblem
fiir amerikanische Naturkulissen
geschéndet (geadelt?) wird, ist
der Kinobesucher Zeuge einer
bizarren Vereinigung zwischen
Zigarettenwerbung und Green-
Peace-Ideologemen. Den deut-
schen Regisseur erfahrt er als
Hollywood-Borsianer, dessen

Spekulation mit den Affekten
des Publikums diesmal erfolg-
reich aufgegangen ist. Auch das
ist Demokratie — das riskante
Manipulieren am freischwingen-
den Ende der Fahnenstange —
denn uns bleibt die Entschei-
dung. «Gut gemacht» ist doch
nicht genug, oder Wie schon wa-
re manchmal die Einflihrung
einer Lesepflicht wider den
Kinozwang.

Appendix iiber das Kreuzen
von Blicken und Standpunkten:
William Klein, radikaler Erneu-
erer der Schwarzweiss-Foto-
grafie in den fiinfziger Jahren
und einer der amerikanischen
expatriates im Paris des folgen-
den Pop-Jahrzehnts, schuf am
Rande der Nouvelle Vague ne-
ben unbekannt gebliebenen se-
mi-dokumentarischen Filmen
und einer Trilogie tiber schwarze
Amerikaner (ELDRIDGE CLEAVER,
BLACK PANTHER; MUHAMMAD
ALI, THE GREATEST; THE LITTLE
RICHARD STORY) die Figur des
«Mr. Freedom». Kaum je im Kino
zu entdecken, macht sich Kleins
Film in schriller Stilisierung eu-
ropdische Projektionen auf den
«hdsslichen Amerikaner» zu
eigen. Der hart arbeitende self-
made man schwingt sich auf als
Welt-Polizist, um jedes Volk mit
dem amerikanischen Traum zu
begliicken: «That’s the American
way.» Alle rufen nach dem She-
riff, doch keiner will ihn wirk-
lich haben. Ein bizarrer Comic
Strip mit lebenden Darstellern
entstand so auf dem Héhepunkt
der Pop-Ara 1967/68, der stark
irritierte Blicke des Amerikaners
in Frankreich auf sein Heimat-
land eroffnet.

Dass die Gesellschaft in den
Vereinigten Staaten ein bewegtes
und zugleich monotones Bild
bietet, wusste vor rund 150 Jah-
ren eine Soziologie des amerika-
nischen Geistes hier durch einen
Franzosen prophetisch zu be-
schreiben: «In den Demokratien
dagegen gleichen sich die Men-
schen alle, und sie tun ungefahr
dasselbe. Sie sind freilich gros-
sen und fortwahrenden Wechsel-
fallen ausgesetzt; da aber die
gleichen Erfolge und die glei-
chen Riickschlage stets wieder-
kehren, andert sich nur der Na-
me des Schauspielers, das Stiick
ist immer das gleiche. Die ameri-
kanische Gesellschaft scheint
stark bewegt, weil die Menschen
und die Dinge stindig wechseln;
sie erscheint einformig, weil es
stets die gleichen Veranderun-
gen sind.» (Alexis de Tocquevil-
le, Uber die Demokratie in
Amerika, 1840)

Jeannine Fiedler

.
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Glamourdses

Biographien tiber die gros-
sen Stars des Kinos sind das Salz
in der Suppe der Filmliteratur.
Zum einen bringen sie noch ein-
mal in Erinnerung, wie und wo-
mit der gottliche Glanz auf die
Leinwand gezaubert wird. Zum
anderen gewahren sie auch ei-
nen Blick hinter die Fassade: Sie
sattigen die Lust am Verbor-
genen, Verbockten, Verbotenen -
mal diskret und serios, mal di-
rekt und schamlos. Vielleicht
sind die schamlosen Biicher ja
die aufwiihlenderen. Ich finde
die serios recherchierten und
sorgfaltig geschriebenen den-
noch spannender. Sie suggerie-
ren einfach auf wundersame
Weise, dass man den Aussagen
ruhig vertrauen dirfe: Sogar mit
der Oma und dem Kindermad-
chen wurde geredet! Und die
Briefe der Jugendliebe studiert!
Und! Und! Und!

Ein typisch amerikanisches
Beispiel: der detaillierte Bericht
iiber die ups and downs eines
Filmstars, als ware der Autor im-
mer und iiberall dabei gewesen.
C. David Heymann treibt dies in
seiner Liz-Taylor-Biographie
zwar nicht auf die Spitze, aber er
sorgt dafiir, dass wir Leser
nichts verpassen — weder den er-
sten Kuss noch die erste Ent-
ziehungskur. Die «mythische
Schénheit und Weiblichkeit» der
Taylor, auf den Boden der Reali-
tdt gebracht: erst zehn Tage nach
ihrer Geburt hat sie die Augen
geoffnet; mit zwei Jahren sah sie
aus «wie ein kleiner Affe», tiber-
all Haare, auf Armen, Schultern
und Riicken; mit finf Jahren
schlug sie ihrem Bruder eine blu-
tige Nase; mit sieben Jahren sah
sie Shirley Temple im Kino und
beschloss, Schauspielerin zu
werden. «”Aber kein Filmstar”,
fiigte sie hinzu. “Ich mochte
Theaterschauspielerin werden.” »
Wen sie liebte und heiratete,
wen sie drgerte und verstiess,
nichts wird ausgelassen. Auch
nicht ihre Kriege mit Kollegen
und Technikern, Regisseuren
und Studiobossen. Pikant, die
Hinweise auf die «unterstiitzen-
den Massnahmen», um «ihre Fi-
gur in Form» zu halten: «beson-
dere Unterwidsche und Mieder»,
taglich umzunihende Kleider.
Sol C. Siegel, Produktionsboss
von MGM: «Zum Gliick oder
auch nicht hat dieses Geschaft
schon lange nichts mehr mit Sen-
timentalitdten zu tun.»

Nicht ganz so amiisant, also
distanzierter, dafiir aber auch
genauer im Detail und reflexiver
im Ausdruck, schreibt Barry Pa-
ris iiber Greta Garbo. Paris ist
weder an anziiglichen noch an

spektakuldren Einzelheiten
interessiert, er errichtet ein fak-
tisches Geflecht, mit dem er das
Garbo-Universum zu umfassen
sucht. Also nicht nur Recherche
und danach der Roman eines Le-
bens, sondern gesammelte Mate-
rialien und die in einen Zusam-
menhang gebracht, oft noch
kommentiert oder gar in Zweifel
gezogen. Es ist ein spannendes,
aufregendes Prinzip, das viel-
leicht mit dem Begriff der essay-
istischen Dokumentation am be-
sten zu bezeichnen ist. Fiir mich
die interessanteste Biographie
seit langem. Doch auch hier: vie-
le unbekannte Details. Etwa, wie
die Garbo dem grossen Erich
von Stroheim bei den Dreharbei-
ten zu As YOU DESIRE ME gehol-
fen hat, trotz Krankheit {iber die
Runden zu kommen: Indem sie
ihn bat, sie zuerst zu informie-
ren, falls er nicht konne, sie wiir-
de dem Studio dann mitteilen,
sie sei indisponiert.

Eine «kritische Biographie»
tiber ein «Frauenidol von ge-
stern und vorgestern» versucht
Michaela Kriitzen iber Hans Al-
bers zu schreiben. In acht Ka-
piteln untersucht sie Leben und
Karriere des deutschen Schau-
spielers: Laufbahn, Durchbruch,
Verhiltnis zu Studio und Staat,
Rollen, Haltung gegeniiber den
Nazis, Abstieg in der Nach-
kriegszeit. Also kein Blick durch
Schlussellocher in intime Raume,
sondern eine erlauternde Sicht
auf Architektur und Baustoffe
des Stars. Eine der zentralen
Themen: die Wirkung der
Albersschen Ikonographie zwi-
schen 1933 und 45, die des Sie-
gers, Greifers, Draufgiingers, eine
ambivalente Wirkung, so die
Autorin, die die «subversive und
die nationalsozialistische Lesart»
zulasse. Mit einer beeindruk-
kenden Materialfiille wird dieses
doppelgesichtige Bild erklért
und belegt, obwohl Kriitzen
selbst eher der zweiten Lesart
zuneigt. Ein interessanter Ver-
gleich am Ende: Albers im Ver-
haltnis zu den grossen Ikonen
Marlene Dietrich, James Dean,
Marilyn Monroe.

Eine Star-Biographie tiber
einen Regisseur — genau im
Detail und reflexiv im Ausdruck
— hat Jan Herman tiber William
Wyler vorgelegt. Sein Motto
dafiir (von William Carlos
Williams): «No wreaths please
— especially no hothouse flowers.
/Some common memento
is better ...»

Herman breitet einen fak-
tischen Flickenteppich aus, mit
dem er Leben und Werk des
elsdssischen Hollywood-Regis-

seurs erfassen will: Hinweise auf
Herkunft und Erziehung; Erlau-
terungen zu biographischem
und filmhistorischem Hinter-
grund; Beschreibungen der
Situation bei den verschiedenen
Studios — bei Universal, Gold-
wyn & Paramount; Diagnose von
Wylers Arbeitsweise; Schilde-
rungen seiner Begegnung mit
zahllosen Kollegen — mit Produ-
zenten und Darstellern, mit
Architekten, Cuttern, Kamera-
mannern, Musikern; schliesslich
wiirdigende Aussagen zu Leben
und Karriere, zu Wylers Identi-
tat im Privaten wie Kiinst-
lerischen. «No Hollywood direc-
tor had wider scope or better
taste. None had a more intuitive
approach to the subtleties of
acting performances or went to
the extremes he did to shape
them ... His pictures not only
resonate with poetry and humor,
they offer psychological matu-
rity and sophisticated treatment
of character more typical of
literature than movies.»

Wie in den meisten Star-
oder Kiinstler-Biographien aus
den USA bietet auch Herman
keinen Diskurs iiber eine beson-
dere Personlichkeit oder einen
besonderen Film-/Kunststil. Er
fragt und sucht und untersucht.
Das heisst: Er trégt einfach Mate-
rial zusammen - wie ein Detek-
tiv, der einen verzwickten Fall
zu l8sen hat. Seine wichtigsten
Informanten dabei: Wylers zahl-
lose Mitarbeiter, die in person-
lichen Statements sich auslassen
iiber Hollywood’s «most ac-
claimed director», oft in direkter
Rede zitiert. Ein patch work ent-
steht so, in dem Hermans Ein-
schdtzungen deutlich werden
durch die Komposition von Fak-
ten und Zitaten, nicht durch di-
rektes Urteil.

In 44 Kapiteln, die er konzi-
piert hat als 44 herausragende
Aspekte der Personlichkeit des
Regisseurs, fithrt Herman aus,
was ihn an Wyler interessiert
und beschaftigt hat, was ihn
begeistert und fasziniert: die
Jugendjahre nach dem Ersten
Weltkrieg als «Troublemaker»
(3); die erste Begegnung mit
New York in «Like a Trip to the
Moon» (5); die erste Erfahrungen
im Filmbusiness als «Worthless
Willy» (7); die erste Arbeit am
Set: «Lights! Camera! Action!»
(9); die ersten Tonfilme mit
«Dialogues in Small Doses» (12);
die Beziehung zu Goldwyn als
«Goldwynitis» (17); die Zusam-
menarbeit mit Gregg Toland
unter «Deep Focus» (22); sein
Engagement im Zweiten Welt-
krieg in «He didn’t Want to Miss
the War» (24); sein Verhaltnis zu
den Darstellern als «Eating
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Actors Alive» (30); die Arbeit an
DESPERATE HOURS unter «The
Man You Hate to Love» (34);
die Zeit nach dem Filmschaffen
unter «Roasts and Toasts» (43).
Dazu kommen, immer wieder:
interessante Aussagen von
Wyler selbst. Zu Goldwyn etwa
erklart er, dass der nicht besorgt
dariiber gewesen sei, Geld aus-
zugeben. «His pictures had
publicity, big stars, good casts,
good writers ... I was surprised
to find a man who didn’t just
want to do things as cheaply as
quickly as possible. He wanted
the same thing I wanted - to
make a fine picture. If he wanted
something, money was no big
object with him; it was quality.»

Fellini

«Fir mich ist die Zeit un-
beweglich. Ich habe das Gefiihl,
dass ich mit zweiundzwanzig,
dreiundzwanzig auf die Welt
gekommen bin und dass sich fiir
mich seitdem nichts mehr
ereignet hat. Ich habe ein Film-
studio betreten und es seitdem
nie wieder verlassen, ich habe
immer dasselbe gemacht.» Was
und wie er immer dasselbe ge-
macht hat, kann man nun noch
einmal in aller Ruhe nachlesen
und nachschauen - in «Federico
Fellini», Katalog der grossen
Ausstellung in Rom und Pots-
dam. Unveroffentlichte Texte zu
Projekten tiber Schauspieler und
Venedig; Briefe; Karikaturen; Fo-
tos und Plakate zu den Filmen;
Zeichnungen. Im Mittelteil das
Mitreissendste: das «Buch der
Trdaume» — geschriebene und
gezeichnete Skizzen der nachtli-
chen Phantasien, mal Ratsel, mal
Freude, mal Qual. Dazu passen —
wie ein Fazit — die Worte der
Mondfrau in LA VOCE DELLA
LUNA: «Du sollst nicht verstehen.
Wehe, du verstehst. Du sollst
nur zuhoren, nur fithlen ...».

Lexikalisches

Wenn Star-Biographien das
Salz in der Suppe der Filmlitera-
tur sind, dann sind die Lexika
das Fleisch und/oder das Gemii-
se, die Starke und Aroma geben.
Das sind die Biicher, zu denen
man wieder und wieder greift,
auch wenn sie langst schon
zerfleddert sind.

Eines der allerzerfledders-
ten Blicher: das Western Lexi-
kon von Joe Hembus, 1976 erst-
mals erschienen in einem kleine-
ren Hardcover-Format. Nun,
neunzehn Jahre spater, legt sein
Sohn Benjamin Hembus eine iiber-
arbeitete und um 275 Filme
erweiterte Ausgabe vor. Das ist,

vorweg gesagt, mehr als ver-
dienstvoll. Das Prinzip: Inhalt,
vorsichtige Kommentierung,
historische Wiirdigung, oft iiber
Zitat, ergab in der alten Ausgabe
eine wunderbare Gelassenheit,
die selten ist in der Filmliteratur
hierzulande. Auf den ersten
Blick, erweisen wird sich das
erst im tagtdglichen Gebrauch,
scheinen die neuen Texte nun
doch einen stiarkeren Akzent auf
Eigenkommentar und -urteil zu
legen. Es gibt Passagen, in denen
selbst Urteile anderer diskutiert
werden. Ein anderer Streitpunkt,
es wurde bereits in «epd-Film»
diskutiert, sind die Sterne,

die - je nach Anzahl - den histo-
rischen Stellenwert eines Films
verdeutlichen sollen. Der Hin-
weis, es seien keine wertenden,
sondern historisch wiirdigende
Sterne, hebt das Dilemma der
personlichen, subjektiven Klassi-
fizierung aber nicht auf. Gerade
Otto Premingers RIVER OF NO RE-
TURN, Paradebeispiel beim Streit
um die Sterne, ist doch, ob man
den Film nun mag oder nicht,
aufgrund seiner aufregenden Ci-
nemaScope-Regie filmhistorisch
bedeutsam. Aber auch die neue
Ausgabe verweigert ihm das,
was sie — seltsam bis unsinnig —
einem auf derselben Seite
stehenden Film von Jiirgen Ro-
land zugesteht. Aber das ist nur
ein Arger am Rande; das
Entziicken iiberwiegt.

Ein anderes Konzept, das
zum Zerfleddern einladt: Lexika,
die einzelne Filme vorstellen,
untersuchen, wiirdigen — Film-
lexika im wahrsten Sinne des
Wortes. Bei Reclam gibt es vier
Binde, mit lingeren Essays/
Analysen zu iiber 500 Filmen;
bei Metzler einen dicken Band
mit kurzen Texten zu «gut 500
Werken». Die Auswahl aus den
zigtausend Filmen, die bis heute
weltweit entstanden sind, deckt
sich nicht, aber sie tiberschneidet
sich auch. In beiden gibt es eine
breite Palette bekannter Auto-
ren, im einen mehr, im anderen
etwas weniger. Es gilt wohl ab-
zuwarten, welches der beiden
Lexika sich durchsetzen wird.
Nach dem ersten Blick lese ich
mich bei Reclam mehr fest, bei
Metzler studiere ich neugieriger
die hervorragenden Quellenan-
gaben. Vielleicht braucht man
beide.

Auch etwas zum
Zerfleddern: Hans Helmut

Prinzlers «Chronik des deutschen

Films. 1895-1994» — ein Nach-
schlagewerk zur nationalen
Kinematographie, ohne Uber-
schwang und Pathos, zusam-
mengefiigt aus kleinen “Baustei-

nen”: Zuschauerzahlen; filmpoli-
tische, -wirtschaftliche und
-kulturelle Ereignisse; Filme des
Jahres; Geburts- und Sterbetage
der Filmkinstler; Filmbiicher. Es
geht um nackte Zahlen, knappe
Fakten, skizzierte Wiirdigungen
von Filmen und Filmemachern -
um Bausteine, die ganz fiir sich
stehen, fiir sich zu lesen und zu
wiirdigen sind und erst danach
zu einem briichigen Gebaude
sich fiigen. Ein wichtiges Buch,
dazu so spannend wie
informativ.

Abschliessend zwei Hin-
weise: zundchst auf «CineGraph»,
das Loseblatt-Lexikon zum
deutschsprachigen Film, zu dem
jahrlich zwei Lieferungen er-
scheinen. Es umfasst inzwischen
fiinf Ordner und 26 Lieferungen.
Damit ist es, was Daten und
Portréts/Essays betrifft, das um-
fangreichste und ergiebigste
Nachschlagewerk hierzulande.
Fiir Neuabonnenten:
«Cinegraph» ist dieses Jahr in
einem vollstindigen Reprint
aller bisherigen 26 Lieferungen
neu aufgelegt worden und
wird in gewohnter akribischer
Qualitdt weitergefiihrt.

Schliesslich: auf die «Mac-
millan International Film Ency-
clopedia», den bertihmten Katz,
der nun, drei Jahre nach
Ephraim Katz’ Tod, in einer
liberarbeiteten und erweiterten
Fassung vorliegt. Zu diesem Le-
xikon kann man nur sagen, dass
es, auch wenn man nur wenig
englisch liest, eines der zehn
wichtigsten Biicher jeder Film-
bibliothek ist.
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1994, 144 S., Pb. mit Abb.
DM 28, « OS 204 * SFr 26,—
ISBN 3-89472-059-X

»Getiirkte Bilder«

Zurlnsenierung von Fremden i Filim

ARNOLDSHAINER

FILMGaeseracie

SCHUREN

»Die >Arnoldshainer Filmgespriiche<
nehmen einen wichtigen Platz in

der deutschen Literatur zur und

um die Filmwissenschaft ein.«

»Bei mir bist Du schon«

ARNOLDSHAINER

1995, 148 S., Pb. mit Abb.
DM 28—+ OS 204 * SFr 26,—
ISBN 3-89472-412-9

—
FILMGESPRACHE i 2

Im Spiegelkabinett
der Illusionen

Filme uber sich selbst

Wir suchen

gebrauchten
35-mm-Filmpojektor

flr unseren

Schul-Filmklub.

Angebote an:
Gymnasium
Liestal Kinos
Friedensstr. 20
4410 Liestal
Tel. 061927 54 54

Das schweize-
rische General-
konsulat in Hong

Yy Yy
FILM 1991
KALENDER

»Fast unentbehrlich fur
Kinosichtige ... der Film-
kalender von Schiiren im

handlichen Taschenformat«
Westfalenblatt

Was leffi, Niirnberg Kong teilt mit, dass

das 21. Hong Kong
International Film
Festival vom 25.
Mérz bis 9. April

, 1997 stattfinden
wird. Schweizer
Filme oder Co-
Produktionen der

1996, 136 S., Pb. mit Abb. ARNOLDSHAINER
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* Kinovorschau 1997
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Hong Kong Cultural
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Tsimshatsui * ynd und und ...
Kowloon
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I Das andere Programm

Xenix

Zum Auftakt zweier dichter
und spannender Monate im Ziir-
cher Sofakino Xenix am Hel-
vetiaplatz gewidhrt ab 6. Dezem-
ber experiMental einen Blick auf
neuste Tendenzen der internatio-
nalen Videoszene, einen Uber-
blick tiber das Schaffen von Elec-
tronic Arts Intermix New York,
zeigt mit Quer/Schnitt eine Aus-
wahl aus der Videowerkstatt
Schweiz der diesjahrigen Viper
und eine Auseinandersetzung
mit dem Internet-Projekt Swix.

Dazu grossartiges Fernse-
hen auf der Kinoleinwand: eine
Retrospektive Dennis Potter zeigt
mit den Serien «The Singing
Detective» und «Lipstick on
Your Collar» und anderen
TV-Produktionen eigenwillig-
stes, innovatives und kontro-
verses Fernsehen. Am 8. Dezem-
ber fiihrt Kenith Trodd, lang-
jahriger Mitarbeiter und Produ-
zent von Potter, in das Schaffen
des leider vor zwei Jahren ver-
storbenen britischen Autors ein.
Und nochmals spannendes Fern-
sehen zum Jahreswechsel: Als
Silvester-Spezial ist Lars von
Triers nicht zu verpassende sur-
reale Krankenhausserie «The
Kingdom» wieder zu sehen.

Im Januar zeigt das Xenix
fast alle Filme des New Yorker
Kult-Regisseurs Abel Ferrara. Fiir
“Normalsterbliche”, die nicht
standig von Festival zu Festival
jeten kénnen (oder «Delica-
tessen» des Schweizer Fern-
sehens, das letzthin einige
Ferrara-Filme zeigte, verpasst
haben), willkommene Gelegen-
heit, sich dem Gesamtwerk
dieses umstrittenen und zwie-
spaltigen Regisseurs auszu-
setzen.

Denn aussetzen muss man
sich den Geschichten, in denen
die Protagonisten sich in schier
endlose Spiralen von Gewalt
und Schuld verstricken, Ge-
schichten um Vergeltung und
Rache, kithlen Amoklaufen und
hemmungsloser Brutalitit,
durchritualisierten Erzahlungen
von Killern, Mafiosis, korrupten
Polizisten und Prostituierten.
Ferraras perfekt getimte, formal
brillante Thriller variieren The-
men aus Horror- und Trivial-
kino, zeichnen die Holle der
amerikanischen Stadte und sind
Lektionen tiber die Schlechtig-
keit der Welt. Die jiingeren Ar-
beiten sind bei all ihrer Harte
auch unter die Haut gehende
Auseinandersetzungen mit
existentiellem Chaos und Erlo-
sungsbediirftigkeit.

Das Xenix zeigt in schweizer
Erstauffithrung DRILLER KILLER
(1979), ANGEL OF VENGEANCE
(1981), KING OF NEW YORK (1989),
THE ADDICTION (1994) mit Lily
Taylor und den neusten THE
FUNERAL von 1996. Dazu kom-
men BODY SNATCHERS (1992), ei-
ne Neuverfilmung des Hor-
rorklassikers, SNAKE EYES (1993),
FEAR CITY (1984), CHINA GIRL
(1987) und BAD LIEUTENANT
(1992) mit Harvey Keitel.

Neu hat das Xenix auch eine
Dokumentarfilmschiene. Termin
fiir aktuelle und spannende Do-
kumentarfilme im monatlichen
Wechsel ist jeweils der Sonntag-
nachmittag. Den Auftakt macht
im Dezember 1'LL BE YOUR MIR-
ROR von Nan Goldin, im Januar
folgt THE GATE OF HEAVENLY
PEACE von Richard Gordon und
Carma Hinton, ein Film tiber die
chinesische Protest- und Demo-
kratiebewegung.

Wenn der angekiindigte
Film nur ein Gran vom Witz,
vom absurden, verbliffenden
und todtraurigen Charme der
Geschichten des Russen Danijl
Charms hat, dann darf man sich
auf etwas ganz Besonderes freu-
en: CHARMS ZWISCHENFALLE, ein
Spielfilm des Osterreichers
Michael Kreihsl wird ab
10. Januar gezeigt.

Ebenso erfreulich ist, dass
das Xenix immer wieder auch
seine “Hausautoren”pflegen
kann: auf den 24./25. Januar ist
die Premiere von WALK TO WALK
von Robert Kramer in Anwesen-
heit des Autors angekiindigt.
Xenix, Kanzleistrasse 56,

Postfach 664, 8026 Ziirich
Tel 01-242 73 10

Filmpodium

der Stadt Ziirich

Am 29. Dezember jahrt sich
zum zehnten Mal der Todestag
von Andrej Tarkowskij. Gelegen-
heit fiir das Filmpodium im De-
zember das zwar schmale, aber
inhaltlich wie dsthetisch dusserst
gewichtige Werk des russischen
Filmpoeten zu zeigen. Acht Fil-
me in 25 Jahren, das lasst sich
nur verstehen aus dem Konflikt,
in den Tarkowskij, der radikal
nur seiner Asthetik und keiner
Ideologie, nur seiner eigenen
subjektiv-lyrischen Erlebniswelt,
keinen dusseren Rahmenbedin-
gungen traut, mit Filmen wie
IWANS KINDHEIT und ANDRE]
RUBLJOW mit der normativen
Kunstauffassung des sowjet-
ischen Systems zwangslaufig ge-
raten musste. Kino war fiir ihn
ein kultisches, wenn nicht gar
sakrales Ereignis. Er war kein
Filmerzahler, sondern ein Film-
poet. Die Logik der Erzdhlung

bricht er zugunsten einer poeti-
schen, assoziativen Logik auf
durch Visionen, Traume, Erinne-
rungen, die real abgebildet wer-
den und mit der dusseren Reali-
tit so verschmelzen, dass Uber-
gdnge kaum noch zu registrieren
sind. Noch starker als friither be-
schreibt er in seinen beiden letz-
ten im Westen gedrehten Filmen,
NOSTALGHIA und OFFRET, Innen-
welten, Aussenwelt erscheint in
subjektiver Wahrnehmung.

Im Januar 97 ist der Schwer-
punkt des Filmprogramms Har-
vey Keitel, einem Star ohne Gla-
mour, gewidmet. Von seinen
Anfangen mit Martin Scorsese
(MEAN STREETS, ALICE DOESN'T
LIVE HERE ANYMORE, TAXI
DRIVER) bis zu seinen neuesten
Triumphen in Werken von Jane
Campion (THE P1aANO), Theo An-
gelopoulos (TO VLEMMA TOU
opyssEA) und Wayne Wang
(sMOKE) ist die Liste der werk-
priagenden Charakterrollen die-
ses Amerikaners, der oft in Euro-
pa zu Gast war, hochst
beeindruckend.

Kino: Filmpodium der Stadt Ziirich
im Studio 4, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich, Tel 01-211 66 66

Kommunale Filmarbeit

Es existiert noch immer, das
Kommunale Kino Frankfurt, und
lebenskraftig wie eh und je, seit
etlichen Jahren unter einem
Dach mit dem Deutschen Film-
museum am Schaumainkai, dem
frankfurter Museumsufer. Als es
vor 25 Jahren, am 1. Dezember
1971, eroffnet wurde, war es
nicht nur das erste deutsche
Kino mit Anspruch auf kommu-
nale Férderung, sondern auch
vom baldigen Exitus bedroht.
Hilmar Hoffmann, einst Mitbe-
griinder der Westdeutschen
Kurzfilmtage Oberhausen, dem
seltenen, dem einzigen Ort in
der Bundesrepublik, wo wéh-
rend der Hochzeiten des Kalten
Kriegs noch (oder wieder) ein
Ost-West-Dialog moglich war,
Hoffmann hatte als junger Kul-
turdezernent der Stadt Frankfurt
die Griindung des Kommunalen
Kinos betrieben und mutig sein
politisches Schicksal daran ge-
kntipft. Der Widerstand der
kommerziell gefiihrten Kinos
war betrachtlich, weil sie nicht
zu erkennen in der Lage waren,
dass ihnen die kommunalen
Kinos, die nach dem frankfurter
Modell iiberall im Land entstan-
den, die Pflicht abnahmen,
neben dem Kinogeschift auch
dessen Geschichte und Kultur zu
pflegen. Auch wenn sie inzwi-
schen allgemein als etabliert,
weil filmkulturell unentbehrlich
gelten, die kommunalen Kinos

KURZ BELICHTET

1
BODYSNATCHER
von Abel Ferrara

2
SOLARIS
von Andrej Tarkowskij

3
Harvey Keitel in
BAD LIEUTENANT
von Abel Ferrara

4
Harvey Keitel in
MEAN STREETS

von Martin Scorsese
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von Bremen bis Freiburg und
von Kiel bis Lindau, so haben sie
doch noch, selbst nach einem
Vierteljahrhundert, das auch ein
Vierteljahrhundert Filmge-
schichte ist, vielerorts standig
um ihre Berechtigung und Exi-
stenz zu ringen. Sogar in Frank-
furt am Main konnte eine Kul-
turdezernentin, Nachfolgerin
Hoffmanns, der mittlerweile
Prasident des Goethe-Instituts
ist, meinen, mit der Verbreitung
von Videorekordern und -kasset-
ten hétte sich die Aufgabe des
Kommunalen Kinos erledigt.
Was Wunder, dass eines der
lebendigsten und innovativsten
unter ihnen, das Kommunale
Kino «Guckloch» in Villingen,
den Betrieb fiir den Herbst und
den Winter einstellen musste,
weil die Stadt aus ihrem mehrere
Millionen umfassenden Kultur-
etat 6 000 (sechstausend!) Mark
fiir das «Guckloch» meinte ein-
sparen zu diirfen.

Peter W. Jansen

| —=]
SOUNDTRACK
von Rainer Scheer

Ron Goodwin

Musik zu: THE TRAP

(FMS, Fenn Music Service)

Dass Filme ein schnellebiges
Gut sind, ist im Zeitalter der Vi-
deotechnik kaum eine Neuigkeit.
Kaum in den Kinos, lauert schon
die Videoauswertung. Zwar ist
das Angebot an Soundtracks
grosser geworden, doch bei den
Plattengiganten winkt der Um-
satz kurz nach dem Kinostart.
Da ist fiir Verschnaufpausen
kaum Zeit, geschweige denn
dafiir, Vergangenes zu pflegen.

Im Label X erscheint
dennoch iiberaus Bemerkens-
wertes, so etwa auch die Musik
zu D. W. Griffith’s BIRTH OF A
NATION. Mit THE TRAP begibt
man sich nicht so weit zurtick
und an die Anfédnge des Kinos,
doch beschrankt sich das Wissen
um Ron Goodwin gerne auf sein
Miss-Marple-Theme. Mit dieser
CD liegt jetzt ein starker, opu-
lenter symphonischer Score vor,
sicher in seiner Art auch ein
typisches Zeugnis seiner Zeit
(1966), doch bemerkenswert in
seiner Sorgfalt, seinem Gesamt-
bild und der emotionalen Stérke,
die sich hier vermittelt.

KURZ BELICHTET
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Christopher Young

Musik zu: MURDER

IN THE FIRST

(Colosseum)

Eigentlich kennt man Chri-
stopher Young eher mit Arbeiten
zu Horrorfilmen, etwa THE DARK
HALF oder FLOWERS IN THE ATTIC.
Das stete Bemiithen um diistere
(Klang-)Atmosphare schrankte
den Komponisten ein, wie man
jetzt eindrucksvoll merkt, eine
echt Bandbreite musikalischer
Einfdlle und Ideen konnte nicht
zur Geltung kommen. Anders in
der aktuellen Arbeit zu MURDER
IN THE FIRST, die vielleicht
Youngs bislang bestes Werk dar-
stellt. Engagiert, ungewohnt
melodids und nur mit Kirchen-
gesangen Diisternis beschwo-
rend, wechselt Youngs Arbeit
zwischen im Kontext der CD
ironisch wirkenden militarischen
Marschklingen und klagenden
Geigenpartien, die dumpf von
einer Trommel unterstiitzt wer-
den. Eine starke, stimmungs-
massig bedriickende Arbeit, die
auf einen Komponisten verweist,
den man in Zukunft sicher haufi-
ger in grossen Produktionen an-
treffen wird.

Ulrike Ottinger

Die Retrospektive der Wer-
ke von Ulrike Ottinger — eine Re-
gisseurin, die die iiblichen
filmischen Gattungsgrenzen
zwischen Dokumentar- und
Spielfilm immer wieder souver-
an tberschreitet — ist im Dezem-
ber in Stuttgart (Kino Lupe) zu
sehen. Am 16. Dezember ist die
Filmemacherin selbst anwesend.
Im Haus des Dokumentarfilms
findet am folgenden Tag unter
dem Titel «Wirklichkeit der Fiktion
— fiktionale Wirklichkeiten» ein
Workshop mit der Autorin statt.
Haus des Dokumentarfilms,
Villa Berg 1, Postfach 102165,
D-70017 Stuttgart
Tel 0049-711-166680

Bordering on Fiction

Chantal Akerman reiste 1992
mit einer kleinen Crew durch die
ehemalige DDR nach Polen und
Russland. Aus dem aufgenom-
menen Material entstand 1993
der quasi-dokumentarische Film
D’EST. Aus der Auseinanderset-
zung mit dieser Reise ist auch
eine dreigliedrige Video-Instal-
lation entstanden, die jetzt unter
dem Titel «Bordering on Fiction:
Chantal Akermans D’EST» im
Kunstmuseum Wolfburg zu se-
hen ist. Im Zentrum des Trip-

tychon steht der Film, in der
zweiten Raumsequenz sind aus
Videomonitoren acht Triptychen
aufgebaut, auf denen parallel ei-
ne Collage dieses Films aus Sze-
nen, Kamerafahrten, Land-
schaften, Sprachen und Musik
zu einem visuell-akustischen
Evironment verschmelzen. Den
dritten Raum beherrscht ein ein-
ziger Monitor, der uns Chan-

tal Akerman zeigt — eigene Re-
flexionen und Passagen aus der
Bibel rezitierend.

Kunstmuseum Wolfburg, Porsche-
strasse 53,

D-38440 Wolfburg

Tel 0049-5361-2 66 90

Montag geschlossen

Solothurn 97

Die nachsten Solothurner
Filmtage finden vom 21. bis 26.
Januar 97 statt. Programmmlich
ist vieles naturgemass noch of-
fen, fest steht aber, dass das
Autoren-Gespann Walter Marti
und Reni Mertens mit einer
Gesamtschau ihrer Werke im
Rahmen des Festivals geehrt
werden.
Solothurner Filmtage,
Postfach 1030, 4502 Solothurn 2,
Tel 032-625 80 80

-]
I Uber Kino und Film

Jane Campion

und Neuseeland

du, die Zeitschrift der Kul-
tur, widmet immer wieder auch
Filmschaffenden ein ganzes
Heft. Die Oktobernummer ging
dieses Jahr an Jane Campion und
ihre Heimat Neuseeland. An-
ndherungen an Person und Filme
(etwa ein sehr schoner Text von
Gabrielle Alioth zu THE PIANO),
eine Suche nach Janet Frame,
zwei Kurzgeschichten aus der
Familie Campion, ein Text von
Thomas Meyer zur Filmmusik
bei Campion, eine Geschichte
des neuseeldndischen Films als
Begegnung mit den Ureinwoh-
nern und eine ausfiihrliche
Chronik zu Janet Campion sind
eingebettet in ein informatives
Portrat von Neuseeland durch
Georg Brunold. Marli Feldvoss’
Beitrag iiber Geschlechteruto-
pien — Campion und weibliches
Erzéahlkino — schliessen das sehr
schon gestaltete Heft ab.
Nachbestellen bei: du, Baslerstr. 30,
Postfach, 8048 Ziirich,
Tel 01-404 63 70

Portrit eines Kiinstlers

Im Kinomagazin von 3sat
stellt Peter Kremski in einem
langeren Interview Julian Schna-
bel und in Ausziigen dessen Film
BASQUIAT vor. In seinem ersten
Spielfilm portratiert der heute
45jahrige Kiinstler Julian Schna-
bel aus sehr personlicher Sicht
den in den achtziger Jahren als
Graffiti-Maler zu Ruhm gekom-
menen Jean Michel Basquiat, der
1988 im Alter von erst 27 Jahren
an einer Uberdosis Heroin starb.
Der Strassenmaler Basquiat er-
lebte einen komethaften Aufstieg
in der New Yorker Kunstszene
und war eng mit dem ein Jahr
vor ihm verstorbenen Andy
Warhol befreundet. Schnabels
Blick zuriick auf das New Yorker
Kiinstler-Milieu der achtziger
Jahre ist auch eine Hommage an
eine klassisch gewordene Epo-
che der modernen Kunst.
Sendung: 3sat, 21. Dezember 1996,
19.20 bis 20 Uhr

Filmisches Erzidhlen

Die Filmkunde-Vorlesungs-
reihe an der ETH Ziirich hat die-
ses Wintersemester «Filmisches
Erzihlen — Narration im Spielfilm»
zum Thema.

Erste einfithrende Vortrage
von Sabina Brindli undThomas
Christen und erste Gastreferate
von Joachim Paech, Hans ]. Wulff,
Anne Goliot-Lété und Peter Wuss
haben bereits stattgefunden.

Im Dezember sind Beitrdge
von Edward Branigan, Santa Bar-
bara, zu «Fiction — Non-Fiction
and Narration» in englischer
Sprache (11.12.) und Margrit
Trohler und Dominique Bliiher
iiber «Erzahlperspektive und Er-
zéhlebenen am Beispiel von Fe-
derico Fellinis INTERVISTA»
(18.12.) zu horen. Das neue Jahr
beginnt mit einem Beitrag von
Wolfgang Beilenhoff, Bochum, zu
«Narration und Ideologie am
Beispiel des russischen Revolu-
tionsfilms» (8.1.97) und setzt
sich fort mit Vortrdgen von Da-
vid Bordwell zu «Art Cinema
Narration» in englischer Sprache
(15.1.), Annette Brauerhoch unter
dem Titel «Narration und Ge-
schlecht» zu feministischen Er-
zahlstrategien (22.1.), dem Be-
richt aus der Praxis «Vom
(Er-)finden von Geschichten»
des Regisseurs Markus Imhoof
und findet ihren Abschluss im
Beitrag von Margrit Trohler zu
«Facetten der menschlichen Fi-
gur im Film: Erzdhlen ohne
Hauptfigur» (3.2.).

Die Vorlesungen finden statt
jeweils mittwochs von 17.15 bis 19
Uhr an der ETH Ziirich, Haupt-
gebiude, Rimistrasse 101, Audi-
torium F7, teilweise erginzt durch
nachfolgende Visionierungen.



THE PORTRAIT OF A LADY

von Jane Campion

lhr abge-

Das aufgeputzte Bauernmddel

und Sprenkel die keltische

schminktes inbegriffen, Bldsse sonnen-
Gesicht - das Augenblau gerotet -
Stupsnase ausgelaugt, wirkt roh.

Nach dem weiten Herweg von Neuseeland
und Australien wére es Jane Campion leichtgefal-
len, sich fiir ihren ersten (nominell) englischen
Film zu naturalisieren. Sie hatte bei den renom-
mierten englischen Produktionen James Ivorys
anschliessen konnen — auch er kein Brite, sondern
Amerikaner — oder bei denen Ang Lees, eines Chi-
nesen. Die Geschichte ist dem englischen Roman-
klassiker Henry James’ nachgebildet, eines Ameri-
kaners, und erzahlt von einer ebensolchen Erbin,
die ihre Tage in Florenz und Rom unter Vik-
torianern aus ganz Angelsachsien vertut. Nahtlos
bot sich der Stoff als Verlingerung von A RooM
WITH A VIEW, HOWARDS END oder SENSE AND SENSI-
BILITY an.

Mancher sah wohl schon die Kostiimschnei-
der, Bithnenbildner und Lichtfiihrer antraben und,
Rule Britannia, den erlesenen Geschmack, den ge-
sunden Menschenverstand und die gediegene
Kunst des Fabulierens sich entfalten. Doch was
herausschaut, ist etwas {iberraschend Ungeglatte-
tes und kaum Gefilliges, etwas Abruptes und Zer-
kliiftetes. Ohne viel Feierlichkeit, Feinheit und Fe-
derlesens streift es, wie immer bei Campion, quer
durch Wahn und Tragik und stiirzt sich auf den
diisteren Grund der Psyche, wo selbst der Unter-
schied zwischen den Geschlechtern dahinfallt.
Langst emanzipiert von der Emanzipation, de-
monstriert Campion keinerlei feministische Kor-
rektheit mehr und lasst alle im Stich, die mit einer
solchen gerechnet hatten.
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Die wichtigsten Daten
Z1 THE PORTRAIT
OF A LADY:

Regie: Jane Campion;
Buch: Laura Jones,
nach dem Roman
«Portrait of a Lady»
von Henry James;
Kamera: Stuart
Dryburgh; Schnitt:
Veronika Jenet;
Produktions- und
Kostiimdesign:

Janet Patterson;

Art Director: Martin
Childs, Mark Raggett;
Musik: Wojciech Kilar;
Ton: Peter Glossop.
Darsteller (Rolle):
Nicole Kidman (Isabel
Archer), John
Malkovich (Gilbert
Osmond), Barbara
Hershey (Madame
Serena Merles),
Mary-Louise Parker
(Henrietta Stackpole),
Martin Donovan

(Ralph Touchett),
Shelley Winters (Mrs.
Touchett), Richard E.
Grant (Lord War-
burton), Shelley Duvall
(Griifin Gemini),
Christian Bale
(Edward Rosier), Viggo
Mortensen (Caspar
Goodwood), Valentina
Cervi (Pansy Osmond),
Sir John Guilgud

(Mr. Touchett).
Produktion:
Propaganda Films;
Produzenten: Monty
Montgomery, Steve
Golin; Co-Produzentin:
Ann Wingate.
Grossbritannien, USA
1996. Format:
Cinemascope; Farbe,
Dolby, Dauer:

142 Min. CH-Verleih:
Elite Film, Ziirich;
D-Verleih: CI-Verleih,
Hamburg.

Eine Art Godard
unter den Filmemacherinnen

Das erste Bild zweigt von der englischen
Vorspur gleich ab. Unvermittelt gleitet die Kamera
auf die Hauptdarstellerin zu. Ihr abgeschminktes
Gesicht — Stupsnase und Sprenkel inbegriffen, das
Augenblau ausgelaugt, die keltische Bldsse son-
nengerotet — wirkt roh verglichen mit der tber-
schonten, graphisch-abstrakten Erscheinung der-
selben Nicole Kidman in To p1e For von Gus Van
Sant. Dieses Portrét einer Lady will weniger auf
Henry James und seine Heldin hinaus als auf
Kerry Fox in AN ANGEL AT MY TABLE. Campions
Film von 1990 hatte sicher nicht zufallig Laura Jo-
nes zur Szenaristin, die jetzt auch THE PORTRAIT OF
A LADY geschrieben hat. Die Frisuren, je ein kleine-
rer Heuballen {iber je einem Ohr, sind bei beiden
Protagonistinnen (bis auf die Firbung) gewollt
ahnlich.

Alle Arbeiten Campions sind Bildnisse weib-
licher Wesen und weiblichen Wesens und damit
der Autorin selbst, einer ewig Unangepassten und
Querschlagerin, einer Art Godard unter den Fil-
memacherinnen. Jedesmal muss sie aufs Ganze zu
gehen versuchen und sich zuletzt in den unlésba-
ren Rétseln unseres Daseins eigenhdndig verlie-
ren, bis nichts mehr iibrigbleibt als schmucklose
Story, die sich dann sogar noch ihrer Figuren ent-
ledigt. So entstehen Biographien und Autobiogra-




phien des Homo sapiens schlechthin (bis hin zu
seinem tragischen Los), von jedem und jeder. Das
wahre Gesicht dieser Kidman, eines cover girls und
Hollywoodstars, einer glamour queen, nimmt die
Zige einer Schafziichterin aus dem Outback
Australiens an. Damen wie sie sind aufgeputzte
Bauernmadel.

Auf dem halben Herweg

steckengeblieben

Die amerikanische Erbin Isabel Archer weist
die edelsten Pratendenten ab, aus Furcht, sie hat-
ten’s auf ihren Besitz abgesehen. Dann schmeisst
sie sich schméhlich an einen Vermdgensjager weg,
der von allen den selbstlosen Verehrer am besten
gemimt hat. Doch sie erleidet nicht das ergrei-
fende Schicksal der Heldin eines Romans oder
Mehrteilers, sondern durchlauft Stadien einer un-
abldssigen Selbstbefragung. Wer ist und was will
sie; wie halten sich Falschheit und Aufrichtigkeit
auseinander, und zwar auch bei sich selbst; wie ist
der Arglist deines Nachsten zu begegnen und die
eigene Dummbheit zu tberlisten; und warum lésst
es sich selbst auch ungliicklich sein, wenn die
Lebensumstande einen férmlich zur irdischen Se-
ligkeit notigen? Die Situation schreit nach der Psy-
choanalyse. Doch sie war 1880, da James schrieb,
noch nicht erfunden.

Von sWEETIE bis THE PTANO und jetzt wieder
bei THE PORTRAIT OF A LADY folgen Campions Ar-
beiten weder europdischen noch amerikanischen
Vorgaben, sondern unbeirrbar den eigenen tiber-
seeischen, antipodischen, kopfstehenden, ent- und
verrlickten Imperativen. Doch wenn sie den Ver-
lockungen des komfortabeln britischen Kassenki-
nos widersteht, dann tut sie das eben doch nicht
ohne zweischneidige Konsequenzen. Ihre Lektiire
des Stoffs mag noch so erdabgewandt und kom-
promisslos personlich sein — so visionar wie ver-
blendet —, der Film haftet an seiner europaisch-
amerikanischen Herkunft fest.

Er entfernt sich eben doch zu wenig deutlich
von der Vorlage, und Campion geht nur aufs Hal-
be. (Vielleicht war diesmal nichts anderes mog-
lich.) Man beginnt jedenfalls das Fehlen von Din-
gen wie konventionellen Ubergangen, einem iiber-
greifenden Erzéhlfluss oder einer einleuchtenden
Charakterisierung von Isabel Archers Freiern zu
vermissen; und das geschieht ja wohl nur dann,
wenn die Bindung an die Konvention noch spiir-
bar ist. Da ist uns die Antipodin auf dem halben
Herweg von ihrem gelobten Antipodien nach un-
serm gehatschelten Anglo-Viktorianien (von Kinos
Gnaden) steckengeblieben.

Pierre Lachat
(]
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In God's Wiaiting Room

A TICKLE IN THE HEART

von Stefan Schwietert

In Gottes
Wartesaal,
beginnt der
Film, dessen
«tickle» sich
am ehesten
wohl mit
«Kitzel» iiber-
setzen liesse,
der das Herz
noch einmal
zum Hiipfen

bringt.

m FILMBULLETIN 6.96

Sie nennen es Rentnerparadies und «God’s
waiting room», diese schier endlose Siedlung
gleichformiger Bungalows, alle adrett und blank-
geputzt, keimfrei wie ein moderner Operations-
saal und der Rasen vor jedem Haus wie mit der
Nagelschere gestutzt. Vor den Garagen waschen
sie ihre Autos, in den Hausern summen die Kithl-
schranke und brummen die Staubsauger, man
meint Bohnerwachs zu riechen und Lysol, Desin-
fektion und Hygiene, sorgsam geachtete Mittags-
ruhe allenthalben, und die Autos, riesige Zwolfzy-
linder, gleiten gerduschlos tiber den Asphalt. Es ist
immer nur Sommer in Florida. Es ist das Paradies,
es ist die Holle.

Hier also leben sie, die Epsteins, die Epstein
Brothers, einst waren sie vier, jetzt sind es nur
noch drei, Max und Julius, den sie Julie nennen,
und William, genannt Willie, zwischen fast 85 und
noch 70 Jahre alt. Legenden sind sie der Klezmer-
Musik und erleben gerade noch, seit ein paar we-
nigen Jahren, deren Renaissance. Sie wundern sich
noch immer dariiber, dass das, was fiir sie Ge-

brauchsmusik war, inzwischen als Kunst gilt und
als Teil der Musikgeschichte gehandelt wird, nicht
mehr vom Aussterben und Vergessen bedroht mit
dem Holocaust, der mit dem galizischen «shtetl»
und seinen Menschen auch die Heimat des Klez-
mer vernichtet hat. Denn mittlerweile gibt es, in
Brooklyn zumal, junge Bands wie «The Klezma-
tics», und einer der «klezmorims», der nicht nur
Klezmer spielt, sondern auch Klezmer-Forschung
betreibt, brachte den in Esslingen am Neckar
geborenen und in der Schweiz aufgewachsenen
Filmemacher Stefan Schwietert auf die Fahrte nach
Florida.

Dort, in Gottes Wartesaal, dem Rentner- und
Moribunden-Ghetto, beginnt der Film, dessen
«tickle» sich am ehesten wohl mit «Kitzel» tiber-
setzen liesse oder einem freundlichen Juckreiz, der
das Herz noch einmal zum Hiipfen bringt, zum
Jauchzen und Weinen zugleich, wenn Max Ep-
stein, der Veteran und wohl beste lebende Klez-
mer-Klarinettist der Welt, sein Instrument gleich-
zeitig jubeln und schluchzen lasst.



Die Nachgebo-
renen leben
langst anders.
Was soll ihnen
noch diese
Musik, deren
Protagonisten
sich ja nicht
von ungefihr
ins Warte-
zimmer des
Todes zuriick-
gezogen haben
und nur noch
gelegentlich
an eine Kultur
erinnern, die
es einmal gab,
als lebendige,
nicht museale
Kultur.

Der Film, in niichternem Schwarzweiss ge-
halten, denn Floridas Farbenpracht hatte zu dieser
gleichwohl heiteren Wehmut nicht gepasst, beglei-
tet das Briider-Trio auf der Reise zu Konzerten
und bei den Konzerten selbst, und ihr Publikum
sind nicht nur die Alten; es sind erstaunlich viele
junge Leute darunter. Denn das ist sie mittlerweile
auch geworden, diese Musik, konzerttauglich,
wenn auch nicht gleich konzertant, und man muss
schon einiges an Phantasie aufbringen und den
Briidern und vor allem ihrem Wortfithrer Max
sorgféltig zuhoren, um sich vorstellen zu konnen,
dass sie einst tage- und nédchtelang spielten, bei
Hochzeiten vor allem und anderen Familienfesten,
mit bis zuweilen anndhernd tausend Auftritten im
Jahr. Oder sie spielten sommers, in den Ferienmo-
naten, in den Catskills, jener sanften Hiigelland-
schaft bei New York, die vor allem der jiidischen
Bevolkerung der Stadt zur Kur und Erholung
diente, dort, wo auch Entertainer und Komiker
wie Woody Allen und Mel Brooks sich erprobten
und ihre ersten Dollars verdienten.

Eine der Reisen geht auch nach Moskau und
uber Moskau hinaus in die alte, weissrussische
Heimat der Eltern und der Klezmer-Musik, wo es
zwar nicht mehr das «shtetl» und die jiidische
Gemeinde gibt, aber noch einzelne, dltere Juden,
mit denen die Amerikaner Epstein, und sie ken-
nen bisher nichts als Amerika, sich auf Jiddisch
verstandigen. Dort spielt Max auf seiner Klarinet-
te, dort, wo die Musik herkommt und nicht mehr
zu Hause ist, und man hort ihr zu wie einem
Fremden, der die vergessene Muttersprache
spricht. Es ist einer der bewegendsten Augen-
blicke des Films, wenn die Briider, es ist Sommer,
mit ein paar neu gewonnenen alten Freunden vor

den niedrigen Holzhdusern des Dorfs auf den
Stiihlen sitzen, die man abends herauszustellen
pflegt, und Max mit seiner Klarinette eine Vergan-
genheit beschwort, die niemand mehr so recht zu
kennen scheint.

Der Film lebt in solchen Momenten nur an-
gedeuteter Melodien und vergessener Erinnerun-
gen mehr als in den spektakuldren Konzerten,
deren Publikum die Klezmer-Musik und auch die
jiddischen Lieder, die Max singt, geniesst wie eine
Ausstellung mit Bildern von Chagall. Oder eine
Auffiihrung des Musicals vom «Fiddler on the
Roof». Noch, solange die Epstein Brothers leben,
lebt auch ihre Musik, oder besser: lebt sie wieder
auf. Denn wirklich weiterleben konnte sie nur,
wenn sie sich auch weiter entwickelt. Nicht als
Kunstform, sondern, wie vor Zeiten, als die Ge-
brauchsmusik zu freudigen, aber auch traurigen
Ereignissen, als eine Musik von Lebensgemein-
schaften, die es nicht mehr gibt. Die Nachgebore-
nen, und es sind schon die dritte und vierte Gene-
ration, leben ldngst anders. Was soll ihnen noch
diese Musik, deren Protagonisten sich ja nicht von
ungefdhr ins Wartezimmer des Todes zuriickge-
zogen haben und nur noch gelegentlich an eine
Kultur erinnern, die es einmal gab, als lebendige,
nicht museale Kultur. Zum Beispiel, wenn ein
Filmemacher zu ihnen kommt, der, in Deutschland
und in der Schweiz, ahnlich zwischen zwei Kultu-
ren lebt wie die Epsteins zwischen Amerikanis-
mus und Judentum.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten
Zif A TICKLE IN THE
HEART:

Regie: Stefan Schwie-
tert; Buch: Stefan
Schwietert, Thomas
Kufus; Kamera: Robert
Richman; Kamera-
Assistenz: Eileen
Schreiber, Peter Sillen;
Beleuchter: Keith
“Zoot” Tyrne, Ned
Halick; Schnitt: Arpad
Bondy; Biihne: Gustav
Laas, Joe Doughan;
Musik: The Epstein
Brothers; Ton:
Aleksandr Gruzdev,
Marc Ottiker; Ton-Mi-
schung: Martin Steyer.

Mitwirkende: Max
Epstein, William
Epstein, Julius Epstein,
Peter Sokolow, Harriet
Goldstein Darr.
Produktion: ¢ film
Frank Loprich & Katrin
Schldsser, zero film
Thomas Kufus &
Martin Hagemann,
Neapel Film Stefan
Schwietert; Produzen-
ten: Martin Hage-
mann, Thomas Kufus,
Edward Rosenstein.
Deutschland, Schweiz
1996. Schwarzweiss,
Dauer: 83 Min.
CH-Verleih: Look
Now!, Ziirich;
D-Verleih: Ventura.
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Schweigen und Sprache
des Menschentiers

SENNEN-BALLADE von Erich Langjahr

Das Kernmotiv
des Films

bilden

die Menschen
in ihrem
rhythmischen
Pendelgang
zwischen
Natur, Ani-
malitdt und

Kultur.
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Der dritte in allen Teilen selbstmanufak-

turierte Bericht Erich Langjahrs aus der Suisse pro-
fonde (nach Ex voTO und MANNER IM RING) idea-
lisiert nichts. Den Gegebenheiten in der Ost-
schweizer Sennenfamilie Meile billigt SENNEN-
BALLADE keinerlei représentativen, vorbildlichen
oder nostalgischen Wert zu. Sie erscheinen so, wie
sie sind, was das auch heisst. Sie bleiben sogar
weitgehend ohne absichtsvollen essayistischen
Kommentar, ausser an den Stellen, wo sich ein sol-
cher von selbst aus den Bildern ergibt. Auch geht
es hochstens in zweiter Linie darum, ethnogra-
phisch fiir die Nachwelt zu inventarisieren, was
kaum eine Aussicht hat zu iiberleben. Das Pfeife-
rauchen beim Késen, wie es der Senn Meile pflegt,
diirfte jedenfalls unter kiinftiger Briisseler Hoheit
nicht ldnger zu dulden sein.

Brauchtum ist eine Sache, mit der man es
sich zu leicht machen kann. Denn es kommt vor,
dass mehr in ihr steckt als gewohnliche Volks-
timlichkeit oder gar wohlfeiler Ethno — unter die-
sem Titel ist ja die Folklore jiingst (dank Kitsch-

designern) auf dem Aussterbeetat der Vollver-
marktung angelangt. Ob das Brauchtum als echt
gelten darf oder nicht, ist zweitrangig. Entschei-
dend ist, was es indirekt auszusagen vermag tiber
die innere Verfassung unserer Lebensweise, nach-
dem sie sich seiner entledigt hat, um an seine
Stelle immer neue massenhaft erzeugte Surrogate
zu setzen.

Die Empathie unter den Kreaturen

So beinhaltet die Frage nach dem Brauchtum
eine andere, namlich die nach der Integritat unse-
rer Lebensweise oder eben nach den Schaden und
Maingeln, unter denen sie leidet. Das Kernmotiv
des Films bilden die Menschen in ihrem rhythmi-
schen Pendelgang zwischen Natur, Animalitét
und Kultur. Man sieht, gegen den Schluss hin, wie
sich gemdss ortlichem Winterbrauch Manner in
Bdume verwandeln, in hohe, starke, schuppige
Gewachse. Kinder und Erwachsene haben zu den
Ziegen, Schafen, Kithen, Hunden, Katzen, Pferden



Wie die Teile
der SENNEN-
BALLADE einan-
der bedingen,
beleuchten,
erldutern und
erweitern, das
hat schon
lange kein Eid-
genosse mehr
mit so viel
simpler Wirk-
samkeit

zu Wege
gebracht.

Die wichtigsten Daten
Z14 SENNEN-BALLADE:

Regie, Buch, Kamera,
Schnitt: Erich Lang-
jahr; Ton, Kamera-,
Schnitt-Assistenz:
Silvia Haselbeck.
Mitwirkende:
Sennenfamilie Meile.
Produktion: Langjahr
Filmproduktions
GmbH, Steinhausen.

Schweiz 1996. 35mm,
Farbe, Format: 1:1.66.
Dauer: 100 Min.
CH-Verleih: Erich
Langjahr, Root (auch
als 16mm-Fassung
erhiltlich).

und Schweinen auf dem Meileschen Hof nicht
etwa «ein noch ganz unverfélschtes Verhaltnis»,
wie alle Welt so klischiert daherschwadroniert, oft
genug in der affigen Verziickung des gaffenden
Touristen aus der Stadt. Vielmehr strahlen sie sel-
ber noch so etwas wie eine animalische Prasenz
aus (im vornehmsten Sinn dieses Ausdrucks,
wohlverstanden).

Denn da herrscht diese Ruhe, der Gleichmut,
oftmals ein langes gemeinschaftliches Schweigen.
Da hat man sich eine dicke Haut zum Schutz vor
Zeit und Hast zugelegt und die Gabe erworben,
einander gewéhren zu lassen und sich um die Zu-
kunft wenig zu kitmmern. Das Vieh ist ja nicht un-
endlich anpassungsfahig. Entweder es fiihlt sich in
seiner Umgebung wohl, oder es geht zu Grunde.
Einzig unsere Spezies bildet sich etwas ein auf die
Fahigkeit zur Anpassung, aber nur, weil ihre An-
gehorigen so oft bloss innerlich zu Grunde gehen.
Nach aussen hin scheinen sie Ungeahntes auszu-
halten. Bei den Meiles herrscht zwischen der hu-
manen und der subhumanen Kreatur mehr als
Toleranz, es herrscht eine selbstverstandliche Em-
pathie. Sie ist viel inniger, als es selbst den Ge-
schopfen auf der hoherentwickelten Stufe bewusst
wird.

Den Motiven ihren Sinn zuriickerstatten

Trotzdem waltet auf dem Hof nicht einfach
jene dumpfe Naturwiichsigkeit, von der die Philo-
sophen des neunzehnten Jahrhunderts sprachen
und die den Schwarmgeistern aller Epochen be-
hagt. Wenn die Sennen eintauchen ins Reich der
Pflanzen und Tiere, um eins zu werden mit der
Natur, so riicken sie hinterher ihr eigenes Dasein
auch wieder in gemessene kiinstlerische Distanz.
Der gemachliche Alpaufzug, mit dem sie im Friih-
jahr, angetan in Trachten mit eigelben Hosen, das
Vieh zu Berge treiben, verdichtet sich zum Bild.
Fiir die langen Monate des Winters ergibt es dann
das Motiv zu einem Konspekt aus gemaltem Hin-

tergrund und vornedran montierten Schnitzfigu-
ren: zu einer dreidimensionalen Abbildung von
grosster Raffinesse. Naive Kunst nennen’s die
Kritiker und Historiker gonnerhaft, weil’s von
Tolpeln stammt. Es ist Kultur in héchster Form.

Die grobe schwielige Hand des Sennen, die
die zerbrechlichen Kiihlein und Hiindchen aus
weissem Holz zirtlich streichelnd zuschneidet,
gehort zu den magischen Momenten. Da riickt
ganz unerwartet das sonst so schweigsame Men-
schentier mit seiner sehr eigenen, hochst differen-
zierten und beredten Sprache heraus. In jedem
Dokumentarbericht von der Stange wiirde sich ein
gleiches Bild hoffnungslos kitschig ausnehmen,
um nicht zu sagen nach BluBo aussehen. Doch
vermag Dokumentarismus gerade auch das (ab
und zu), ndmlich einem Motiv seinen eigentlichen
Sinn zuriickzuerstatten und es wieder in seinen
wahren Zusammenhang zu fiigen. Wie die Teile
der SENNEN-BALLADE — erst Friihling und Sommer,
dann Herbst und Winter — einander bedingen, be-
leuchten, erldutern und erweitern, das hat schon
lange kein Eidgenosse mehr mit so viel simpler
Wirksamkeit zu Wege gebracht.

Mehr als ein Vierteljahrhundert lang, seit DIE
LANDSCHAFTSGARTNER von Kurt Gloor, haben die
Sennen und sonstigen Bergler im hiesigen Kino
eine Sonderrolle gespielt (iiber WIR BERGLER IN
DEN BERGEN SIND EIGENTLICH NICHT SCHULD, DASS
WIR DA SIND von Fredi Murer und DIE INSEL von
Martin Schaub bis jetzt). Die Darstellung Lang-
jahrs ist von allen die lauterste und naivste, man
mochte fast sagen: die einzig wahrhaft baurische
und organische, sogar naturnahe. Alles vollzieht
sich frei von Absicht, ohne Eingriff, jenseits der
Frage nach Standpunkt und Autorenschaft, allein
aus dem Material heraus. Der Film scheint sich
wie von selbst zu generieren. Aus dem Minimum
das Maximum.

Pierre Lachat
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<lch mache Filme
nach meinem Gefiihl>

Kira Muratowa glaubt an Leidenschaften,

aber nicht an den Fortschritt

Gesprdch mit Kira Muratowa

1
Kira Muratowa
bei den
Dreharbeiten
Z1l LANGE
ABSCHIEDE
(1971)

2
Kira Muratowa
1996

3
LEIDEN-
SCHAFTEN
(1991)
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rmeuLLerin: Sie gelten als beinahe einziger
lebender Klassiker des post-sowjetischen Kinos,
das ja noch vor kurzem das sowjetische war. In
der Provinz, in einem nicht besonders gut aus-
gestatteten Filmstudio in Odessa, haben Sie viele
historische Veranderungen erlebt: das Tauwetter
unter Chruschtschow, die Stagnation unter
Breschnew, die Perestrojka unter Gorbatschow,
und jetzt die Anfidnge des Kapitalismus. Dabei
haben Sie nie zum Establishment gehort, weder
zu dem der alten Sowjetunion, noch zu dem
der heutigen Bourgeoisie. Wie haben Sie es ge-
schafft, unter denkbar ungiinstigen und sich
hdufig dandernden Bedingungen Thre schépferi-
sche Unabhangigkeit zu bewahren?

ira muratowa Ich habe mich nie irgendwo
eingefiigt, weder am WGIK (Moskauer Kino-
Hochschule), von wo man mich immer zu vertrei-
ben versuchte, noch im Studio in Odessa. Auch
bei Festivals fiihle ich mich fehl am Platze, bei
den russischen ebenso wie bei den auslandischen,
selbst wenn meine Filme dort gelobt und ausge-

zeichnet werden. Offenbar liegt das in meiner
Natur, in meinem Schicksal - eine gewisse Fremd-
heit, Zuriickgezogenheit und Marginalitét. Ich
hatte sogar tiber viele Jahre hinweg weder die
russische noch die ukrainische oder die sowjeti-
sche Staatsangehorigkeit, sondern war durch
meine Mutter ruménische Staatsbiirgerin. Das hat
mir damals aber nicht wenig Scherereien bereitet.

Heutzutage grabt man seine Wurzeln wieder
aus und ist stolz auf eine aristokratische Abstam-
mung. Sergej Paradschanow, den ich sehr schétz-
te, hat einmal versucht, meinen Stammbaum zu
erstellen und ihn auf ein ruménisches Fiirsten-
geschlecht zurtickgefiihrt. Doch erstens stimmt
das nicht, und zweitens ist mir das gleichgiiltig.
Ich bin keine Aristokratin. Die Verdnderungen,
die sich im Laufe meines Lebens ereigneten, ha-
ben mich natiirlich beriihrt, aber sie haben mein
Wesen nicht verandert. Damals wie heute mache
ich Filme nach meinen Fahigkeiten und nach
meinem Gefiihl.



KINO AM RANDE

«Das endgiiltige
Signal zum
Beginn der Dreh-
arbeiten zum Film
LANGE ABSCHIEDE
gab dann die in
Odessa grassie-
rende Cholera, die
die Jahresplanung
des Studios be-
drohte.»

rLmeuLLerin Der einzige Beweis Threr Zuge-
horigkeit zur Welt des sowjetischen Films ist, dass
Sie bei Sergej Gerassimow studiert haben, einem
Klassiker des sowjetischen Kinos. Welche Rolle
hat er fir Thr Werk gespielt?

kira muratowa Selbst der Anfang meiner
Arbeit beim Film ging nicht ohne seine Hilfe und
Unterstiitzung vonstatten. Letztere war auch fiir
meinen Film LANGE ABSCHIEDE von entscheiden-
der Bedeutung. Anfanglich wurde Natalja Rja-
sanzewas Drehbuch in allen Redaktionsinstanzen
zerrissen. Die Zensoren vermuteten dahinter die
furchtbare Absicht, «die Intelligenz und das Volk
einander gegeniiberzustellen». Schliesslich will
der Sohn nicht ohne Grund seine Mutter — eine
Maschinistin — verlassen und zum Vater — einem
Wissenschaftler — gehen, der irgendwo am ande-
ren Ende des Landes wohnt. Wir mussten also aus
der Heldin eine Ubersetzerin machen, was aber
auch nicht half. «Das wird ein fader, langweiliger
Film, in dem unsere Menschen und unsere Zeit
ausserst trostlos aussehen werden», fasste einer

der einflussreichsten Rezensenten, die tiber die
Annahme des Drehbuchs entscheiden konnten,
die Vorwiirfe zusammen. Da mischte sich Geras-
simow ein und biirgte «an hochster Stelle» fiir
seine Schiilerin. Das endgtiltige Signal zum
Beginn der Dreharbeiten gab dann die in Odessa
grassierende Cholera, die die Jahresplanung des
Studios bedrohte. Trotzdem wurde der fertige
Film aufs Regal gelegt und war der Anlass fiir
eine ideologische Kampagne, die wie ein Wirbel-
sturm von Moskau nach Kiew und zuriick raste.
rmsuLLeniv Ich erinnere mich noch an Artikel
in der russischen und ukrainischen Presse jener
Zeit, die LANGE ABSCHIEDE als Nachahmung mo-
discher Tendenzen aus dem Westen (Existenzialis-
mus, Freudianismus, Dedramatisierung) bezeich-
neten, als demonstrative Abkehr vom sozialen
Leben des Landes hin zur engen kleinen Welt der
personlichen Beziehungen. Genau das gleiche
wurde auch iiber Thren vorhergehenden Film
KURZE BEGEGNUNGEN gesagt und geschrieben.
Diese beiden Filme gerieten unter dem Druck der
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«Von den Regis-
seuren der
sechziger Jahre
gef('ﬂlt mir Godard
el weitem am
besten. Ich finde
seine Filme,
auch die letzten
Arbeiten,
unterhaltsam.»
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Zensur in den Ruf, oppositionelle Filme zu sein.
Wenn sie das denn waren, dann nicht nur in be-
zug auf den Sozrealismus, sondern auch in bezug
auf die damals fithrenden westlichen Regisseure
Bergman und Antonioni, deren Nachahmung
Thnen ja vorgeworfen wurde. Wie stehen Sie
dazu?

kira muraTowa Fragen Sie jetzt nach mir oder
nach Bergman? Wollen Sie wissen, was ich damals
dachte, oder wie ich heute dazu stehe? Ich habe
mich mit den Jahren von Bergman ebenso distan-
ziert, wie ich mich von Tschechow distanziert
habe. Wahrscheinlich darf man das so gar nicht
sagen. Bergman ist fiir mich nach wie vor ein
grosser Regisseur. WILDE ERDBEEREN habe ich
frither sehr geliebt ... Es geht gar nicht so sehr um
Bergman selbst, sondern vielmehr darum, dass
ich mich tiberhaupt vom «Grossen Kino» distan-
ziert habe. Vom Kino der globalen Konstruktio-
nen, die sich im Film entwickeln, aufgeldst wer-
den und im Finale schliesslich zu einer Klarung
fithren, oder umgekehrt.

Selbst ein so bemerkenswerter, wunderbarer
Film wie HERBSTSONATE ldsst die dahinter stehen-
de Konstruktion erkennen: Mutter und Tochter,
wer von ihnen ist im Recht, die «verfluchten Fra-
gen» wie der Generationenkonflikt und dhnliches
mehr. All das ist mir zuwider geworden, weil es
einfach nicht stimmt. Moralische Urteile oder
globale Schlussfolgerungen sind tiberhaupt nicht
zuldssig.

Es gibt Leute, die an den Fortschritt in jeder
Form glauben. Ich hingegen glaube nicht daran,
mich interessiert das tiberhaupt nicht. Doch das

1
Vicland und
Kira Muratowa
in KURZE
BEGEGNUNGEN
(1967)

2
Nina Ruslanowa
und Sergej Popow
i DIE WEITE WELT
ERKENNEN
(1979)

3
ZWISCHEN
GRAUEN STEINEN
(1983)

4
Natalia Leblie
und Leonid
Kudriaschow in
SCHICKSALS-
WENDE
(1988)

war nicht immer so. Zu seiner Zeit wurde
Bergman anders aufgefasst. Heute scheint mir, er
ist nicht barbarisch, nicht wild genug.

Von den Regisseuren der sechziger Jahre
gefallt mir Godard bei weitem am besten. Ich
finde seine Filme, auch die letzten Arbeiten,
unterhaltsam.

FiLmeuLLeTiIN ZUriick zu LANGE ABSCHIEDE. In
der Tat assoziiert man die Beziehung der altern-
den Mutter zu ihrem heranwachsenden Sohn
keineswegs mit einem Generationenproblem, mit
einem Konflikt zwischen unterschiedlichen Welt-
anschauungen oder auch nur zwischen Person-
lichkeiten, die auf eine gewisse Bedeutung An-
spruch erheben; die Beziehung hat einen absolut
intimen Charakter. Und gerade dieser Schwarz-
weiss-Film, getrankt vom Milieu und vom Stil der
sechziger Jahre, ist — im Unterschied zu vielen
Beispielen des «globalen Kinos» jener Zeit — in
keiner Weise gealtert, ja, er gehort seinem Geist
nach bereits ins folgende Jahrzehnt, heute kann
man sogar sagen, ins nachste Jahrhundert. In ein
Jahrhundert, in dem nicht mehr globale Ideen und
sich daraus ergebende globale Katastrophen die
Phantasie beschéftigen, in ein Jahrhundert, in
dem sich das wahrhaft und ewig Neue im er-
schreckend Banalen zeigen wird. Trifft das Ihrer
Meinung nach zu?

kira muraTowa Ich mag meine alten Filme
heute nicht mehr besonders, sie scheinen mir
leicht manieriert, wie bei den Franzosen. Ich defi-
niere diese Filme fiir mich als «provinzielle Melo-
dramen». Am meisten schétze ich an ihnen die
schauspielerischen Leistungen. Sinaida Scharko hat



KINO AM RANDE

«Zum Beruf des
Regisseurs gehort
auch die F(‘ﬁ]i -
keit, seine Helden
zu horen, und es
erstaunt mich,
dass viele das
nicht verstehen.»

in LANGE ABSCHIEDE eine sogenannte «banale
Frau» gespielt. Also eine ganz normale Frau,
leicht egozentrisch, leicht neurotisch, fiir ihr Alter
zu kokett, mit einem suchenden, hungrigen Blick.
Am Ende des Films, nachdem die Mutter diesen
furchtbaren Skandal im Theater gemacht hat,
beginnt der Sohn plétzlich, sie zu begreifen — ein
einsames Wesen, das Zartlichkeit mehr braucht
als das Leben. Scharkos Heldin, das ist auch das
sowjetische Volk, das mit seiner angeborenen
Neurose im Grunde genommen so wenig zum
Glick braucht.

rLmeuLLerin Diese Szene im Theater ist auch
deswegen bemerkenswert, weil der Ton hier einen
Kontrapunkt setzt: Auf der Biihne wird eine russi-
sche Romanze nach einem Gedicht von Michail
Lermontow gesungen, und im Zuschauerraum
faucht die Heldin hysterisch eine Frau an, die sich
auf ihren Platz gesetzt hat. Das ist auch in Ihren
anderen Filmen einzigartig: die hysterische
Stimme der Frauen, der Strasse, der Menge — ge-
wohnlich mit stidrussischem Akzent.

kiIRa muraTowa Zum Beruf des Regisseurs
gehort auch die Fahigkeit, seine Helden zu horen,
und es erstaunt mich, dass viele das nicht
verstehen.

FiLmeuLLETIN Sie waren eine der ersten in Russ-
land, denen es gelang, nichtsowjetische Filme zu
machen, die man jedoch nicht mit antisowjeti-
schen Filmen verwechseln darf. Ihre Filme sind
keine Gleichnisse, keine Allegorien, keine Meta-
phern — was nach Georg Lukacs die einzigen
Formen sind, in denen politische Kunst im Sozia-
lismus existieren kann. Moglicherweise ist Thr

Werk gerade deshalb ein «langer Abschied», ein
sich hinziehendes Verabschieden nicht nur von
der Mythologie des sowjetischen Films, sondern
auch von der fiir die sechziger Jahre charakteristi-
schen Mythologie des Modernismus, von der
totalen Entfremdung, der Abkehr, dem Schweigen
und der Finsternis. Was halten Sie vom Post-
modernismus?

kira muratowa Ich bin nicht sicher, ob wir
beide das gleiche meinen, doch mir scheint, ich
habe 1979 einen intuitiven Schritt gemacht, als ich
zum grossen Erstaunen des Drehbuchautors
Georgi Baklanow die Kostlime der Bauarbeiter in
dem Film DIE WEITE WELT ERKENNEN in den
aufreizenden, schreienden Farben der Soz-Art
gestaltete.

rimeuLLerin Thr dekadentester Film aber
erschien unerwarteterweise Mitte der achtziger
Jahre, als die Perestrojka schon in vollem Gange
war; er tragt den symbolischen Titel scHICKSALS-
WENDE. Damals sah man darin die Laune einer
Kiinstlerin, die nichts Besseres mit der geschenk-
ten Freiheit anzufangen weiss. Im tibrigen ver-
mittelt selbst dieser Film der Ubergangszeit den
Eindruck kiinstlerischer Kontinuitat. Die Biogra-
phien aller anderen Regisseure in Russland wur-
den auf die eine oder andere Weise unterbrochen,
zerstort, Ihre hingegen niemals, auch nicht da-
mals, als Thr Film zwISCHEN GRAUEN STEINEN ver-
stimmelt und unter fremdem Namen lanciert
wurde. Oder als Sie iiberhaupt nicht mehr drehen
durften und in der Bibliothek des Filmstudios in
Odessa arbeiten mussten. Die “Schicksalswende”
der Perestrojka war fiir Sie als Regisseurin ledig-
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lich eine dusserliche, ein Wechsel der Dekoration
sozusagen. Wiahrenddessen hofften viele, dass
gerade ein Wechsel der Dekoration (ein neues
Biiro beispielsweise) fiir ihr kiinstlerisches
Schicksal etwas dndern wiirde.

kira muratowa Wenn Sie das so sehen, dann ist
es wahrscheinlich auch so. Mir bleibt noch hinzu-
zufiigen, dass die mit Exotik gewtirzte Kriminal-
geschichte (SCHICKSALSWENDE ist eine Adaption
von Somerset Maughams Erzahlung «Der Brief»,
die Handlung spielt in Singapur) ganz meinem
Geschmack entspricht. Es hat Spass gemacht,
“Singapur” in Tadschikistan zu drehen, das da-
mals ja noch nicht vom Krieg betroffen war. Ich
wiirde auch heute lieber etwas in der Art drehen
als so einen quélenden Film wie DAS ASTHENISCHE
SYNDROM.

rumsuLLerin Aber gerade der Film gilt doch als
Markstein in Threm Spéatwerk, er wird als Meister-
werk des Pessimismus bezeichnet. Die kontra-
stive Gegentiberstellung von Intelligenz und Volk
wird darin deutlich spiirbar, leider nicht zum
Vorteil der ersteren.

KiRA muraTowa Meiner Meinung nach wird die
Schonheit eines Menschen — ebenso wie Schonheit
generell — durch Natiirlichkeit bestimmt, und
nicht etwa durch kulturelle oder moralische
Einschrankungen. Ein nattirlicher Mensch leidet
anders und freut sich anders, primitiver, aber
auch starker.

rmeucLerin Dafiir sind Sie nach diesem Mark-
stein zu einfachen, unkomplizierten Geschichten
vom Typ DER VERLIEBTE MILIZIONAR oder LEIDEN-
SCHAFTEN zuriickgekehrt. Mit diesem letzten Film

Kira Muratowa 1971 DOLGIJE PROWODY 1988 PEREMENA UTSCHASTI
(LANGE ABSCHIEDE) (SCHICKSALSWENDE)
Geboren am 15. November 1934 in Rumd- Portrit einer Mutter, die ihren nach der Novelle «Der Brief»
nien als Tochter eines sowjetischen Vaters Sohn nicht loslassen kann; in der von Somerset Maugham, iiber
und einer ruminischen Mutter; filmische Folge langjihrige Schaffenspause eine Frau, die ihren Geliebten
Ausbildung an der Moskauer Filmhoch- und zeitweiliges Berufsverbot umbringt und den Mord als Akt
schule WGIK 1979  POSNAWAJA BELY SWET der Selbstverteidigung tarnt
(DIE WEITE WELT ERKENNEN) 1989 ASTENICESKIJ SINDROM
1961 U KRUTOWO JARA symphonisches Gedicht (DAS ASTHENISCHE SYNDROM)
(AM STEILEN HANG) iiber das Leben junger Leute abgrundtief pessimistisches Bild
Kurzfilm; Abschlussarbeit auf einer Baustelle der Gesellschaft am Beispiel eines
an der WGIK, zusammen 1980 GEROI NASCHEWO WREMENT Lehrers, der bei jeder Heraus-
mit ihrem damaligen Mann (EIN HELD UNSERER ZEIT) forderung sofort einschlift
Alexander Muratow Fernsehproduktion, die wegen UWLETSCHENJA
1964 NASCH TSCHESTNY CHLEB des Vorwurfs der zu stark gegen- (LEIDENSCHAFTEN)
(UNSER EHRLICHES BROT) wartsbezogenen Interpretation melodramatisches Portrit
ebenfalls in Co-Regie des klassischen Stoffes nach redewiitiger Personen aus dem
mit Alexander Muratow Lermontow abgebrochen wurde Zirkus- und Pferdesportmilieu
1967  KOROTKIJE WSTRETSCHI 1983 SREDI SERYCH KAMNE] 1992 TSCHUSTWITELNIJ MILICIONER
(KURZE BEGEGNUNGEN) (ZWISCHEN GRAUEN STEINEN) (DER VERLIEBTE MILIZIONAR)
erster Film in alleiniger Regie; iiber randstindiges Leben; stark absurde Burleske um einen
Film iiber die schwierige Ehe von der Zensur verstiimmelt, so Miliziondr und seine Frau
zwischen einer Beamtin (gespielt dass Muratowa ihren Namen zu- auf der Suche nach einem Baby
von Kira Muratowa) und einem riickzog und deshalb Iwan Sido- | 1996  GRUSTNYE ISTORII
Geologen (gespielt vom Lieder- row als Regisseur firmiert (TRAURIGE GESCHICHTEN)
macher Wladimir Wyssozki) Episodenfilm in Produktion

haben Sie unter Beibehaltung aller Threr stilisti-
schen Besonderheiten eine aparte Spielerei ge-
schaffen. Wenn man daran denkt, dass pas
ASTHENISCHE SYNDROM von den Kritikern als
«verkriippelte Rose» bezeichnet wurde, so ist
LEIDENSCHAFTEN eher verwandt mit der astheti-
sierten «blauen Rose» von David Lynch, die den
Anhéngern von «Twin Peaks» noch in Erinnerung
ist, oder mit der mystischen Rose von Umberto
Eco.

KIRA MURATOWA LEIDENSCHAFTEN ist ein absolut
oberflichlicher Salonfilm, ich habe mich dabei
vom Schock des Films DAS ASTHENISCHE SYNDROM
erholt. Was hat mich diese Szene mit den zum
Tode verurteilten Hunden gekostet — danach war
ich fast sicher, dass ich aufhoren wiirde zu dre-
hen. Aber die Zeit verging, und allméhlich kamen
die Motive aus der Vergangenheit wieder. Aber
das, was gestern eine Tragodie war, ist heute eine
Komodie mit einem Hauch von Absurditat. Bei-
spielsweise hat eben diese Szene mit den Hunden
eine Paraphrase in LETDENSCHAFTEN. Doch jetzt
sind die Hunde zusammen mit den Katzen nicht
in einem Todeskéfig eingeschlossen, sondern im
Raubtierkifig in der Zirkusarena, und die Domp-
teurin wiederholt geradezu manisch, dass sie sie
nicht schldgt, sondern sie im Gegenteil zartlich
liebt.

rmeutLenin Die dauernde Wiederholung einer
Replik — durch die spezifische Kolorierung der
Aussprache besonders eindringlich — wird zum
Teil der Klangpartitur des Films. Es fallt auch auf,
dass in LEIDENSCHAFTEN die Linie der “optimisti-
schen” Muratowa entwickelt wird, die sich sogar



1
Irina Kowalenko
und Kira Muratowa
bei Dreharbeiten
Zil DER VERLIEBTE
MILIZIONAR
(1992)

2
DAS ASTHENISCHE
SYNDROM
(1989)

3
Irina Kowalenko
und N. Schatochin
in DER VERLIEBTE
MILIZIONAR

«Nur wird im
Westen —

im Unterschied

zu Russland -
das Skelett mit

schonen Kleidern

behdngt,

~doch das Skelett

ist genau das

gleiche, und die
Krankheiten sind

dieselben.»

in DAS ASTHENISCHE SYNDROM in der Figur der
dicken Lehrerin bemerkbar machte. Diese war in
ihrer Einféltigkeit so begrenzt, dass es unmdglich
war, sich nicht daran zu ergotzen. Nicht umsonst
erscheint die Schauspielerin, die die Lehrerin dar-
stellte, in LEIDENSCHAFTEN als Fellini-Clownin.

KIRA MURATOWA SOWOhI in DAS ASTHENISCHE
SYNDROM wie auch in DER VERLIEBTE MILIZIONAR
und in LETDENSCHAFTEN gibt es ein durchgangiges
Leitmotiv. Je einféltiger ein Exemplar der Gattung
Mensch ist, desto organischer erscheint sein
Wesen. Je mehr seine Bediirfnisse vom Intellekt
unterdriickt werden, desto starker kommen sie in
Form von Asthenie oder Aggression, in Form von
innerer oder dusserer Hysterie zum Ausbruch.

FILMBULLETIN DER VERLIEBTE MILIZIONAR wurde
in Koproduktion mit Frankreich gedreht. Hatten
Sie dieses Experiment wiederholen kénnen?

kira muratowa Es ist nicht allzu gut gelungen.
Ich bezweifle, dass ich wieder darauf zuriickkom-
men konnte. Aber das hat nichts damit zu tun,
dass mir die westlichen Menschen fremd sind, ich
kenne sie lediglich weniger und habe weniger
Gespiir fiir sie. Insgesamt sehe ich keine prinzipi-
ellen Unterschiede zwischen den Problemen der
einen oder der anderen Gesellschaft. Nur wird im
Westen — im Unterschied zu Russland - das
Skelett mit schonen Kleidern behéngt, doch das
Skelett ist genau das gleiche, und die Krankheiten
sind dieselben.

riLmeuLLerin Soweit ich es verstanden habe,
war DAS ASTHENISCHE SYNDROM fiir Sie ein Akt
des Exorzismus. In DER VERLIEBTE MILIZIONAR
sind die Spuren des inneren Kampfes mit den

Déamonen noch deutlich zu bemerken. LEIDEN-
SCHAFTEN versetzt den Zuschauer auf eine ande-
re psychologische Ebene, wo jede Figur Trager
einer einzigen, aber glithenden Leidenschaft ist,
einer fanatischen und zugleich unschuldigen
Leidenschaft, zum Beispiel die Pferdeleiden-
schaft. Es war auch nicht notwendig, Pferde mit
Kleidern auszustatten, sie sind auch so wunder-
schon, ohne den poetischen Schleier, an den wir
uns durch Tarkowskijs Filme gewdhnt haben.
Wird Thr nachster Film ebenso “oberflachlich”,
ebenso “leicht” sein?

ira muratowa Mich interessieren die in ihrer
Banalitat merkwiirdigen Windungen der mensch-
lichen Leidenschaften. Letztere fiihren bekannter-
massen nicht selten zu Verbrechen. Der Film
TRAURIGE GESCHICHTEN, an dem ich momentan
arbeite, besteht aus mehreren Novellen, wobei in
jeder ein Mord vorkommt, aber keine Ermittlung.

Als sich herausstellte, dass es bei der gegen-
wirtigen Krise der Filmindustrie so gut wie un-
moglich war, einen grossen Film zu finanzieren,
beschloss ich, einige Novellen zu drehen und sie
dann zusammenzufiigen, dhnlich wie beim Fern-
sehen. Doch nachdem die zweite dieser Novellen
zur Halfte abgedreht war, kam die Produktion
ebenfalls aus finanziellen Griinden ins Stocken.

rumeuLLenin Das Drehbuch zu einer dieser
Novellen hat Renata Litwinowa verfasst, die die
Hauptrolle in LEIDENSCHAFTEN spielte und ihre
Dialoge dafiir selbst geschrieben hat. Was be-
deutet Thre Allianz mit einer der populdrsten
Figuren des neuen russischen Films, die als eine
Kultfigur der neuen Bourgeoisie gilt? Sie sind
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Irina Kowalenko
und N. Schatochin
in DER VERLIEBTE
MILIZIONAR

«Wenn jemand
etwas ﬁLer mich
schreiben will,
sich mit meinen
Filmen beschdfti-
gen will, miisste
ich eigentlich
dankbar sein.
Doch im Grunde

enommen

rauche ich das
nicht.»
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doch bisher immer allen modischen Tendenzen

aus dem Weg gegangen.

kIRa MURATOWA [N LEIDENSCHAFTEN hat Renata
nach dem altgriechischen Prinzip gespielt, distan-
ziert, ohne die Figur zu verandern, um die Schon-
heit nicht zu zerstoren. Jetzt hat sie sich “einge-
spielt” und vollzieht mit Leichtigkeit den Uber-
gang von einem Zustand zum anderen. Renata
Litwinowa {iberzeugt gleichermassen als Schau-
spielerin wie als Drehbuchautorin. Ich bin
iiberzeugt, dass sie bei ihrem Film selbst Regie
fiihren muss, sie muss alles ausprobieren, denn
sie ist ein Meisterwerk der Natur, bei ihr sind alle
Formen und Arten von Kunst im Keim enthalten.

rumeuttenin Im Interview hat Renata Litwi-
nowa gesagt, dass Sie sie an den Helden des Films
ED WOOD erinnern: es ist unwichtig, dass der als
schlechter Regisseur galt, wichtig ist, dass er
gliicklich war, beim Film arbeiten zu konnen,
unabhéangig vom Resultat. In diesem Zusammen-
hang méchte ich Sie fragen: Was bedeutet Aner-
kennung fiir Sie? Sie sind immer hoflich zu Ihren

Bewunderern, doch es scheint, dass deren Auf-
merksamkeit Sie eher stort.

wira muratowa Meine Beziehungen zu Men-
schen im Bereich von Film und Kino sind von so
viel Heuchelei gepragt, dass ich das nicht einmal
analysieren kann. Wenn jemand anfangt, mich zu
lange zu loben, bedanke ich mich natiirlich artig,
aber ich tiberlege mir dann: Warum so lange, es ist
doch bereits alles gesagt. Wenn jemand etwas
tiber mich schreiben will, sich mit meinen Filmen
beschéftigen will, miisste ich eigentlich dankbar
sein. Doch im Grunde genommen brauche ich das
nicht, und ich denke: Das heisst, er hat ein eigenes
Interesse daran.

rumsuiLeiv Heutzutage kann man sogar von
Intellektuellen die These horen: «Interessant ist
nur das, was popular ist.» Sind Sie damit
einverstanden?

kira muratowa Im Prinzip bin ich einverstan-
den, nur versuche ich, dem irgendwie auszuwei-
chen, und mache meine eigenen Sachen.

«Ich fiihle mich
verantwortlich
fiir meine Kinder,
ebenso fiir

die Tiere, die

die Menschheit
gezihmt hat.»

riLmeutterin: Was halten Sie vom Publikum
Ihrer Filme, wiinschen Sie sich ein breiteres
Publikum?

kira muratowa Ich drehe meine Filme nicht fiir
ein von vornherein bekanntes Publikum. Post
factum stellt sich heraus, dass es ein solches gibt,
so oder anders. Ich ziehe daraus keinerlei
Schlussfolgerungen.

rimeucenn Sind Sie auch der Meinung, dass
elitdres Kino nur in einem reichen Land existieren
kann? Dass Lander wie Russland oder die Ukrai-
ne heutzutage sich kein elitares Kino leisten
konnen, weil sie in erster Linie die Masse der Be-
volkerung mit handfester Nahrung versorgen
miissen?

ira muratowa Es ist doch vollig einerlei, wenn
ich frage: Sind Sie auch der Meinung, dass Sie
krank sind? Ziehen Sie es vor, sofort die Todes-
spritze zu bekommen? Ich kann der Regierung
keine Vorwiirfe machen, dass sie sich nicht um
mich kimmert, ich kann sie dafiir nicht als
Gauner bezeichnen, wie das erbitterte Leute im

KINO AM RANDE

Tram oder in der Metro tun. Schliesslich verfiigen
auch diese Leute tiber Arme und Beine, aber sie
wollen (oder kénnen) nicht hingehen und das
Land selbst regieren. Ich will das auch nicht, also
was zum Teufel soll ich den anderen Vorwiirfe
machen? Ich fithle mich verantwortlich fiir meine
Kinder, ebenso fiir die Tiere, die die Menschheit
gezdhmt hat. Es gibt den Begriff Menschheit, aber
nicht Begriffe wie Hundeheit, Katzenheit, Vogel-
heit, die mir sehr viel naher sind und fiir die ich
weit grossere Verantwortung fiihle.

Doch nicht fiir die Menschheit selbst, nicht
fiir das Volk. Alle sind Menschen und nicht das
Volk. Warum also muss ich ihrem Geschmack
gerecht werden und sie meinem?

Das Gesprach mit Kira Muratowa
fithrte Andrej Plachow

Aus dem Russischen iibersetzt

von Dorothea Trottenberg
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Dieser Film
scheint nichts
anderes mehr
zu kennen

als Sex.

Man sieht die
Leute weder
wirklich
arbeiten, noch
essen oder
trinken.

Buick bumst Oldsmobile

crAsH von David Cronenberg

«Beide Vorderrader und der Mo-
tor ihres Autos haben sich in die Fahr-
gastzelle gebohrt und den Boden kom-
plett eingedriickt. Die Motorhaube war
immer noch von Blut befleckt, das wie
kleine Bander schwarzer Spitze auf die
Scheibenwischer zulief. Winzige Tropf-
chen waren tiber den Sitz und das
Lenkrad verspritzt. Das Armaturen-
brett war nach innen gebogen und da-
durch wurden die Uhr und das Tacho-
meter zerstort. Der Innenraum war
deformiert. Uberall befanden sich
Staub, Glas und Plastiksplitter. Der Bo-
denbelag war feucht und stank nach
Blut und anderen Fliissigkeiten, die aus
Koérper und Maschine ausgetreten wa-
ren.»

Die Frau erzdhlt ganz sachlich,
aber doch mit Emotion, mit der leicht
vibrierenden Stimme des Voyeurs, der
von einem indiskreten Blick auf Inti-
mitdten berichtet. Der Mann ist erregt
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und keucht. Er steht hinter ihr,
wahrend sie beide vom Balkon ihrer
Wohnung dem Strassenverkehr zuzu-
sehen scheinen, der sich unten auf
mehrfach ineinander verschlungenen
Betonpisten, zweispurig, dreispurig,
vierspurig, in kontinuierlichen Schiiben
voranbewegt, ein Fluss, ja viele sich
vereinigende und dann sich wieder
trennende schier unendliche Strome
ohne Unterlass. Die Frau steht iiber die
Briistung gebeugt und der Mann hinter
ihr, und wihrend sie von dem scheuss-
lichen Unfall erzahlt, den sie gesehen
hat und der Mann hinter ihr sich erregt,
vergniigen sie sich anal.

Korperlich wird mit einer Bestdn-
digkeit, als sei alles andere nicht mehr
in oder gar verboten, nur noch anal
verkehrt; oraler Verkehr zum Beispiel
kommt nur noch unter Méannern vor.
Dieser Film scheint nichts anderes
mehr zu kennen als Sex. Man sieht die

Leute weder wirklich arbeiten, der Ehe-
mann ist immerhin Filmproduzent,
noch essen oder trinken, von biirgerli-
cher Nachtruhe ganz zu schweigen.
Nichts mehr scheint es zu geben auf
dieser Welt als den Verkehr. Aber es ist
der Verkehr sowohl der Blechlawinen
auf gigantischen Maandern von Auto-
bahnen als auch der unter Mannern
und Frauen, Strassenverkehr und Se-
xualverkehr. Und das eine ist mit dem
anderen identisch geworden. Oder soll
es erst noch werden, wenn die Mensch-
heit ihren ultimativen Orgasmus errei-
chen will.

Die Sexualpartner dieses Films
sind Avantgardisten, ihrer Zeit mit
zweihundertzwanzig Sachen voraus.
Vorreiter und lustvolle Martyrer einer
neuen Ara der Menschheitsgeschichte,
die eine Geschichte der heute noch un-
geahnten Steigerung des libidindsen
Genusses sein wird. Wenn Maschine



Was zunédchst
aussehen will
wie eine ab-
surde Variante
des pornogra-
phischen Films,
entpuppt sich
als Gesell-
schaftskritik
und Zivilisa-
tionsphilo-
sophie von
betrdchtlicher
Konsequenz.

und Korper ineinander verschmelzen,
wenn Blech und Blut, Spitzengeschwin-
digkeit und Sperma, Speichel und Sprit
Synonyme geworden sind. Es gibt
schon den weitschauenden Propheten,
der an der Zukunft wirkt, ein abtriinni-
ger Arzt ist er, Psychoanalytiker, Sexo-
loge und Guru, und das wissenschaftli-
che Projekt, an dem er arbeitet — er
immerhin “arbeitet”, er fotografiert,
nattirlich Verkehrsunfalle —, ist eine
Untersuchung iiber die Umformung
des menschlichen Korpers durch die
moderne Technologie.

Was zunéchst aussehen will — und
so kann man crAsH auch bis ans Ende
sehen — wie eine neue, absurde Varian-
te des pornographischen Films, Jahr-
zehnte nach Russ Meyer und den
SATANSWEIBERN VON TITFIELD, nach
Linda Lovelace und DEEP THROAT end-
lich zum Techno-Sound der Techno-
Porno, entpuppt sich als Gesellschafts-
kritik und Zivilisationsphilosophie von
betrachtlicher Konsequenz. Denn wei-
tergefithrt in crasn, dem Film wie
auch schon dem Roman von James G.

FILMFORUM

Ballard, der dem Film zugrunde liegt,
sind nur die Phantasien und Entwiirfe
von William S. Burroughs, des poéte
maudit unter den amerikanischen Ro-
manciers. Der Kanadier David Cronen-
berg steht Burroughs spétestens seit
seiner Verfilmung des Burroughs-Ro-
mans «Naked Lunch» nahe, in dem
schon iiber Verschmelzungen des Or-
ganischen mit dem Anorganischen phi-
losophiert wird, des Menschen mit den
Produkten seiner Arbeit.
Archaisch-anarchische Sehnstichte
und Theoreme treten in das Fleisch und
die Stofflichkeit ihrer Erscheinung. Die
Protagonisten der neuen Sexualitat
stellen unter Lebensgefahr die bertihm-
ten todlichen Karambolagen der Star-
geschichte, die Autounfélle von James
Dean etwa und Jane Mansfield, deren
iippiger Kérper dabei regelrecht ent-
hauptet wurde, nach und ziehen Lust-
gewinn daraus, dusserste Lust im Tod.
Eros und Thanatos verschwistern sich
wieder wie schon bei Burroughs, der
die vulkanartigen Eruptionen der Eja-
kulation beim Erhdngen beschrieb.

Der neue Mensch profitiert von
der Sexualitat der Toten, die den Kor-
per auch nach dem physischen Exitus
noch nicht verlassen hat. Er kann noch
mit total zerstortem Korper, nur noch
von Metallschienen, Plastikbdndern
und Lederriemen zusammengehalten,
Lust empfinden und Lust schenken: ja
dann erst recht. Promiskuitat ist kein
Thema mehr, seitdem sich die Partner
mit der Schilderung ihrer krudesten
Affaren gegenseitig anmachen und zu
immer neuen Hohepunkten beférdern.

Dieser Mensch kennt nur noch ein
Ziel und einen Lebenszweck: Verlange-
rung und Erhéhung des Orgasmus und
des Lebensgefiihls. So macht er sich sel-
ber zum Schopfer seiner Libido und
seines Daseins und erfiillt sich einen
uralten Menschheitstraum, der noch
weit hinter Pygmalion und die ganze
Antike zuriickreicht.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten
ZU CRASH:

Regie: David
Cronenberg; Buch:
David Cronenberg,
nach dem gleichnami-
gen Roman von James

Graham Ballard;
Kamera: Peter
Suschitzky; Schnitt:
Ronald Sanders;
Ausstattung: Carol
Spier, Tamara Deverell;
Kostiime: Denise
Cronenberg; Musik:

Howard Shore; Ton:
David Lee.

Darsteller (Rolle):
James Spader (James
Ballard), Holly Hunter
(Helen Remington),
Elias Koteas (Dr.
Vaughan), Deborah

Unger (Catherine
Ballard), Rosanna
Arquette (Gabrielle),
Peter MacNeil (Colin
Seagrave).
Produktion: Fine Line
Features, Alliance
Communications,

Telefilm, Movie
Network; Produzent:
David Cronenberg;
ausfiihrender
Produzent: Jeremy

Thomas; ausfiihrender

Co-Produzent: Chris
Auty. USA 1996.

35mm, Farbe, Dolby
SR, Format: 1:1.85;
Dauer: 98 Min. CH-
Verleih: Elite Film,
Ziirich; D-Verleih:
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Lichter der Dunkelheit

MABOROSHI NO HIKARI (DAS LICHT DER ILLUSION)

von Hirokazu Kore-Eda

Nur selten
weicht Kore-
Eda von der
Totalen ab.

Es gibt sozu-
sagen keine
Découpage
und keine
Kamerabewe-
gungen. Wie
Ozu hilt Kore-
Eda seine
festen Einstel-
lungen leicht
unter der
Augenhdhe.

Mit MABOROSHI NO HIKARI wird
endlich wieder ein Film aus dem Lande
der Ozus, Mizoguchis, Kurosawas und
Oshimas bei uns ins Kino gebracht. Das
Erstlingswerk von Hirokazu Kore-Eda
macht ohne Umschweife klar, dass das
japanische Kino nach wie vor lebendig
und ideenreich bleibt.

MABOROSHI NO HIKARI ist fremd-
artig, mysterienhaft, schweigsam, ei-
nem langsam fliessenden Rhythmus
gehorchend, radikal und verstorend.
Ein Film, der keine Kompromisse
macht und nicht primér gefallen will.
Ein Film, der personlichen Uberzeu-
gungen und Sichtweisen folgt. Das
Werk eroffnet die Moglichkeit einer
personlichen Erfahrung, verlangt aber
eine starke Konzentration und eine Off-
nung fiir das Fremde. Die tiefen Ge-
heimnisse der siebten Kunst und des
Lebens offenbaren sich nur unter der
Bedingung, dass es gelingt, die eigene
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Blindheit zu iiberwinden und durch
die Schale der Sperrigkeit und des Ab-
weisenden dieses Films in sein von
Sanftmut und Zartheit durchdrungenes
Herz vorzustossen.

MABOROSHI NO HIKARI macht von
Beginn an aus diesem Anspruch kein
Hehl. Man weiss sofort, woran man ist
und worauf man sich einlédsst. Der Film
eroffnet mit einer Totalen. Wir sehen
eine alte Frau von hinten, die iiber eine
Briicke geht. Ein junges Méadchen rennt
ihr nach. Wir héren das monotone
Gerdusch vorbeirasender Autos. Das
Midchen holt die alte Frau ein. Beide
bleiben stehen. Die Kamera verharrt in
der Totalen. Im Off das Maidchen:
«Warum gehst du weg, Grossmutter?»
Die Grossmutter: «Ich gehe nach Hau-
se. Ich will dort sterben, wo ich gebo-
ren wurde. Ich geh in mein Heimat-
dorf.» Darauf das Madchen: «Aber du
wirst doch nicht sterben. Ausserdem

hast du kein Geld fiir die Reise. Geh
nicht weg!» Der ganze Film ist bereits
in dieser Szene enthalten: Eine Mi-
schung aus melancholischem Schmerz
und unverbrauchter Lebenskraft. Ein
Film iiber das Gehen und das Kommen,
iiber den ewigen Fluss des Lebens.

Nur selten weicht Kore-Eda von
der Totalen ab. Es gibt sozusagen keine
Découpage und keine Kamerabewe-
gungen. Konsequent wird so ein Prin-
zip der Entdramatisierung verfolgt. Da-
durch weist MABOROSHI NO HIKARI
entschieden mehr Affinitdten mit dem
Werk von Yasujiro Ozu als mit Kurosa-
wa auf. Wie Ozu hélt Kore-Eda seine
festen Einstellungen leicht unterhalb
der Augenhohe. Wie Ozu ldsst er die
ganze Aktion in einer einzigen Einstel-
lung sich ereignen. Wie Ozu interpre-
tiert er nicht mit der Kamera das Ge-
schehen, sondern beobachtet.



Mit einfachen,
auf das
Wesentliche
reduzierten
Mitteln schafft
Kore-Eda eine
eindringliche
Prdsenz von
Yumikos
Schmerz. Keine
Psychologie.
Keine Analyse.
Keine Erkla-
rung. Nur
beharrliches
Beobachten.

Es fallt in diesem Zusammenhang
iberhaupt immer wieder auf, dass das
asiatische Kino im Gegensatz zum
westlichen viel 6fter mit festen Kame-
raeinstellungen oder langen Plan-Se-
quenzen arbeitet. In unserer westlichen
Hemisphare spielt die Découpage eine
wesentlich grossere Rolle. Sie beinhal-
tet eine Bewegung von der Totalen zur
Nahaufnahme, von einer globalen zu
einer fokalisierten Sicht. Raum und
Zeit werden zerlegt. Die lang anhalten-
den, festen oder bewegten Einstellun-
gen hingegen achten eine totale Sicht.
Sie sind in ihrer Natur suggestiv und
beschworend. Es geht um eine langsa-
me Anndherung an das Undurchdring-
liche der menschlichen Existenz, um
die Bewahrung der Integralitit von
Raum und Zeit. Das Bemiihen der asia-
tischen Filmemacher, beharrlich eine
Szene solange zu kadrieren, bis aus der
Erstarrung eine innere Bewegung ent-
steht, aus dem dusseren Bild, dem Rah-
men, der Form, eine Geste des Mensch-
lichen emporwichst, findet man in den
Werken von Edward Yang (A BRIGHTER
SUMMER DAY, MAHJONG), Cai Mingliang
(vive L’AMOUR), Hou Hsiao Hsien (THE
PUPPET MASTER), Li Shaohong (FAMILY
PORTRAIT) oder Im Kwon-taek (MANDA-
LA). Natiirlich gibt es auch Gegenbei-
spiele. CHUNGKING EXPRESS von Wong
Kar-Wai etwa driickt die urbane Hektik
vor allem durch den virtuosen Schnitt
aus, und im westlichen Kino erreicht
Theo Angelopoulos in seinen besten
Momenten durch lange Plan-Sequen-
zen seine suggestive Kraft. Mir scheint,
dass dieser dsthetische Unterschied
eine andere Wahrnehmung der Welt
widerspiegelt. Auf der einen Seite die
Domestizierung der Natur, ihre Unter-

werfung durch die Technik sowie eine
Absage an alle religiosen Gefiihle. Auf
der anderen Seite ein grosser Respekt
vor und eine tief geistige Beziehung
zur Natur, der sich der asiatische
Mensch wohl verbundener fiihlt.

Es gibt Dinge, die man nur scheu
angehen sollte: Der Tod gehort zweifel-
los dazu, denn der Tod ist etwas Ge-
heimnisvolles. Daran erkennen wir,
wie Form und Inhalt ein Ganzes bilden,
nicht voneinander zu trennen sind.
Was zdhlt, ist die Haltung des Filme-
machers zu seinem Sujet und folglich
zur Welt. Kore-Eda situiert seine Figu-
ren im Zentrum jeder Einstellung. Weil
er sie jedoch immer in der Totalen
filmt, wirken sie trotzdem verloren.
Das Dekor ist iiberméachtig. Bei den In-
nenaufnahmen sind es die Mobel und
der leere Raum, bei den Aussenaufnah-
men ist es die Natur. Der Film scheint
uns in jeder Szene zu sagen, der
Mensch ist nicht allméchtig, er ist Teil
eines Ganzen.

MABOROSHI NO HIKARI zeichnet
das Portrét einer Frau in Trauer. Der
kontemplativ und ganz und gar verin-
nerlichte Blick von Yumiko, der Haupt-
figur des Films, ist verbunden mit einer
Erfahrung des Todes. IThr erster Mann
hat sich das Leben genommen. Sie
bleibt mit ihrem Kind alleine zuriick.
Erst am Ende des Films spricht sie aus,
was sie innerlich stindig beschaftigt:
«Warum hat er sich das Leben genom-
men?» fragt sie ihren zweiten Mann.
«Das kann jedem passieren», antwortet
dieser. Mit einfachen, auf das Wesent-
liche reduzierten Mitteln schafft Kore-
Eda eine eindringliche Prdsenz von
Yumikos Schmerz. Keine Psychologie.
Keine Analyse. Keine Erkldarung. Nur

beharrliches Beobachten. Ein beharr-
liches Beobachten, das die Fiille des
Schweigens destilliert, gleich einem
Glockenschlag, der nicht die Stille eines
heissen, sonnigen Sommernachmittags
auf dem Lande unterbricht, sondern ex-
trahiert, was sie in sich trdgt. Darin
liegt die ganze Starke des Films.

Nach dem Verlust ihres Mannes
verldsst Yumiko Osaka, um in einem
abgelegenen Dorf an der Meereskiiste
erneut zu heiraten. Es folgt eine Episo-
de des Gliicks. Selten wurde das Gliick
eindringlicher gezeigt. Selten kommen
wir iiberhaupt in den Genuss einer lidn-
geren Darstellung des Gliicks. Es liegt
in der Natur der Sache: Das Gliick ist
weniger dramatisch als das Ungliick.
Die Schicksalsschldge der anderen be-
wegen uns mehr als ihr Gliick. Kore-
Edas Mut, uns eine knappe halbe Stun-
de lang das Gliick der andern zu
zeigen, ware alleine schon Grund ge-
nug, das Aussergewd6hnliche des Films
herauszustreichen.

Nach diesem Sommer des Gliicks,
in dem Yumiko dank ihrem zweiten
Mann und dem Kind neue Lebenskraft
schopft, kehrt sie zu Besuch nach Osa-
ka zurtick. Dort wird sie mit Erinnerun-
gen an ihren ersten Mann konfrontiert.
Der Schmerz kehrt zurtick. Thre zweite
Ehe geridt in eine Krise. Doch immer
gibt es die Prasenz des Kindes. Symbol
der Hoffnung. Hoffnung auf ein Mor-
gen. Der Film vereinigt zwei Blickwin-
kel: Der schmerzvolle der Mutter und
der verspielte des Kindes. Die Gegen-
iiberstellung dieser beiden Pole — einer-
seits Konfrontation mit dem Tod, an-
derseits mit dem Leben - macht
MABOROSHI NO HIKARI zu einem Film
der ewigen Gegenwart. Vergangenes
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und Zukiinftiges mischen sich in der
reinen Zeit: Der endlichen Dauer und
der unendlichen Verganglichkeit. Aus
dieser Gegeniiberstellung schopft der
Film seine Schonheit.

Wie Ozu filmt Kore-Eda auch
Szenen ohne Darsteller. Verlassene
Strassen. Vorbeifahrende Ziige. Ein
filmisches Stilleben. Ein poetisches
Innehalten. Ein Hauch von Melan-
cholie. Wie Ozu interessiert sich Kore-
Eda fiir die Jugend, die Familie und
den Tod. Im Unterschied jedoch zum
Kino von Ozu ist Kore-Edas Stil natura-
listischer. Aussenaufnahmen an Origi-
nalschaupldtzen. Sparsam eingesetztes
kiinstliches Licht. Ein realistisches,
ohne Uberzeichnungen und Verfrem-
dungen auskommendes Spiel der
Schauspieler.

DAS LICHT DER ILLUSION, so der
deutsche Titel, ist ein Film im Dammer-
licht. Morgenddmmerungen. Abend-
dédmmerungen. Abblenden der Bilder

ins Schwarze. Schwarze Leinwand. Ein
meist hell gehaltener Hintergrund bei
Innenaufnahmen, wihrend die Figuren
im Dunkeln belassen werden. Die Pra-
senz von Schwarz — die Farbe der Trau-
er — versteht sich beinahe von selbst.
Das Schwarz verstarkt zudem die
Distanz zu den Figuren und unter-
streicht den Schmerz Yumikos.
Wahrend Kore-Eda das Familienfest
aus Anlass der zweiten Heirat Yumikos
ganz ohne Schwarz filmt, setzt er es vor
allem dann ein, wenn das Paar bei sich
zu Hause ist, in seinem Intimbereich.
So als ob er sagen wiirde, dass wir
zwar schauen, aber nicht alles sehen
diirfen. Dass es Dinge gibt wie Schmerz
oder Gliick, von deren Existenz man
Kenntnis nehmen, deren Geheimnis je-
doch im Dunkeln bleiben soll.
Kore-Eda ist ein Filmemacher mit
einem tiefen Respekt vor dem Mensch-
lichen. Seine Kunst ist die Kunst der
prazisen Andeutung. Sie wéchst aus

der Besorgnis heraus, lieber etwas im
Dunkeln zu belassen, als es ans Licht
zu zerren und damit womoglich zu zer-
storen.

Kore-Edas Kino ist ein Kino der
Dunkelheit. In ihm scheint das Licht
durch die Dunkelheit, wie ein Symbol
des Lebens und der Hoffnung. Es sym-
bolisiert die Hoffnung auf eine Illusion
im Wissen darum, dass wir das Leben
ohne Illusionen nicht aushalten wiir-
den. Dennoch tiberwiegt die Dunkel-
heit. Die Dunkelheit ist also der
Normalfall, das Licht die Ausnahme,
genauso wie die Kultur zum Normal-
fall, die Kunst jedoch zur Ausnahme
wurde. Wenn wir nur Schwarz sehen,
bedeutet das nicht, dass es kein Licht
gibt. Es gibt Lichter in der Dunkelheit.
MABOROSHI NO HIKARI ist eines davon,
denn dieser Film ist kein Normalfall,
sondern eine Ausnahme.

Lars Klawonn

«Schliesslich hat uns die L6sung
von Ozu am besten gefallen>

Gesprdch mit Hirokazu Kore-Eda

FILMBULLETIN MABOROSHI NO HIKARI
verweigert sich bewusst jeglicher Dra-
matisierung und basiert ausschliesslich
auf Beobachtung. Was war die
Ausgangsidee?

HIROKAZU KORE-EDA Ich habe tatsich-
lich alle dramatischen Szenen ver-
mieden, alles, was ich zeige, findet vor
oder nach den dramatischen Hohe-
punkten statt.

Angefangen hat alles mit einem
Dokumentarfilm tiber eine Frau, deren
Mann sich das Leben genommen hat,
den ich fir das Fernsehen gedreht ha-
be. Ich habe zwei Jahre lang ihr Leben
beobachtet, war mit ihr zusammen,
habe mit ihr gesprochen, und sie hat
mir von ihrem Mann erzahlt. Mich
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interessierte vor allem, wie sich die
Frau fiihlt, wie sie den Verlust tiber-
windet.

Nach diesem Dokumentarfilm
spiirte ich, dass ich mich auf eine ande-
re Art weiter mit dem Thema ausein-
andersetzen wollte. Trauer und das
Uberwinden von Trauer wollte ich mit
einem weiteren Film ausdriicken. Das
war meine Vorstellung, noch bevor ich
wusste, was fiir eine Geschichte ich
erzihlen werde. Dann stiess ich auf
den Roman «Maboroshi no hikari» und
dachte, das wire ein guter Ausgangs-
stoff fiir einen Kinofilm.

FiLmuLLETIN Mir ist aufgefallen,
dass MABOROSHI NO HIKARI — sowohl
formal als auch inhaltlich — eine starke
Verwandtschaft mit den Filmen von

Yasujiro Ozu aufweist. Ist diese
Verwandtschaft rein zufillig oder
besteht ein bewusster Einfluss Ozus
auf Thre Arbeit?

HIROKAZU KORE-EDA Sie erinnern sich
vielleicht an die Szene, in der Yumiko
mit ihrem zweiten Mann und ihrem
Kind in einem traditionellen alten japa-
nischen Haus Wassermelonen isst. In
diesen Hausern gab es immer eine Art
Korridor, der zum Garten fiihrte, wo
man sich aufhielt. Mein Kameramann
und ich haben lange dariiber disku-
tiert, wie wir diese Szene am Besten
drehen sollten. Wir haben verschiede-
ne Blickwinkel ausprobiert. Aber
schliesslich hat uns die Losung von
Ozu, der immer nach der perfekten
Einstellung suchte, auch am besten
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gefallen. Erstaunlich ist, dass wir auf
die Ozu-Losung gestossen sind, ohne
dass wir es wollten.

Als ich dieses Haus sah, dachte
ich zwar, hier kann man einen Film
drehen, so wie Ozu Filme gedreht hat.
Aber die japanische Filmbranche hat
sich seit Ozu stark verandert und weist
eine absteigende Tendenz auf. Obwohl
ich zum Teil so wie Ozu drehen wollte,
fehlten mir ganz einfach die Mittel da-
zu. Ozu hat bei Innenaufnahmen eine
50-mm-Linse verwendet. Er hat nicht
mit Weitwinkel gefilmt, aber er hatte
auch geniigend Platz, so zu filmen.

FiLmeuLLETIN Miisste man den
Unterschied zwischen Ozu und Threm
Kino ausmachen, so konnte man sagen,
dass Ozu eine starke Stilisierung ge-
sucht hat, wahrend Ihr Film von einem
Naturalismus geprégt ist.

HIROKAZU KORE-EDA Ich wollte das
tdgliche Leben der Menschen — anders
als Ozu — durch die Gerdausche von
Meer, Wind, Ziigen, Velos in den Film
hineinbringen. Ich strebte einen Film
an, der den Filmen EL sURr von Victor
Erice, LANDSCHAFT IM NEBEL von Theo
Angelopoulos oder DUST IN THE WIND
des Taiwanesen Ho Schan Sung irgend-
wie ahnlich sein sollte.

rumeuLLerin Haben Sie wahrend
der Dreharbeiten improvisiert, oder
haben Sie sich ans Drehbuch gehalten?

HIROKAzU KORE-EDA Es hat drei Jahre
gedauert, bis ich mit den Dreharbeiten
anfangen konnte, weil ich Schwierig-
keiten hatte, Geld aufzutreiben, einen
Produzenten zu finden. In dieser Zeit
habe ich mit den Darstellern diskutiert
und das Drehbuch zehnmal umge-
schrieben. Wir haben zusammen Bii-
cher gelesen, sind auch zusammen ins
Kino gegangen. Trotzdem habe ich
wihrend der Dreharbeiten einiges ge-
andert. Wenn ich eine Landschaft
gesehen habe, die mich inspirierte, wie
zum Beispiel in Nord-Japan, dann habe
ich dort spontan einige Szenen gedreht.
Das alte, traditionelle japanische Haus,
das ich erwdhnt habe, fand ich zuféllig
in dieser abgelegenen Gegend auf der
Ozeanseite von Japan, wo Yumiko
ihren zweiten Mann geheiratet hat. Es
war nicht vorgesehen, dort zu drehen,
doch wir haben dann dieses Haus
spontan genutzt und darin gedreht. So
habe ich einige Sachen hinzugefiigt,
auch die Szene, die sich hinter dem
Haus abspielt, wo Yumiko ein Ge-
rausch hort. Sie tritt aus dem Haus
heraus, und man sieht, wie das ganze
Dorf mit dem Klopfen der Bettdecken
aufhort. Das ist ein typisch japanischer

Brauch. Solche Dinge habe ich
beschlossen, vor Ort zu drehen.

rLmeuLLerin Der Film erstreckt sich
iiber verschiedene Jahreszeiten. Wie
lange haben die Dreharbeiten ge-
dauert?

HIROKAZU KORE-EDA Die Szenen mit
den Darstellern habe ich vor allem im
Winter gedreht, die Landschaftsszenen
ohne Darsteller im Sommer. Die Szene
mit den Wassermelonen wurde anfangs
Marz gedreht — es war sehr sehr kalt -
aber das sollte im Film nicht sichtbar
werden. Die verschiedenen Jahres-
zeiten habe ich natiirlich beabsichtigt.
Im Prinzip hatte ich mehr Zeit benotigt,
weil ich aber finanzielle Probleme
hatte, dauerten die Dreharbeiten mit
den Darstellern nur dreissig Tage. Ich
habe auch versucht, wo immer mog-
lich, ohne kiinstliches Licht zu arbeiten,
weil das weniger Geld kostet.

remeuLLerin KOnnen Sie uns etwas
tber die wunderbare Musik erzahlen?

HIROKAZU KORE-EDA VoOr allem wollte
ich die Musik nicht so einsetzen, wie es
in Hollywood meistens gemacht wird.
Urspriinglich wollte ich nur Gerdusche
verwenden, Gerausche, die man im
taglichen Leben hort. Stimmen, Wellen,
Autos, Nahmaschinen, Ziige, Busse.
Spéter habe ich gedacht, dass es doch
interessant ware, ein bisschen Musik zu
verwenden. Ich wollte jedoch auf
keinen Fall mit der Musik die Atmo-
sphére der Gerdusche zuriickdrangen.
Die Musik und die Gerausche sollten
nicht gegeneinander kampfen. Alles
musste in einem harmonischen
nattirlichen Fluss ablaufen. Da ich auch
einen Dokumentarfilm tiber den
taiwanesischen Musiker Ho Schau-Sen
gedreht habe, war ich mit ihm befreun-
det. Er hat mir dann den taiwanesi-
schen Musiker Chen Ming-Chang vor-
gestellt, dessen Musik Sie im Film
horen.

riLmeuLLerin Es gibt in Threm Film
eine Stelle, wo Sie etwa zwanzig Minu-
ten lang ausschliesslich das Gliick
zeigen. Ich finde das eine starke Idee.
Wie sind Sie darauf gekommen?

HIROKAZU KORE-EDA Im Prinzip wollte
ich gar nicht so viele Aufnahmen
machen, aber als ich diese Familie sah,
fiihlte ich irgendwie eine starke
menschliche Warme. Unabhéngig von
der Geschichte, die der Film erzihlt,
habe ich deshalb von diesen alltigli-
chen Gliicksmomenten so viele Ein-
stellungen wie moglich gedreht. Beim
Schneiden des Films hat man mir zwar
geraten, ich solle diese Sequenz kiirzen,
aber das wollte ich nicht mehr. In einer
der letzten Szenen des Films, wo die
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«Ozu, Mizoguchi
oder Kurosawa
sind die bekannten
japanischen
Filmemacher,

die wirklich gute
Filme gedreht
haben. Seither ist
die japanische
Kinowelt in sich
zusammengebro-
chen. Aber heute
besteht die
Chance, dass auch
das japanische
Kino wieder zu
Weltgeltung

gelangt.»

junge Frau einem Trauerzug zuschaut
und dann an den Strand geht, be-
kommt man den Eindruck, dass sie sich
vielleicht das Leben nehmen wird.
Aber weil sie das Gliick erlebt hat,
konnte sie die Frage stellen, warum ihr
Mann sich das Leben genommen hat.
Sie hat aus diesem Gliick eine Kraft
geschopft. Das wollte ich zeigen. Fiir
viele Leute moégen diese Szenen lang-
weilig wirken, aber es ist wichtig, das
Gliick so eindringlich wie moglich zu
zeigen, weil es dann den Schluss des
Films verstandlich macht.

rimeuLLerin Das Gleichgewicht
zwischen Gliick und Trauer macht
eigentlich den Film aus. Das Kind ver-
korpert auch diesen Aspekt des Gliicks.

HIROKAZU KORE-EDA Mein Film
schwankt zwischen Tod und Leben.
Das Kind ist auf der Seite des Lebens.
Das Leben musste unbedingt dar-
gestellt sein, um das Ganze auszu-
gleichen.

riLmeuLLerin Wie haben Sie den
Ubergang vom Fernsehen zum Kino
vollzogen?

HIROKAZU KORE-EDA Es spielt fiir mich
keine Rolle, ob ich fiir das Fernsehen
oder das Kino arbeite. Man muss sich
aber bewusst sein, dass man einen Film
fiir das Kino dreht. Meine Fernseh-
arbeit hat mir sehr geholfen. Ich habe
wichtige Erfahrungen gesammelt, aber
ich war schon immer vom Kino faszi-
niert. Ich habe mir von Anfang an iiber-
legt, wie man einen Kinofilm drehen
kann, worauf man achten muss. Wich-
tig sind fiir mich Ton, Licht und
Schatten. Diesen drei Elementen wollte
ich unbedingt die grésstmogliche Auf-
merksamkeit zukommen lassen. Ich
habe lange dariiber nachgedacht und
das Ganze sehr genau geplant.

Ich arbeite seit sechs Jahren fiir
das Fernsehen, mache Dokumentar-
filme, keine Komdodien oder Tragddien,
und durch diese Arbeit habe ich ge-
lernt, was das Leben ist. Wenn man
Dokumentarfilme dreht, ist man mit
jemandem direkt zusammen. Man sieht
ihm in die Augen und denkt, was kann
ich aus dieser Person herauskristallisie-
ren, in der kurzen Zeit, die man fiir
einen Dokumentarfilm normalerweise
zur Verfligung hat. Das Leben einer
Person ist lang und komplex, fiir den
Film muss man es verkiirzen, zusam-
menfassen. Diese Erfahrung habe ich
natiirlich fiir meine Kinoarbeit genutzt.

rLmeuLLerin Wie kann man iiber-
leben als Filmemacher mit einem per-
sonlichen Stil, der sich an den Rand-
gebieten der Kinoindustrie lokalisiert?

HIROKAZU KORE-EDA Siebzig Prozent
aller Kinosile Japans sind von Holly-
wood beherrscht. Die japanische Film-
welt hat viele Probleme, vor allem fi-
nanzielle. Ich denke aber, dass meine
Generation von jungen Filmemachern
jetzt den Mut hat, ihr Kénnen auch
ausserhalb Japans zu demonstrieren. In
den letzten Jahren waren die Filme aus
Taiwan und China die Reprédsentanten
des asiatischen Kinos. Ozu, Mizoguchi
oder Kurosawa sind die bekannten
japanischen Filmemacher, die wirklich
gute Filme gedreht haben. Seither ist
die japanische Kinowelt in sich
zusammengebrochen. Aber heute
besteht die Chance, dass auch das japa-
nische Kino wieder zu Weltgeltung
gelangt. Ich hoffe das sehr. Hollywood
hat den hochsten Punkt erreicht. Des-
wegen habe ich vor der Macht Holly-
woods keine Angst.

Ich mochte die heutige, meine
Generation wahrnehmen und ihr
Lebensgefiihl ausdriicken. Ob wir uns
als eine neue japanische Generation
von Filmemachern international neben
China und Taiwan durchsetzen oder
sogar eine fiihrende Position einneh-
men konnen, weiss ich nicht. Es gibt
sehr viele Talente in China und in
Taiwan. Wir miissen zuerst mit ihnen
ebenbiirtig werden.

FiLmeuLLetin Ich mochte noch auf
den spirituellen Aspekt Ihres Films zu
sprechen kommen. Die Spiritualitat ist
etwas, was man in dieser Art selten im
Kino sptirt. Es ist wie das Gefiihl, an
einer Messe teilzunehmen. Das Teil-
haben an einem religiésen Akt.

HIROKAZU KORE-EDA Ich bin Atheist.
Natiirlich wollte ich aber die spirituelle
Welt zeigen. Viele Japaner sind Athe-
isten. Es gibt bei uns bekannterweise
Buddhisten, Hinduisten und Katholi-
ken, und wir Japaner nehmen irgend-
wie von allen Religionen das Gute. So
leben wir also nicht in einer einheitli-
chen Religion, sondern in einem Ge-
misch von vielen verschiedenen Reli-
gionen. Je nach der Religion schauen
sich die Zuschauer vielleicht den Film
aus einem anderen Blickwinkel an.
Nattirlich erhalten Tod, Leben und
Trauer je nach Religion eine andere
Bedeutung. Deswegen wohl erlebt der
Zuschauer den Film je nach seiner
Religion etwas anders.

Das Gesprach mit Hirokazu Kore-Eda
fithrte Lars Klawonn



Alices einzige
Art der Selbst-
behauptung
besteht darin,
zu bestimmen,
wer beim Sex
oben sein darf.

Liebe, Arbeit, Leben

EN AVOIR (OU PAS) von Laetitia Masson

In den Filmen, die sich in diesem
Jahr der Beschreibung des Sozialen
widmeten, focht das Ubel, so schwer es
auch auf der Welt lasten mochte, die je-
weiligen Protagonisten im Kern nicht
an. Kaurismédkis Paar in DRIFTING
cLoups konnte sich an seiner Liebe
festhalten und Frears” tragische Helden
in THE VAN waren fest in das Soziotop
von Pub, Fussball und Galgenhumor
eingebunden. Lediglich in Mike Leighs
SECRETS AND LIES schien etwas von der
Scham des Deklassiertseins auf. Lae-
titia Massons EN AVOIR (OU PAS) zeigt
nun in aller Ausfihrlichkeit, wie sich
die Verhéltnisse im Nervenzentrum
der Menschen niederschlagen.

Sie eroffnet den Film mit einer
markanten Schnittstelle zwischen dem
Individuum und den gesellschaftli-
chen Anspriichen, dem Vorstellungsge-
sprach. Eine Reihe von Frauen beant-
wortet Fragen nach Qualifikation, frii-

heren Tatigkeiten und Wunschvorstel-
lungen. Nein, sie habe noch nicht mit
der neuen Alcatel-Telefonanlage gear-
beitet, raumt eine von ihnen ein, aber
sie lerne schnell. Einer anderen wieder-
um will partout keine besondere Fahig-
keit von sich einfallen, bis sie dann
auf ein kldgliches «Grossherzigkeit»
kommt. Eine dritte traumt davon, sich
in Kanada selbstdndig zu machen.
Nach diesem Prolog setzt erst die
eigentliche Handlung ein. Alice, die
nach dem Abitur als Arbeiterin in eine
Fisch-Fabrik gegangen ist — eine in
Frankreich keinesfalls untypische Kar-
riere, wie die Regisseurin versichert —,
wird entlassen. Die allgemeine Lage,
sie miisse verstehen, sagt der Patron
und bietet ihr eine Zigarette an, die sie
auch annimmt. Feuer ldsst sie sich al-
lerdings nicht geben. Vor der Fabrik
geht Alice nach einigem Zégern auf die
Offerte seines Chauffeurs ein, sie in die

Stadt zu fahren. Mit einer Flasche
Champagner und einem neuen Kleid
kehrt sie heim, beschliesst, mit ihrem
Freund Schluss zu machen, betrinkt
sich mit einer Freundin und zieht zu
ihren Eltern.

Unvermittelt schneidet der Film
dann mitten in ein Vorstellungsge-
spréach. Alice ist der Anspannung, ihre
Haut zu Markte zu tragen, nicht mehr
gewachsen und fillt aus der Rolle. Un-
ter Tranen fahrt sie den Personalchef
an: «Ich bin ich, selbst wenn es noch
hundert andere gibt!» Spéter gibt sie
ihm aber doch preis, dass sie eigentlich
«Séngerin» werden wollte, und ldsst
sich sogar zu einem Vorsingen bewe-
gen.

Bald darauf wird sie ihn zufillig
wiedertreffen, mit ihm schlafen und
zum Abschied Geld von ihm anneh-
men. Thre einzige Art der Selbstbe-
hauptung besteht darin, zu bestimmen,
wer beim Sex oben sein darf.
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Festen Boden
unter den
Fiissen hat
auch der gute
Geist des
kleinen Hotels,
der nach eige-
nem Bekunden
nie Zeit hatte,
sich die Frage
zu stellen,

was man mit
dem Leben an-
fangen kénne.

Lauter kleinlaute oder totale Kapi-
tulationen, ohne gekdampft zu haben.
Aber gegen wen sollte man auch kdmp-
fen? Die Verwalter der Misere verwei-
sen stets auf hohere Gewalten, Alice
mag die Leier schon gar nicht mehr
héren: «Ja, ja, die Krise, die Minister
...» Und nur noch als ein fernes, hohni-
sches Echo durchziehen einstige
Grundfeste des Klassen-Selbstbewusst-
seins wie Revolution, Gewerkschaft
oder Kommunismus den Film.

Alice allein in den Diinen mit ein
paar Geldscheinen in der Hand — an
diesem Tiefpunkt setzt der Film eine
Zasur. Es wédre zwar noch ein tieferer
Absturz vorstellbar, aber die Regis-
seurin ist eher an labilen Schwebezu-
standen interessiert denn an vollendet
elenden Tatsachen (mit Drogen zum
Beispiel). Sie ldsst ihre Protagonistin
von dem kleinen nordfranzdsischen
Kiistenort in die Grossstadt Lyon zie-
hen, um einen Neuanfang zu versu-
chen. Und fiihrt dort eine neue Person
ein: Bruno, der auf einer Baustelle
jobbt, gerade von seiner Freundin ver-
lassen wurde und es immer noch nicht
verwinden kann, kein Fussball-Profi
geworden zu sein.

Im «Hobtel Idéal», in dem er dank
seines Freundes, dem Nachtportier,
Unterschlupf gefunden hat, da ihm in
seiner Wohnung die Decke auf den
Kopf fallt, treffen sich er und Alice. Bei
ihrer Ankunft wirft sie einen langen

Blick auf den in der Lobby schlafenden
Bruno. Verwandte Seelen, trennt sie im
Wachzustand jedoch gerade das Ge-
meinsame. Die beiden bewegen sich
auf unsicherem Grund, haben ihr
Selbstwertgefiihl verloren und besitzen
keine Offenheit fiir andere. So sind ihre
Begegnungen von defensiven Gesten,
zogerlichen Anndherungen und abrup-
ten Riickziigen gepragt.

Unbehaust, ist das Hotel der idea-
le Ort fiir sie. Selten nur zeigt der Film
seine Protagonisten bei sich zu Haus,
und wenn, dann gibt er kaum einen
Blick frei auf die Raume. Figuren ohne
Hintergrund. Und durch seine Briiche,
seine elliptische Erzahlweise und sein
plotzliches Hineinspringen in Szenen
unterstreicht EN AVOIR (OU pAs) diese
fragile Stimmung noch.

Geerdet sind nur die Alten. Alices
Mutter etwa, seit 28 Jahren verheiratet
und fiir einen ganzen Tross von Nach-
barskindern sorgend (gespielt wird sie
von Claire Denis, mit derem j’A1 PAS
soMMEIL der Film nicht nur seinen la-
konisch-elliptischen Stil, sondern auch
seine Realitatshaltigkeit gemein hat).
Festen Boden unter den Fiissen hat
auch der gute Geist des kleinen Hotels,
der nach eigenem Bekunden nie Zeit
hatte, sich die Frage zu stellen, was
man mit dem Leben anfangen konne.
Einzige Ausnahme unter den Jungen:
der Nachtportier, Sohn marokkanischer
Emigranten, dessen realitétstiichtige

Die wichtigsten Daten
Zil EN AVOIR (OU PAS)
/HABEN (ODER
NICHT):

Regie und Buch:
Laetitia Masson;
Kamera: Caroline
Champetier; Schnitt:
Yann Dedet;
Ausstattung: Arnaud
de Moleron; Ton:
Michel Vionnet; Ton-
Mischung: Joél
Rangon.
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Darsteller (Rolle):
Sandrine Kiberlain
(Alice), Arnaud
Giovaninetti (Bruno),
Roschdy Zem (Joseph),
Claire Denis (Mutter
von Alice), Jean-Michel
Fete (VRP), Didier
Flamand (Personal-
chef), Mehdi Belhaj
Kacem (Schriftsteller),

Daniel Kiberlain (Vater

von Alice), Lise
Lamétrie (Annette),

Laetitia Palermo
(Hélene), Thierry Rode
(Fabrikdirektor),
Nathalie Villeneuve
(Christelle), Coralie
Gengenbach
(Prostituierte), Karine
Brebel, Sophie
Brimeux, Stéphanie
Butel, Virginie
Fourcroy, Lydie
Gazengel, Valérie
Lepreétre, Sabine Petit
(Bewerberinnen).

Produktion: CLP,
Dacia Films;
Produzenten: Frangois
Cuel, Georges
Benayoun;
ausfithrender
Produzent: Nicolas
Daguet. Frankreich
1995. 35mm, Farbe,
Format: 1:1.66; Dauer:
90 Min. CH-Verleih:
Monopole Pathé Films,
Ziirich; D-Verleih:
Ventura.

Libido es vor allem zu Studentinnen
aus guten Familien zieht. Vermutlich
hatte auch er in seiner Jugend andere
Sorgen, als seinen Traumen nachzu-
hangen.

Aber zum Schluss wendet sich
zwischen Alice und Bruno doch noch al-
les zum Guten. Eine Kopfverletzung,
die er sich in einem auto-aggressiven
Akt vermutlich selbst beibrachte — der
Film spart die entsprechende Szene aus
—lautert Bruno, wie Alice die Erlebnis-
se des letzten Tages in Boulogne-sur-
Mer lauterten, und macht ihn bereit fir
eine Partnerschaft.

Ins Happy End sind allerdings
kleine Destabilisatoren eingebaut, so
dass man dem Film nicht vorwerfen
kann, er propagiere fiir ein gesellschaft-
liches Problem eine private Losung.
Eher schon, dass er auf das altgediente
Katharsis-Modell zuriickgegriffen hat,
um seine Geschichte zu vollenden. Aber
Filme politischen Inhalts haben immer
Probleme mit dem Ende. Fillt es gut
aus, verharmlost es die Zustdnde, wie in
SECRETS AND LIES, fallt es schlecht aus,
wiederkéut es nur, was augenscheinlich
ist. Und ein augenzwinkerndes Happy
End wie in DRIFTING CLOUDS stellt nur
eine Ausflucht dar. Laetitia Masson hat
sich da ganz beachtlich aus der Affaire
gezogen.

Jan Pehrke




Into the Blue

BASQUIAT von Julian Schnabel

Basquiats
Biograpie ist
nicht sein
Leben. Sobald
er zum Helden
einer Story
wird, ist Bas-
quiat nur noch
eine Rolle,
eine Kunstfigur
im Werke
eines anderen,
eine Kreation,
ein Entwurf,
ein Bild.

s s

Wenn ein Kiinstler einen anderen
portrétiert, ist das Portrat nicht kiinst-
lerischer Ausdruck des Portrétierten,
sondern des Portratisten. Eigentlich
eine banale Feststellung, die aber not-
wendig scheint, da dem Maler Julian
Schnabel fiir sein filmisches Portrit des
Malers Jean Michel Basquiat allen Ern-
stes der Vorwurf gemacht wird, er stel-
le sich darin selber dar und aus. Wie
denn auch nicht? Man muss es doch ge-
radezu von ihm erwarten, dass er sich
selber einbringt und von seiner Sicht auf
Basquiat erzahlt: selbst wenn er ihn
nicht gekannt hitte, um so mehr aber
da er ihn kannte. Und dass er von seiner
Beziehung erzihlt, die er zu ihm hatte:
ganz real, aber vergangen und in der
Erinnerung unvermeidbar verdndert.
Oder die er zu ihm hat: heute noch, also
ohnehin bloss ideell. Oder die sich
jetzt, im nachhinein erst konturiert: als
reiner Akt der kiinstlerischen Kreation.
Soll er doch seine eigene Vision ent-

werfen und seine eigene Asthetik aus-
breiten, statt sich hinter der des ande-
ren zu verstecken. Genauso ist doch
auch ein Film von Robert Altman iiber
Vincent van Gogh immer noch ein Film
von Robert Altman, und es geht gerade
auch um Altmans eigene Vision, um
seine Bilder, um seine Kunst. Und van
Gogh selber, wenn er seinen Dr. Gachet
gemalt hat oder dessen Tochter oder
seinen Brieftrager Roulin oder auch so
eine allegorisch-abstrakte Figur wie
den Samann auf dem Felde, dann hat er
immer nur sich selbst gemalt, nur sei-
nen Blick, wie er die Menschen und das
Leben sah. Ein Bild von Dr. Gachet ist
nicht Dr. Gachet, sondern ein van
Gogh. Und ein Film iiber Basquiat ist
eben nicht Basquiat, sondern ein Bild
von Schnabel.

Basquiats Biograpie ist nicht sein
Leben. Sobald er zum Helden einer
Story wird, ist Basquiat nur noch eine
Rolle, eine Kunstfigur im Werke eines

anderen, eine Kreation, ein Entwurf,
ein Bild. Fakten liefern zwar den Hin-
tergrund, aber sie mogen auch verdreht
sein, verwischt, auf den Kopf gestellt,
auseinandergebrochen und ganz an-
ders wieder zusammengesetzt. Wa-
rum auch nicht? So ist das eben in der
Kunst, zumal in der modernen. Wenn
Picasso Basquiat gemalt hatte, wer
weiss, wo das Auge gewesen wire und
wo das Ohr, wenn er iiberhaupt eins
gehabt hdtte? Wer weiss, wie Picasso
ihn gesehen hatte?

Viele real existierende Personen
kommen in diesem Film vor, mit ihren
realen Namen, und sind dennoch -
ganz passend zu dem Milieu, dem sie
entstammen — Kunst-Figuren, Objekte
der Reflexion. Die Welt der Kunst als
Kunstwelt: mit Kiinstlern und Hand-
lern, Betrachtern und Kaufern, Kriti-
kern und Dieben, Bohemiens und Biir-
gern ... Jede dieser scheinbar so indi-
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Den jungen
Basquiat
portritiert
Schnabel in
ump cuts>,
gerade auch in
den Momenten
der Kreation,
den alternden,
langsamen,
statuesk
wirkenden
Warhol beldsst
er in intakten
Einstellungen.

viduell-konkreten Personen steht fiir
etwas Allgemeines, reprasentiert eine
Idee, verkorpert etwas Abstraktes,
transformiert sich zu einem Medium,
durch das sich Aussagen formulieren
lassen: iiber die Kunst und ihre Ver-
marktung, Avantgarde und Establish-
ment, Mythos und Realitdt und auch
dartiber, in welcher Relation das alles
zum Leben steht und zur Liebe und
zum Tod. Und dabei gelingt es Schna-
bel, diese aus der Realitdt adaptierten
Kunstfiguren so lebendig, real und
wirklichkeitstreu erscheinen zu lassen,
dass man sie tatsachlich fiir echt halt.

Schnabel selbst kommt auch vor —
als Albert Milo (gespielt von Gary Old-
man), durch den fiktiven Namen nur
oberflachlich verschliisselt, aber erst
recht als Kunstfigur ausgewiesen. Er
kreiert sich selbst als einen, der in sei-
ner ganz eigenen, hermetischen Kunst-
welt lebt, inmitten riesiger Bilder und
in einem Lebensraum, der sich aus die-
sen Bildern {iberhaupt erst konstituiert.
In der Welt des Basquiat ist er, deutlich
erkennbar, nur eine Nebenfigur. Weni-
ger wichtig als Andy Warhol, der mit
Basquiat Gemeinschaftswerke schafft,
in der sich zwei Kunst- und Lebenswel-
ten miteinander verbinden. «Milo» da-
gegen verbindet sich mit niemandem,
bleibt fiir sich, autark, aber gerade des-
halb auch ein Aussenseiter, einsam und
klein in der eigenen Grosse. Seine
Kunst ist wie ein Gegen-Entwurf, eine
parallele Welt, in die man eintreten
kann und aus der man dann beein-
druckt, aber auch befremdet wieder
herauskommt. An der Gemeinschaft
der anderen, an ihrer kollaborativen
Kunst, ist «Milo» — als Spiegel des histo-
rischen Schnabel — nicht beteiligt.

Der reale, der heutige Schnabel ver-
sucht das nachzuholen, soweit sich das
machen ldsst, eine Dekade spater, nach-
dem die beiden anderen ldngst schon tot
sind. Er macht das in Form dieser
filmischen Collage, in der sowohl Bas-
quiat mit seiner Kunst vorkommt als
auch Warhol mit der seinen und endlich
auch Schnabel, der zu der Kunst der an-
deren doch noch seine eigene beisteuert.
Ein nachtrédglicher Akt von kiinstleri-
scher Solidaritat, hinter dem die Trauer
tber eine real verpasste Gemeinschaft
und tiber die eigene Exklusivitat (seine
Selbst-Ausschliessung) durchschim-
mert. Schnabels elegische Hommage an
Basquiat und Warhol und deren Kiinst-
lerfreundschaft ist auch ein Nachruf auf
eine zu Grabe getragene Epoche und
auf sich selbst als einsamen Uberleben-
den.
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Schnabel in Doppel-Existenz: ein-
mal vor der Kamera, als Teil der Ge-
schichte, und dann dahinter, als derje-
nige, der die Geschichte erzédhlt. In der
Rolle des «Milo» ist er nur eine paralle-
le Kiinstlerfigur, mehr nicht. Mit dem
Blick auf sein vergangenes Ich bringt
Schnabel sich in eine Distanz zu sich
selber, wahrend er seinem Protagoni-
sten Basquiat mit aller Macht naherzu-
kommen versucht. Als «Milo» hat er
nur gelegentliche Auftritte, aber als Er-
zéhler ist er permanent anwesend. Sei-
ne Perspektive steht im Zentrum, und
in dieser Hinsicht ist dann die Ge-
schichte Basquiats in der Tat Schnabels
Geschichte, sind alle Figuren, wie sie
auf der Leinwand erscheinen, nur Ema-
nationen seiner Imagination, Teilstiicke
einer Welt, die seine eigene ist.

Aber er gleicht nicht alles einan-
der an, nivelliert nicht das, was unter-
schiedlich ist, durch seinen Blick. Es
sind ganz verschiedene Kunst- und
Lebensstile, die da aufeinanderprallen,
und auch verschiedene Altersgenera-
tionen: zwischen Basquiat und Schna-
bel liegen zehn Jahre Altersunterschied
und zwischen Schnabel und Warhol
weitere zwanzig. In Entsprechung dazu
erscheint der Film wie eine Collage
sehr verschiedener Stilmittel.

Den jungen Basquiat portrétiert
Schnabel in jump cuts, gerade auch in
den Momenten der Kreation, wenn
Basquiat seine Kunst produziert; er
ordnet ihm das Nouvelle Vague-Lebens-
gefiihl eines Jean-Luc Godard zu. Den
alternden, langsamen, statuesk wirken-
den Warhol beldsst er in intakten Ein-
stellungen, auch in dem einen Moment
der Kreation, den es von Warhol zu
sehen gibt. Wenn Basquiat Warhol
einmal tber die Strasse begleitet, ge-
schieht das in einer langen, unge-
schnittenen, durch Parallelfahrt und
Schwenks strukturierten Einstellung,
was man als etwas ganz Ungewdhnli-
ches wahrnimmt, als sei man plétzlich
in einem Film im Film — Andy Warhols
«Walk»; so hat man Basquiat bisher
nicht gesehen, aber das hier ist eben
sein Zusammensein mit Warhol. Und
wenn Basquiat dann spéter — auch das
in Unterscheidung und Abgrenzung —
die gigantomane Welt Schnabels be-
tritt, ist es, als kdme er an den Hof eines
Renaissance-Fiirsten. Die Kamera glei-
tet elegant und ehrfiirchtig, im getra-
genen Rhythmus von Verdis II trovatore
durch hohe, weite Hallen, durch eine
pathetisch aufgestossene Fliigeltiir und
an maichtigen Bildwerken vorbei.
Schliesslich geht sie in die extreme
Obersicht, um noch einmal die Grosse
dieses Bilder-Kosmos zu verdeutlichen,

womit sie aber zugleich auch zeigt, wie
sich der Kiinstler darin isoliert.

Basquiat, Warhol, Schnabel. Drei
Kinstler, drei Welten. Zwischen Bas-
quiat und Warhol gibt es eine Bezie-
hung der Ndhe. Zwischen Basquiat und
Schnabel liegt ein Raum der Distanz.

Aber das wird Schnabel selbst ver-
mutlich gar nicht so sehen wollen. Thm
diirfte es im Gegenteil eher um die
Néhe gehen, in der er sich selber zu
Basquiat sieht — als einem bei allen Un-
terschieden in seinem Werk wesensver-
wandten Kiinstler. So ldsst er Basquiat
bei seinen Kreationen nicht nur die
beriihmten Graffiti auf die Strassen-
winde von New York malen, sondern
gleich die ganze Alltagswelt, in der er
lebt, zur Grundlage seiner Kunst ma-
chen. Alles wird ihm zur Leinwand: ein
Café-Tisch, ein Kleid, ein Zimmerfuss-
boden oder ein Gastebuch im Restau-
rant. Und alles ist fiir ihn verwendbar,
als Material oder Handwerkszeug: sei
es im Café der Sirup, mit dem er malt,
oder Gabel und Meniikarte als Ersatz
fiir einen Pinsel. Damit verfahrt er im
Grunde so dhnlich wie Schnabel, der
sich auch seine Ersatz-Leinwédnde und
Materialien aus seiner Umwelt zusam-
mensucht, auf Samt malt oder auf Tier-
héute, Sédcke, Plastikplanen und als
Materialien Porzellan, Geweihe, Karos-
serieteile oder Watte einbezieht.

Aber eine Nahe zwischen Basquiat
und Schnabel — welche Ebene ist das?
Gab es sie, ganz real? Oder wird sie
von Schnabel heute so empfunden?
Entdeckt er sie erst jetzt, im nachhinein,
fir sich selbst? Konturiert sie sich als
Wunsch erst in der Kreation seiner fil-
mischen Collage? In der Begegnung
von Basquiat und «Milo» ist eine Nahe
jedenfalls nicht zu sehen. Nur in der
Beziehung des Erzihlers Schnabel zu
Basquiat als seinem Erzihlgegenstand
driickt sie sich aus.

AN

Schnabels Kiinstlerbiographie ist
ein essayistischer Kommentar zur mo-
dernen Kunst und ihrer Tradition. Sein
Film beginnt bei Picasso und van Gogh
als den archetypischen Vaterfiguren
und Ikonen der modernen Kunst, deren
Erbe man antreten muss, um in einer
Nachfolge-Generation selber zur Ikone
werden zu konnen. In Schnabels Sicht
ist Basquiat ein neuer van Gogh und
Warhol ein neuer Picasso. Doch auch
sie sind schon nicht mehr Kunst der
Gegenwart, keine Generation mehr, die
noch immer Zeichen setzt, sondern in
den Stand von Ikonen erhobene Vorbil-
der, die es selbst schon wieder zu be-
erben gilt, in deren Vater-Fussspuren



jemand treten miisste. Doch wer
kommt danach? Und was? Schnabels
wehmiitiger Abgesang auf eine ganz
plotzlich klassisch gewordene Epoche
der modernen Kunst ist auch ein Blick
in ein leeres Loch. Eine Metaphorik des
Todes durchzieht den ganzen Film.

Es beginnt mit Basquiat als klei-
nem Jungen, der von seiner Mutter ins
Museum of Modern Art gefiihrt wird, wo
sie vor Picassos Guernica stehenbleiben.
Eine Traum-Sequenz, die auf das Ge-
sicht des schlafenden, erwachsenen
Basquiat tberblendet, auf das eine
Stimme aus dem Off kommentiert,
heutzutage wolle jeder «on the van-
Gogh-boat», womit Basquiat seine Iden-
titdit schon zugesprochen ist. Er er-
wacht und entsteigt einem Karton im
Park: ein neuer Mythos ist geboren.
Aber ein neuer van Gogh wird heute
nicht mehr tibersehen, alle suchen ihn.
So wird Basquiat — anders als sein Vor-
ganger — schon zu Lebzeiten zu Erfolg,
Ruhm und Reichtum kommen und
dennoch den Mythos erfiillen, indem er
auf eigene Weise an seiner Kunst ka-
puttgeht und durch einen frithen Tod
geheiligt wird.

Die erste Sequenz ist — als Traum —
stark verfremdet. Basquiat tritt als
Riickenfigur, an der Hand seiner Mut-
ter, fast schlafwandlerisch und schat-
tenhaft, in die leeren, hohen, mauso-
leumhaften Rdume des Museums wie
in ein Reich des Todes. Eine Préafigura-
tion seines Schicksals: sein Weg zur
Kunst ist ein Weg in den Tod. Auch das
Bild, zu dem er gefiithrt wird — das ein-
zige in diesem Traum-Museum: Picas-
sos Guernica — ist ein Toten-Bild. Die Se-
quenz ist abgedunkelt und blaugetont.
Blau wird als Farbe des Todes zum
Leitmotiv in analogen Sequenzen. Die
Traum-Sequenz endet in dem gelb-
gleissenden Licht einer virtuellen Kro-
ne, die plotzlich den Kopf des Kindes
dekoriert und sich dann zu einer van
Gogh-Sonne auswiéchst, die das ganze
Bild iiberstrahlt und in der Uberblen-
dung auch das Gesicht des schlafenden
Basquiat erleuchtet. Mit einer Krone
wird Basquiat spater seine Strassen-
kunst signieren. Und auch seine Rasta-
Frisur wird sich gegen Ende des Films
zu einer Art Krone formen, aber eher
zu einer Dornenkrone. Denn der Weg
zum Ruhm wird ihm zur Passionsge-
schichte.

BASQUIAT ist ein komplex durch-
strukturierter Film. Leider muss dazu
an dieser Stelle angemerkt werden,
dass der Zuschauer im Kino die von
Schnabel sehr bewusst eingesetzte, ma-
lerische Farbgestaltung moglicherweise
gar nicht zu sehen bekommt und ithm

damit auch die sich daraus ergebenden
Bedeutungszusammenhédnge vorent-
halten bleiben. Denn die zum Beispiel
bei Vorpremieren in Deutschland ein-
gesetzten Kopien holten die Traum-
Vision ins Reale zuriick, enthielten in
dieser Sequenz nicht einmal eine Spur
von Blau, waren insgesamt aufgehellt
und einem “normalen” Farbempfinden
des Zuschauers angepasst. Der bei den
Vorfiihrungen anwesende Schnabel
sprach von einer Katastrophe.

Analoge, traumhaft anmutende
Sequenzen mit Blauténung sind die
found footage-Szenen, die Schnabel
meist bildfiillend tiber einen Fernseh-
monitor laufen ldsst, in der Wohnung
von Basquiats Freund Benny, im Paral-
lelschnitt und als Kommentar zu Situa-
tionen oder Dispositionen, in denen
sich Basquiat gerade befindet: «Vincent
Gallo as Flying Christ», ein Videoclip
von Michael Holman; der Turmbau zu
Babel aus Fritz Langs «Metropolis»;
«Frogland», ein ganz seltsamer, stum-
mer, russischer Animationsfilm — mit
einem Storch, der eine Krone tragt, also
Sinnbild fiir Basquiat selbst ist; und
«Scenes from the Life of Andy Warhol»,
die elegische Hommage von Jonas
Mekas.

Dazu kommt surfing footage von
Herbie Fletcher, das Schnabel als ein
Leitmotiv fiir Basquiats Visionen seines
eigenen Todes verwendet, als Bilder
seiner seherischen und kiinstlerischen
Imagination. Fletchers Surf-Bilder hat
Schnabel nicht so belassen, wie er sie
vorgefunden hat, sondern in seinem
Sinne bearbeitet. Das Blau des Meeres
hat er intensiviert und aus dem ver-
gleichsweise profanen Material eine
ausgesprochen poetische Metapher
kreiert, wenn er wie in einer Collage
das Meer iiber den Dachern von New
York erscheinen und so den Surfer iiber
den Himmel gleiten ldsst. Die Bilder
vom einsamen Surfer werden variiert —
in dramaturgischer Zuspitzung, je
ndher Basquiat dem Tode riickt. Am
Ende verschlingt den Surfer das Meer,
denn das blaue Meer ist in Schnabels
Interpretation ein Bild fiir denTod.

Schnabel gibt dem Film eine Rah-
menstruktur. Am Ende erzdhlt Bas-
quiat das Marchen von dem kleinen
Prinzen, als den wir ihn schon zu An-
fang gesehen haben. Und er sucht die
Mutter, die ihm zu Anfang den Weg
zur Kunst (und in den Tod) gewiesen
hat. Aber er kann nicht das Gitter tiber-
winden, das ihn inzwischen von ihr
trennt (so wie der kleine Prinz im Mar-
chen in analoger Metaphorik Kopf und
Krone gegen ein Gitterfenster schlagt -
in einem Gefangnis, das sein Leben ist).
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In Warhol hat
Basquiat
seinen Picasso
gefunden und
auch die
Mutterfigur,
die er gesucht
hat, die er aber
in diesem
Moment schon
wieder und
endgiiltig
verloren hat.

=
=)
o
O
e
=
3
o

Die Suche nach der Mutter ist — im Sin-
ne eines psychoanalytischen Existentia-
lismus - die Sehnsucht nach der letzten
Geborgenheit: im Tod. Nach dieser Sze-
ne sieht man Basquiat in slow motion
durch die Strassen taumeln, vollge-
drohnt und wieder einen seiner Beina-
he-Tode durchleben.

Kurz zuvor ist Andy Warhol ge-
storben. Und auf dem emotionalen
Hoéhepunkt des Films sieht man Bas-
quiat vor dem Fernseher sitzen und
sich die «Scenes from the Life of Andy
Warhol» ansehen. Eine Szene, die eben-
falls zur Rahmenstruktur gehort und
auf die Traum-Sequenz des Anfangs
zurlickweist. Am Anfang gab es den
Blick des kleinen Basquiat auf den
Picasso, das Toten-Bild, das er nicht
verstand, und dann seinen Blick auf die
Mutter, die vor diesem Bild weinte.
Wie auf Picasso blickt er jetzt auf War-
hol, der nur noch ein Bild ist, vor dem
jetzt Basquiat weint wie seine Mutter
vor dem Picasso.

Basquiats Blick ist eines der Leit-
motive im Film. Manchmal ist er merk-
wiirdig unbestimmt und etwas nach
oben gerichtet. Dann ist er wie ein Blick

]
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in eine Vision, ins Imagindre, in die
eigene Tiefe, ins innere Ich. In seinem
Blick auf Warhol aber verschmelzen
anscheinend seine Blicke aus der
Traum-Vision: auf Picasso und die
Mutter. In Warhol hat er seinen Picasso
gefunden und auch die Mutterfigur,
die er gesucht hat, die er aber in diesem
Moment schon wieder und endgiiltig
verloren hat.

Als Basquiat vom Tod Warhols er-
fahrt — in der Szene davor — steht er
mitten auf der Strasse, allein im Getrie-
be, isoliert, verlassen, und ein Kinder-
stofftier fallt ihm aus der Hand, bleibt
auf der Strasse liegen, wahrend er sich
umdreht und (@in slow motion) als
Riickenfigur ins Bild geht. Als Riicken-
figur lasst Schnabel ihn anschliessend
auch in den «Scenes from the Life of Andy
Warhol» ins Bild gehen: ein kurzer Mo-
ment, ebenfalls auf der Strasse, zusam-
men mit Andy Warhol, in Blauténung,
wie mit seiner Mutter in den Fluren des
Museums. Dazu hat Schnabel die Film-
darsteller von Warhol und Basquiat
kurzum in das Originalmaterial von
Mekas eingeschnitten.

Basquiat das Kind und Mutter
Warhol. Es ist ein geradezu sich selbst
entschliisselnder Automatismus, wenn
sich Basquiat ausgerechnet im direkten
Anschluss an die Szene, in der er wei-
nend vor dem Bild von Warhol sitzt,
auf den Weg zu seiner realen Mutter
macht, zu der er aber nicht mehr vor-
dringen kann, verscheucht von einem
klobigen Wachmann in Uniform.
Schnabels Sicht auf Warhol und Bas-
quiat, sein Bild, das er von ihrer Kiinst-
lerfreundschaft schafft, folgt einem
grundlegend 6dipalen Muster. Warhol,
der miitterliche Guru der New Yorker
Kunstszene, und der die Leitfigur der
Mutter suchende Youngster Basquiat
sind ein perfektes Paar, wie fiir einan-
der gemacht. Ein Jahr, nachdem Bas-
quiat seine “Mutter” verloren hat, folgt
er ihr in den Tod.

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten
ZU BASQUIAT:

Regie und Buch: Julian
Schnabel nach einer
Story von Lech |. Ma-
jewski und John Bowe;
Story-Entwicklung:
Michael Thomas Hol-
man; Kamera: Ron
Fortunato; Kamerafiih-
rung: Andrew W. Ca-
sey; Schnitt: Michael

Berenbaum; Production
Design: Dan Leigh;
Art Director:

C. J. Simpson; Kostii-
me: John Dunn; Musik:
John Cale, Julian
Schnabel; Ton-
mischung: Alan Byer.
Darsteller (Rolle):
David Bowie (Andy
Warhol), Dennis
Hopper (Bruno Bischof-
berger), Gary Oldman
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(Albert Milo), Jeffrey
Wright (Jean Michel
Basquiat), Benicio del
Toro (Benny Dalmau),
Claire Forlani (Gina
Cardinale), Michael
Wincott (René Ricard),
Parker Posey (Mary
Boone), Elina Liwen-
sohn (Annina Nosei),
Paul Bartel (Henry
Geldzahler), Courtney
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als Kind), Hope Clarke
(Matilde Basquiat).
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Street Production fiir
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Produzenten: Jon Kilik,
Sigurjon Sighvatsson,
Randy Ostrow; ausfiih-
rende Produzenten:
Peter Brant, Joseph

Allen, Michiyo Yoshi-
zaki; Co-Produzent:
Lech ]. Majewski. USA
1996. 35mm, Farbe,
Format: 1:1.85; Dauer:
106 Min. CH-Verleih:
Rialto Film, Ziirich;
D-Verleih: Kinowelt,
Miinchen.



Scharf beobachtete Konstruktionen

Erzahlen im Film — filmische Narration

1
BLOW-UP voM
Michelangelo
Antonioni

2
RASHOMON v0n
Akira Kurosawa

FILMTHEORIE

«Meine Damen und Herren,

leider miissen wir nun an

dieser Stelle den Film beenden.

Uns ist eben der Stoff ausgegangen.»

Die Aussage der ins Popanz-Gi-
gantische gewachsenen Protagonisten
in Tex Averys KING SIZE CANARY (USA
1947), dass der Stoff ausgegangen sei,
ist doppeldeutig. Zunachst ist damit je-
ner Pflanzendiinger mit dem Namen
«Jumbo Gro» gemeint, der phanomena-
le Ergebnisse zeigte: die Flasche ist leer,
eine Steigerung deshalb nicht mehr
moglich. Aber wir befinden uns auch
am Ende des Films, der Treib-Stoff, der
diese absurde Geschichte in Gang ge-
setzt und vorwartsgetrieben hatte, ist
verbraucht. Obwohl in einem Anima-
tionsfilm selbst das Unmdogliche mog-
lich erscheint, endet der Film an dieser
Stelle — mit der eingangs erwéhnten

Bitte um Verstandnis und dem Auf-
decken der “wahren” Verhiltnisse: die
mit dem Wachstumsmittel gedopten
Figuren stehen auf der Erde, die auf die
Grosse eines Strandballes geschrumpft
erscheint.

Stoff — Geschichte — Erzdhlen —
Zusammenhang — Entwicklung charak-
terisieren als Begriffe den erzdhleri-
schen, den narrativen Film. Man mag
sich hier selbstverstandlich auch fra-
gen, ob es denn noch andere Arten von
Filmen als den narrativen gebe. David
Bordwell und Kristin Thompson unter-
scheiden in ihrem Buch «Film art» vier
Grundtypen, wobei drei davon mit der
Charakterisierung ~ “nichterzdhlend”
versehen werden konnen. Die ersten
beiden Typen beschreiben Verfahren,
die oft unter der Bezeichnung «doku-
mentarischer Film» zusammengefasst
werden: kategorial und rhetorisch. Da-
bei ist aber zu betonen, dass es Doku-

mentarfilme gibt, die dem erzéhlenden
Film zugerechnet werden miissen. Den
dritten nichterzdhlenden Typus nennen
die Autoren «abstrakten Film».

Der narrative Film besitzt eine
Story, er “fabriziert” sie, indem er Er-
eignisse zu einer Kette verbindet, die
mehr oder weniger stark nach dem
Kausalitatsprinzip (wenn A ... dann B)
funktioniert. Der abstrakte Film mar-
kiert die Gegenposition. Nicht inhaltli-
che, sondern formale Elemente werden
zum dominierenden Organisations-
prinzip, zum Beispiel Farbe, Formen,
graphische Eigenschaften, Bewegung,
Rhythmus etcetera. Eine Unterschei-
dung dieser beiden Typen verursacht
keine grosseren Schwierigkeiten, auch
wenn wir uns vergegenwartigen miis-
sen, dass es erzdhlende Filme mit ab-
strakten Passagen, aber auch abstrakte
Filme mit narrativen Elementen gibt.
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Die verbleibenden zwei Typen des
nichterzdhlenden Films dagegen sind
nicht immer so klar abgrenzbar. Der
von Bordwell/Thompson genannte
«categorical film» beschrankt sich im
wesentlichen auf eine Aufzdhlung und
Beschreibung. Eine Sache findet eine
Darstellung, indem ihre unterschiedli-
chen Aspekte wie in einem Katalog
ausgebreitet werden. Eine Vielzahl von
Nachrichten-, Sport-, aber auch Schul-
filmen funktioniert nach diesem Prin-
zip. Dem «rhetorischen Film» geniigt
die Beschreibung nicht, er will den Zu-
schauer iiberzeugen. Propagandafilme
bedienen sich dieses Verfahrens, eben-
so aber auch die filmische Werbung.

Aufschlussreich in sich ist aber,
dass unter Film in der Regel der er-
zdhlende verstanden wird — und dass
dieses erzdhlende Element gleichsam
als “natiirlich”, als gegeben erscheint
und so scheinbar keiner weiteren Be-
achtung bedarf. Dieser Umstand hangt
einerseits damit zusammen, dass die
erzdhlerische Form sich in den ver-
schiedensten Bereichen manifestiert,
andrerseits aber besonders im klassi-
schen Film Verfahren entwickelt hat,
welche die Geschichten wie «das Leben
selbst», wie «aus dem Leben gegriffen»
erscheinen lassen. So erstaunt es wenig,
dass der erzédhlerische Aspekt des
Films erst im Zusammenhang mit
strukturalistischen Methoden und Be-
trachtungsweisen an Bedeutung ge-
wann.

Bereits der Beginn der Filmge-
schichte zeigt, dass die erzdhlerische
Moglichkeit des Films zwar anfangs
nicht im Vordergrund stand, aber so-
gleich erkannt wurde. Unter den ersten
Filmen der Gebriider Lumieére finden
sich viele, deren Intention darin be-
steht, die optischen Moglichkeiten des
neuen Mediums auszuschopfen: die
Fahigkeit, Vorgdnge in Bewegung zu
konservieren und wiederzugeben. Sie
sind dem Typus des kategorialen Films
zuzuordnen: die Einfahrt eines Zuges,
Arbeiter, die die Fabrik verlassen. Mit
L’ARROSEUR ARROSE (Frankreich 1895)
finden wir aber auch einen erzdhlenden
(und zugleich inszenierten) Film. Die
gezeigten Vorgidnge werden aufeinan-
der bezogen und in einen Kausalzu-
sammenhang gebracht, Zeit spielt eine
wichtige Rolle, eine Entwicklung wird
sichtbar, Ansatze zur Charakterisie-
rung der Personen werden erkennbar.
Der Gartner begiesst Blumen. Der Jun-
ge erscheint und stellt sich auf den Gar-
tenschlauch. Der Gartner wundert sich
tiber den ausbleibenden Wasserstrahl.



Der Junge gibt die Blockierung frei. Der
Gartner wird klatschnass, entdeckt den
Jungen und kann den Fliehenden er-
greifen. Der Gartner bestraft ihn.

Aus diesen Elementen lédsst sich
eine Story konstruieren, welche die Zu-
falligkeit der Zusammenhdnge aus-
schaltet. So entsteht eine Kette mit ei-
nem Anfang und einem Ende, deren
Entwicklung tiberschaubar und nach-
vollziehbar ist. Sie verfiigt in diesem
Fall iiber eine ganz einfache und
elementare Struktur und ist in einer
einzigen Einstellung realisiert. Die spe-
zifisch filmischen Elemente der Nar-
ration erscheinen hier noch nicht, die
Szene konnte auch auf einer Biihne
spielen — wenn man davon absieht,
dass sie durch ihre technische Repro-
duzierbarkeit an verschiedenen Orten
zugleich und immer wieder in vollig
identischer Form gezeigt werden kann.

Rund siebzig Jahre spiter zeigt
Michelangelo Antonionis BLOW-UP
(Grossbritannien 1966) anschaulich,
wie eine Story entsteht, wie eine Ge-
schichte “gemacht” wird. Ein Modefo-
tograf sucht Material fiir ein Fotobuch
und schiesst einige Schnappschiisse in
einem Park. Darunter befinden sich
auch Aufnahmen von einem Liebes-
paar. Die Reaktion der Frau, die auf
eine Herausgabe des Films drangt,
macht den Fotografen neugierig. Er
entwickelt die Fotos, und in der nach-
folgenden Sequenz sortiert er zundchst
die méglicherweise relevanten Aspekte
aus. Danach bringt er die einzelnen
Ausschnitte in einen Zusammenhang,
formuliert Hypothesen, verwirft oder
modifiziert sie, bearbeitet und montiert
die Fotos, bis aus der Kontingenz und
Belanglosigkeit einzelner Schnapp-
schiisse eine Geschichte von Bedro-
hung und Mord entsteht.

Besonders aufschlussreich ist der
Umstand, dass wir als Zuschauer an
dieser “Geschichte” bereits beteiligt
waren, als der Fotograf die Bilder im
Park knipste, und dabei — dhnlich wie
der Fotograf — nichts sahen, nichts
merkten, so dass eben keine Geschichte
entstand. Das “Material” und vor allem
seine Anordnung enthielt noch nichts,
was eine Handlungskette hitte erahnen
lassen, die Dichte war noch zu klein,
um eine Story auch nur ansatzweise er-
kennen zu kénnen.

Wo eine Geschichte vermutet
wird, aber nicht erkennbar ist, wird sie
unter Umstanden “erfunden”, wie das
Beispiel BLow-uP zeigt. Der Film the-
matisiert damit einerseits die Erwar-
tung des Zuschauers gegeniiber dem
Medium Film nach einer Story, andrer-
seits seine Bereitschaft und Fahigkeit,

auch aus Werken mit schwacher oder
fehlender Narrativitat allenfalls eine
“richtige” Geschichte herauszuholen.
Zugleich stosst der Zuschauer zusam-
men mit der Hauptfigur aber ins Leere,
denn die Mord-Geschichte fallt in sich
einzelne Elemente ver-
schwinden, am Ende bleibt der Ein-
druck einer Realitdt, der nicht unbe-
dingt zu trauen ist.

zusammen,

Die Natiirlichkeit des filmischen
Erzédhlens ist der Grund, dass dem
Aspekt der Narration wenig Beachtung
geschenkt wird. Narration ist aber auch
als Resultat raffinierter Eingriffe seitens
der Realisatoren und Drehbuchautoren
zu sehen, die — im klassischen Kino —
zu verhindern suchen, dass das Erzahl-
te als Erzdhltes, als Konstruktion er-
kannt wird. Die Bezeichnung «realisti-
scher Text» wird, was zunéchst para-
dox erscheint, zur Charakterisierung
des traditionellen Hollywood-Kinos
verwendet, das Identifikation und Er-
zahlfluss gewdhrleistet, keine bedeut-
samen Liicken entstehen ldsst und da-
bei vergessen macht, dass unsere
Alltagswahrnehmung eine ganz andere
ist: bruchstiickhaft, oft chaotisch, un-
vorhersehbar und unkalkulierbar, ohne
Anfang, ohne Ende.

Vergleicht man die Mittel des Film
mit jenen der Literatur, so fillt auf,
dass der Film fdhig ist, eine Handlung
sowohl zu zeigen wie auch dariiber zu
berichten, davon zu erzihlen. Das erste
Verfahren verweist auf das Theater,
das zweite auf die Literatur. Diese
Gleichzeitigkeit von Zeigen und Er-
zdhlen flihrt zu einer auf den ersten
Blick eigenartigen Mischung aus unver-
mittelt Gezeigtem und vermittelt, durch
eine Erzdhlinstanz reflektiert Vorgetra-
genem — eine Mischung, die nicht sel-
ten zu tiefgreifenden Missverstandnis-
sen und Fehlinterpretationen fiihrt.
Etwa wenn behauptet wird, der Film
besisse keine eigenstdndigen Mittel des
Erzahlens. Eine solche Betrachtungs-
weise geht davon aus, dass nur sprach-
liche oder der Sprache analoge Systeme
eindeutige Bedeutungen zu schaffen
vermogen, die fiir den Erzdhlvorgang
unabdingbar seien. Gerade die be-
schriebene Sequenz aus BLOW-UP
widerlegt jedoch eine derart einseitige
Sicht, die den Aspekt der Reproduktion
von Bild und Ton gegeniiber den ge-
stalterischen, formalen und stilistischen
Moglichkeiten viel zu stark gewichtet.

Fiir eine Analyse der filmischen
Narration erscheint ein Basiskonzept
sinnvoll und niitzlich, das eine Unter-
scheidung zwischen Story und Plot vor-

nimmt. Unter Plot wird dabei die Ge-
schichte in jener Form verstanden, wie
der Film sie prasentiert, wiahrend Story
die Riickfithrung des Plots in eine chro-
nologische Ordnung unter dem Aspekt
von Ursache und Wirkung meint. Der
Zuschauer wird mit einem Plot kon-
frontiert, der in der Regel eine andere
Struktur aufweist als jene der Story.
Die Story erscheint somit als Hilfskon-
struktion, um den Plot iberhaupt ver-
stehen zu konnen.

Ein Teil des Rezeptions- und In-
terpretationsprozesses besteht gerade
darin, die reale Struktur eines Films in
eine idealtypische zu fberfiihren,
gleichsam “Ordnung” herzustellen. Es
ist leicht einzusehen, dass
dieser Vorgang um so an-
spruchsvoller und aufwen-
diger ist, je grosser die Dif-
ferenz zwischen Plot und
Story ist. Zugleich liegt hier
aber auch eine Moglichkeit,
dem Schematismus des Ge-
schichtenerzdhlen zu ent-
gehen und “Spannung” als
Erzdhlmittel —einzusetzen.
Spannung entsteht durch
die geschilderte Differenz,
indem die Chronologie durchbrochen
wird, einzelne Storyteile vorerst unter-
driickt werden und somit die Bildung
der Beziehung zwischen Ursache und
Wirkung verzdgert wird.

Die Unterscheidung zwischen Plot
und Story, die auf Konzepten der For-
malisten basiert und spdter von den
Strukturalisten aufgenommen wurde,
verweist auf einen Aspekt, der in die-
sem Zusammenhang von zentraler Be-
deutung ist: die Zeit. Ihre relevantesten
drei Dimensionen heissen Reihenfolge,
Dauer und Frequenz. Die erst- und letzt-
genannte werden besonders dann
augenfillig, wenn Abweichungen auf-
treten, wahrend die Dauer des Erzahl-
vorgangs im Normalfall nicht identisch
mit der Zeit ist, die er umfasst. Somit
konnen wir, um die Relevanz der drei
genannten Dimensionen zu veran-
schaulichen, eine Art “Norm” skiz-
zieren. Sie besteht darin, dass eine Ge-
schichte chronologisch erzdhlt wird
und aus Bauteilen besteht, die nur ein-
mal Erwéhnung finden und deren Dau-
er mit der Filmlénge nicht identisch ist.
Diese “Norm” gleicht auffallig jenem
theoretischen Konstrukt, das wir Story
genannt haben.

Der Plot eines Films jedoch kann
auf vielerlei Arten von dieser “Norm”
abweichen. Beispielsweise kann die
Reihenfolge umgestellt, die erzdhlte

1
David

Hemmings und
Vanessa
Redgrave in
BLOW-UP 001
Michelangelo
Antonioni

2
Jane Wyman
und Marlene
Dietrich in
STAGE FRIGHT
von Alfred
Hitchcock

3
Jane Wyman
und Richard
Todd in
STAGE FRIGHT
von Alfred
Hitchcock
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Zeit gerafft oder gedehnt, kénnen ein-
zelne Erzihlelemente unterdriickt oder
mehrfach eingebracht, ja sogar modifi-
ziert werden. “Normabweichungen”
sind nétig, um Langeweile zu vermei-
den. Dabei steht der an der klassischen
Narration sich orientierende Film in ei-
nem Spannungsfeld. Zwar ist die skiz-
zierte Erzdhlnorm, in der Story und

Plot keine grosse Differenz aufweisen,
leicht verstandlich und verlangt des-
halb vom Zuschauer wenig “Arbeit”.
Andererseits tiberrascht sie kaum und
besitzt wenig Profil, denn Interesse
weckt nicht das sattsam Bekannte, son-
dern dasjenige, das nicht auf den ersten
Blick durchschaubar ist, also geheim-
nisvoll wirkt. In der Mischung aus Be-
kanntem, das Sicherheit verspricht,
und Fremdem oder Fremdgemachtem
liegt ein Geheimnis des Erfolgs der
klassischen Erziahlweise.

Ein Kriminalfilm beginnt oft zu ei-
nem Zeitpunkt, der sich nicht am An-
fang der Chronologie befindet, schil-
dert in der Folge die Aufklarung des
Falles und greift dabei auf Erzahlteile
zuriick, die zeitlich vor dem Beginn des
Plots liegen. Ein beliebtes Erzahlverfah-
ren, das dabei zur Anwendung kommt,
ist die Riickblende - ein Mittel, das
auch die Literatur kennt, das aber der
Film optisch besonders eindrucksvoll
zu gestalten vermag, indem sich Ge-
genwart und Vergangenheit ineinander
schieben. Oft wird die Riickblende als
kurzer, erklarender Einschub verwen-
det, sie kann aber auch den Hauptteil
des Films ausmachen — wie beispiels-
weise in Mankiewiczs THE BAREFOOT
coNTESSA (USA 1954), der eine Beerdi-
gung als Rahmenhandlung einsetzt
und den grossten Teil seiner Geschichte
in Riickblenden erzahlt.

Der Flashback im Film erscheint
oft psychologisch motiviert als Erinne-
rung und ist deshalb hiufig an eine be-
stimmte Person gebunden. Eine solche
Konstellation wére an sich subjektiv ge-
farbt, doch die Umsetzung in Bilder er-
gibt einen realistischen, objektiven Sta-
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tus. In dieser Kreuzung liegt ein Kon-
fliktpotential, in dem die objektive
Komponente obsiegt: Bilder liigen
nicht. Um so grosser ist die Uberra-
schung, wenn diese Konvention einmal
gebrochen wird — wie zum Beispiel im
Flashback in Hitchcocks STAGE FRIGHT
(USA 1949), der sich als Liige entpuppt.

So wie der Flashback Ereignisse
einbringt, die der Vergangenheit an-
gehoren, so ist auch ein Vorgriff denk-
bar, ein Verfahren, das analog Flash-
forward genannt wird. Es wird seltener
eingesetzt und findet sich beinahe aus-
schliesslich in Filmen, die sich nicht der
klassischen Narration bedienen. Ob-
wohl der Flashforward als Prophezei-
ung, als Vorahnung gedeutet werden
kann, erscheint er nicht als psycholo-
gisch motiviert wie der Flashback, son-
dern als willkiirlicher Eingriff, als Mo-
ment mit hoher Selbstreflexivitat, des-
sen Sinn ambivalent bleibt und dessen
volle Bedeutung sich vielfach erst am
Filmende erschliesst.

e

Vergangene und gegenwirtige Er-
eignisse konnen auch ineinander ver-
woben sein, so dass es schwer fillt, sie
sduberlich voneinander zu trennen. Ei-
ne Simultanitit wird beispielsweise
durch eine Situation erreicht, in der
Personen sich einen Film oder eine
Fernsehsendung (im Film) ansehen, wo
Ereignisse geschildert werden, welche
bereits friiher stattgefunden haben. Auf
diese Art wird es mdglich, dass ein und
dieselbe Einstellung zwei unterschied-
liche Zeitebenen enthalt. Die Ver-
mischung von Vergangenem und Ge-
genwirtigem wird dann besonders
pragnant, wenn sich der Zeitsprung
innerhalb einer Einstellung (und somit
meist unbemerkt) vollzieht, wie dies
Angelopoulos in 0 THIAS50S (DIE WAN-
DERSCHAUSPIELER, Griechenland 1975)
mehrfach demonstriert. Der Zeitdimen-
sion «Reihenfolge» droht die Auf-
16sung.

Der zeitliche Faktor «Dauer» er-
scheint in der Charakterisierung der fil-
mischen Narration von besonderer Re-
levanz. Wenn wir die Rezeption eines
Films im Kino als Normalfall betrach-
ten und diejenige auf Video vernach-
lassigen, so fallt auf, dass die Dauer des
Filmerlebnisses vorgegeben ist. Im Ge-
gensatz etwa zum Lesen ist sie eine
feste Grosse, die keine individuellen
Abweichungen in Form einer partiellen
Wiederholung, eines “Zuriickblatterns”
erlaubt. Ebenso ist es unter solchen Be-
dingungen unmoglich, eine Sequenz zu
iiberspringen. Unter einem narratologi-

schen Gesichtspunkt unterscheidet
man Erzdhlzeit und erzéihlte Zeit. Die
erstgenannte gibt an, welche Zeit eine
Erzahlung umfasst, letztere die Dauer,
die der Erzdhlvorgang bendtigt. Vor
dem Hintergrund der Differenzierung
zwischen Story und Plot ldsst sich die
Erzdhlzeit weiter spezifizieren: in eine
Story-Dauer und eine Plot-Dauer.

Eine solche Unterscheidung ldsst
sich dadurch rechtfertigen, dass ein
Film die Méglichkeit besitzt, Ereignisse
zu erzihlen, ohne sie bildlich umzuset-
zen. Dies geschieht meistens mit verba-
len Mitteln, etwa in Form eines Dialogs
oder mittels einer Erzdhlstimme. Auf
diese Weise kann sich die Zeitspanne
der Story erweitern. In HIGH NOON
(USA 1950) von Fred Zinnemann zum
Beispiel werden alle Ereignisse der
Vorgeschichte durch ein solches Ver-
fahren dem Zuschauer mitgeteilt. Die
Dualitit zwischen Erzahlzeit und er-
zéhlter Zeit gehort zu den Grundmerk-
malen einer Erzidhlung. In unserer All-
tagswahrnehmung dagegen existiert
eine solche Zweiteilung nicht.

Wenn wir uns vereinfachend auf
das Verhiltnis zwischen Plot-Dauer
und Filmdauer beschréanken, so existie-
ren grundsitzlich drei Moglichkeiten,
es zu charakterisieren: Gleichheit, Raf-
fung und Dehnung. Die beiden erstge-
nannten sind dabei die gebrauchlich-
sten. Allerdings muss betont werden,
dass alle drei meist nur partiell zur An-
wendung kommen. So kann ein Film
aus Passagen bestehen, in denen Plot-
Dauer und Filmdauer tibereinstimmen,
wihrend in anderen eine Raffung oder
gar eine Dehnung stattfindet. Die Raf-
fung stellt ein bedeutsames Verfahren
innerhalb der Erzdhlokonomie dar. Sie
kann einerseits durch Auslassungen er-
reicht werden, indem weniger wichtige
Erzéhlteile unterdriickt werden, keine
Erwahnung finden. Eine andere Mog-
lichkeit ist jene der Verdichtung etwa
in Form einer Montagesequenz, in der
Stunden oder Tage wie im Fluge verge-
hen, ohne dass dabei grossere Liicken
entstehen. Die Kunst in solchen Verfah-
ren der Raffung besteht darin, Zeit
gleichsam zu vernichten, ohne dabei
den roten Faden einer Erzdhlung reis-
sen zu lassen.

Eine Dehnung erscheint auf den
ersten Blick in starkerem Masse als Ein-
griff. Das einfachste und offensichtlich-
ste Mittel, um einen solchen Effekt zu
erreichen, ist ein technisches, ganz und
gar filmspezifisches: die Zeitlupe. Die
Bewegungen werden durch eine Er-
hohung der Aufnahmefrequenz ver-
langsamt, der Zuschauer sieht, wie die
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deutsche Bezeichnung von Slow-Mo-
tion assoziiert, “mehr” als unter nor-
malen Bedingungen. In der finalen
Auseinandersetzung in Sam Peckin-
pahs THE wiLp BUNCH (USA 1968)
kommt dieses Mittel zur Anwendung.
Die Konfrontation dauert endlos und
wirkt iiberaus gewalttéatig.

In Robert Enricos LA RIVIERE DU
HI1BOU (Frankreich 1962) wird die Deh-
nung auf andere, erst im nachhinein als
solche erkennbare Weise erreicht. Ein
Soldat gerdt in Gefangenschaft, wird
zum Tode verurteilt und zur Exekution
gefiithrt. Die Rettung in letzter Sekunde
erweist sich spéter als Phantasiepro-
dukt des Mannes in den Sekunden vor
seinem Tod. Die Erfahrung wird des-
halb so eindriicklich, weil der Film die
Ereignisse bruchlos umsetzt, bis er
schliesslich nach einer Dehnung, die
den grossten Teil des Films ausmacht,
an den Ausgangspunkt zuriickkehrt:
der Korper fallt, der Strick reisst nicht,
sondern beendet das Leben des Solda-
ten.

Haufiger finden wir Dehnungen,
die — auch im nachhinein - gar nicht als
solche wahrgenommen werden, etwa
wenn zwei oder mehrere Handlungen,
die gleichzeitig ablaufen, geschildert
werden. Parallelmontage oder Cross-
cutting bezeichnen solche Verfahren, in
denen die Summe der einzelnen Teile
oft langer ist als die Gesamtdauer der
Aktion, die sie schildern. Durch die
Aufsplitterung der Handlung in ver-

schiedene, von einander getrennte Rau-
me verliert der Zuschauer das exakte
Zeitempfinden — es ist schwer abzu-
schitzen, wieviel Zeit vergangen ist,
wenn man nicht “dabei” gewesen ist.

So entsteht die Moglichkeit, si-
multan ablaufende Ereignisse sukzessi-
ve zu zeigen. Die resultierende Retar-
dierung ist zudem ein wichtiges Mittel,
um Spannung entstehen zu lassen. Der
Hohepunkt von Griffiths THE BIRTH OF
A NATION (USA 1914) veranschaulicht
diese Art zeitlicher Dehnung ein-
drucksvoll, indem nicht nur zwischen
Angreifern und Bedrohten hin- und
hergeschnitten, sondern auch als dritter
Faktor die nahende Rettung einbezo-
gen wird.

Die Frequenz ist unter den drei
genannten zeitlichen Dimensionen die
am wenigsten augenfillige, es sei denn,
es finden sich massive Verstosse gegen
eine implizite Norm. Der Normalfall
kann folgendermassen umrissen wer-
den: ein Ereignis wird einmal erzahlt

ik {fl&h/ﬁ oder auch gar nicht. Diese Regel der
Null- oder Einerfrequenz gilt allerdings
nur fiir die bildliche Reprdsentation.
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Denn gerade in Dialogen oder Monolo-
gen wird oft auf bereits gezeigte Er-
zédhlteile zuriickgekommen und somit
eine Redundanz hergestellt, die wichtig
ist, um Ereignisse iiberhaupt ins Ge-
déachtnis einprdagen und einordnen zu
konnen.

Eine mehrfache (oder auch nur
doppelte) bildliche Vergegenwartigung
dagegen ist im narrativen Film selten
und signalisiert vom Erzahlgestus her
meistens einen Experimentierwillen
mit dem Ziel, sich mit dem Erzdhlen
selbst auseinanderzusetzen, seinen
“Realismus” zu untergraben. Selbst ein
Film wie Orson Welles’ CITIZEN KANE
(USA 1941), der durch seine investigati-
ve Ausgangslage eine komplexe zeitli-
che Struktur mit vielen Riickblenden
aufweist, vermeidet eine solche Mehr-
fachfrequenz weitgehend, wie er auch
darauf verzichtet, die Riickblenden
subjektiv zu gestalten. Denn eigentlich
wiirde diese Struktur beides zulassen:
eine personliche Einfarbung der Erin-
nerungen (sie geschieht immerhin ver-
bal) und eine mehrfache, nicht unbe-
dingt widerspruchsfreie Représenta-
tion der Ereignisse um den Aufstieg
von Charles Foster Kane zum Me-
dienzar — aus verschiedenen Blickwin-
keln und unter Umstdnden mit unter-
schiedlichen, von einander abweichen-
den Versionen tiber ein- und denselben
Sachverhalt. Welles wéhlt die Struktur
eines Puzzles, die dem Zuschauer zwar
Einzelteile in nicht chronologischer
Reihenfolge préasentiert, dennoch ein
mehr oder weniger abgerundetes Ge-
samtbild entstehen lasst.

Knapp ein Jahrzehnt spater reali-
siert der Japaner Akira Kurosawa ein
Werk, das mit der Dimension Frequenz
experimentiert, ohne sich dabei vom
herkommlichen Erzahlkino allzu weit
zu entfernen: RASHOMON. Die Ge-
schichte um die Aufklarung eines Ver-
brechens, in das ein Samurai, dessen
Frau und ein Bandit verwickelt sind,
schildert der Film in vier verschiede-
nen Versionen. Keine von ihnen — und
damit wird die Abweichung zum kon-
ventionellen Krimi deutlich — erscheint
plausibler als die anderen, durch die
filmische “Objektivierung” prallen sie
unvereinbar aufeinander, der wirkliche
Tathergang kann nicht geklart, das Rét-
sel nicht gelost werden. Das Irritieren-
de eines solchen Vorgangs kennen wir
auch in unserer Alltagswahrnehmung —
etwa bei einem Gerichtsverfahren. Im
Film jedoch stellt das Verfahren ein
kiinstlerisches Mittel dar, das die Auto-
ritat der Erzahlinstanz untergrabt oder
sie wenigstens zur Diskussion stellt.
Die Erzahlinstanz — eine weitere narra-

tive Komponente — verliert ihre Allwis-
senheit, eine Eigenschaft, die von ihr
oft stillschweigend erwartet wird. Dass
sie nichts weiter als eine Konstruktion
ist, fallt erst auf, wenn Allwissenheit
und Omniprésenz ausfallen.

Auch der gegenteilige Fall kann in
einer Erzahlung eintreffen: ein Ereignis
findet keine Erwdahnung — weder verbal
noch bildlich. Ein solches Weglassen,
Verschweigen stellt ein gédngiges Mittel
dar, um die Dynamik des Erzahlflusses
zu gewdhrleisten und sich nicht in
iiberfliissigen Details zu verlieren. Eine
solche Nullfrequenz kann aber nicht
nur Nebensachlichkeiten betreffen,
sondern auch ein zentrales Element, ein
entscheidendes Puzzleteil, ohne das
keine Abrundung, Geschlossenheit zu
erreichen ist. Wiederum ist Irritation
die Folge, diesmal nicht ausgeldst
durch ein Zuviel, sondern ein Zuwenig
an Informationen. Daraus resultieren
wiederum  konkurrenzierende  Er-
klarungsversuche, sie sind diesmal
aber nicht Teil des Plots, sondern wer-
den vom Zuschauer selbst eingebracht.

L’AVVENTURA (Italien 1959) von
Michelangelo Antonioni weist eine sol-
che zentrale Liicke auf. Das Verschwin-
den einer Hauptfigur wihrend einer
Schiffsreise im ersten Drittel des Films
bleibt ohne Auflgsung, die Suche nach
ihr ist nicht nur ergebnislos, sondern
tritt immer mehr in den Hintergrund,
interessiert immer weniger. Eine Ent-
hierarchisierung der Erzdhlelemente
findet statt, die den Blick von einer
Oberflache und Vordergriindigkeit auf
Zerfallserscheinungen und Defekte der
modernen biirgerlichen Gesellschaft
lenkt. Beide Verfahren - die Unter-
driickung wie die Relativierung wichti-
ger Storyelemente — verhindern eine
narrative Geschlossenheit, die ihrer-
seits zum charakteristischen Merkmal
eines Erzahlmodus wird, der klassisch
genannt wird.

Als zweite Hauptkonstituente der
filmischen Erzdhlung kann der Raum
bezeichnet werden, er wird von Gar-
dies und Bessalet neben der bereits dar-
gestellten Zeit, den Personen und der
Handlung als Grundelement des Er-
zahlerischen bezeichnet. Wenn man
aus analytischen Griinden Film aus
dem fotografischen Bild entwickelt, so
ist leicht einzusehen, dass ein einzelnes
Bild bereits iiber die Komponente
Raum, nicht aber iiber jene der Zeit
verfiigt. Zeit entsteht erst in einem
zweiten Schritt — dann namlich, wenn
mehrere rasch hintereinander projizier-
te Bilder sich zu einer kontinuierlichen

Bewegung verschmelzen. Dennoch
wird der Raum in Zusammenhang mit
filmischer Narration nicht an erster
Stelle genannt, die ihm eigentlich ge-
biihren wiirde.

“Schuld” an dieser “Zweitrangig-
keit” ist einerseits die “Natiirlichkeit”
des filmischen Raumes, die den -
falschen — Eindruck erweckt, diese
Komponente konne gar keine grosse
Rolle spielen, sei gleichsam Beiwerk,
Hintergrund der Handlung und kein
eigenstiandiger Faktor. Da-
bei wird vergessen, dass
auch der filmische Raum ein
ganz und gar synthetischer,
gestalteter ist, ein Kon-
strukt, das als Resultat ver-
schiedener Parameter wie
Beleuchtung, Farbe, Per-
spektive zu sehen ist und
das durch die Bewegungen
der Figuren und der Kame-
ra geformt wird. Dieser syn-
thetische Aspekt ist bei den
meisten Filmen nicht offen-
sichtlich, der filmische Raum erscheint
“realistisch”. Erst wenn seine Kiinst-
lichkeit uniibersehbar wird, dringt er
als erzdhlerische Dimension ins Be-
wusstsein von Filmtheoretikern, bei-
spielsweise im expressionistischen
Film, wenn etwa in DAS KABINETT DES
DR. CALIGARI (Deutschland 1919) von
Robert Wiene die Handlung sich vor ei-
ner aus dem Lot geratenen Kulisse voll-
zieht, oder im Science-fiction-Film,
wenn dieser versucht, mittels Special
Effects Riume zu gestalten, die es noch
nicht gibt.

Andrerseits existieren aber auch
bis heute wenig theoretische Untersu-
chungen zum filmischen Raum an sich
und zu seiner narrativen Funktion ins-
besondere. Zu reduktionistisch sind
viele Ansitze, beschranken sich auf ei-
ne Dimension wie «Position» oder
«Einstellungsgrosse» und laufen dabei
Gefahr, sich im Detail zu verlieren. Zu-
dem erscheint es ausserordentlich
schwierig, in diesem Zusammenhang
nicht in die Falle statischer Betrach-
tungsweisen zu tappen, sondern ein
dynamisches Konzept zu entwickeln,
das dem Rechnung trdgt, was ein
Grundmerkmal des Films ist: Bewe-
gung.

Die pragende Rolle, die der filmi-
sche Raum einnimmt und die sich hin-
ter seiner scheinbaren Diskretheit ver-
birgt, zeigt sich darin, dass er im
narrativen Film stdndig pradsent ist. Es
ist nicht leicht, sich einen Film vorzu-
stellen, der bestrebt ist, den Raum in
den Hintergrund zu drangen, den

1
Monica Vitti in
L’AVVENTURA
von
Michelangelo
Antonioni

2
RASHOMON 001
Akira Kurosawa

3
Orson Welles in
CITIZEN KANE
von Orson
Welles
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1
HALLOWEEN
von John
Carpenter

2
THX 1138 von
George Lucas

3
Yves Montand
und Charles
Vanel in LE sA-
LAIRE DE LA
PEUR von Henri-
Georges Clouzot

4
Brigitte Bardot
und Michel
Piccoli in

LE MEPRIS 0071
Jean-Luc Godard

Simone Signoret
in LA MORT EN
CE JARDIN 0011
Luis Buriuel

6
Daniela Silverio
in IDENTIFICA-
ZIONE DI UNA
DONNA von
Michelangelo
Antonioni

Raumeindruck auf ein Minimum zu re-
duzieren. Selbst bei einer schwarzen
Leinwand entsteht durch den Ton,
durch Gerdusche und Stimmen, ein
raumlicher Eindruck, obwohl wir
nichts sehen. Kriminal- und Horrorfilm
benutzen in der Nacht angesiedelte
Handlungsteile, um die Leinwand zu-
mindest partiell abzudunkeln. Schwiér-
ze und Finsternis drohen, nicht nur al-
les zu verschlucken, sondern verbergen
auch die Gefahren, die iiberall lauern.

Nicht selten lassen diese schwar-
zen Locher, die sich einer rdumlichen
Orientierung verweigern, die iibrigen
Partien mit ihren starken Hell- und
Dunkelkontrasten und ihrem spérli-
chen Licht um so plastischer erscheinen
und regen den Zuschauer in seiner
Phantasie an, die blinden Stellen zu er-
ginzen - vielleicht noch grauenerre-
gender, als wenn an diesen Stellen et-
was zu sehen wire.

Doch auch das Gegenteil ist denk-
bar: der Raum verschwindet in einem
kontur- und grenzenlosen Weiss, das
dem Zuschauer verunmdglicht, Distan-
zen abzuschétzen oder Positionen zu
orten. In THX 1138 (USA 1970) von
George Lucas, einem mit geringen Mit-
teln realisierten New-Hollywood-
Science-fiction, gibt es Riume, die vl-
lig von einem strahlenden Weiss
beherrscht werden. Diese leuchtende
Farbe, die das Licht ausserordentlich
stark reflektiert und deshalb blendet,
verunmoglicht jede Orientierung und
vermittelt so den paradoxen Eindruck
eines vollig offenen Raumes, der Klau-
strophie-Gefiihle auslost.

In Antonionis IDENTIFICAZIONE DI
UNA DONNA (Italien 1982) entsteht eine
dhnliche Wirkung ohne futuristischen
Impetus, wenn die Protagonisten
wiahrend einer Autofahrt in einen dich-
ten Nebel geraten. Auch hier wird der
Raum einer seiner wichtigsten Dimen-
sionen, der Tiefe, beraubt, erscheint
zweidimensional und vermag Gefahren
(wie zum Beispiel ein sich niherndes
Auto) erst dann zu zeigen, wenn sie
da und unausweichlich sind. Ahnliche
Situationen, die einen solchen Nicht-
Raum entstehen lassen, bringen Schnee-
oder Sandstiirme hervor. In DIE WEISSE
HOLLE VoM P1z PALU (Deutschland
1929) von Arnold Fanck und Georg
Wilhelm Pabst sorgt neben einem
Schneegestober auch ein Lawinenab-
gang dafiir, dass die Leinwand sekun-
denlang weiss bleibt, wihrend in der
Endsequenz von Pabsts L’ATLANTIDE
(Frankreich/Deutschland 1932) ein
Sturm in der Wiiste jede Sicht nimmt
und die Landschaft, in der die Orientie-

rung auch unter “normalen” Bedingun-
gen schwierig ist, zur todlichen Falle
werden ldsst.

—

Einen Aspekt, dessen Wirksam-
keit und Relevanz in bezug auf die
Narration ebenfalls noch wenig er-
forscht ist, stellt das Format des Bildka-
ders dar, also das Verhaltnis von Breite
und Hohe, wie es sich auf der Lein-
wand vor unseren Augen prisentiert.
Lange beherrschte das Standardformat
mit der Relation des goldenen Schnittes
(4 : 3) die Filmproduktion. Vor allem
im Kampf gegen das Fernsehen erfuhr
die Breite eine Ausdehnung, die bis-
weilen unser Gesichtsfeld tibertrifft,
zum Beispiel in CinemaScope-Verfah-
ren, die das Verhiltnis zwischen Breite
und Héhe tiber den Faktor 2,5 vergrés-
sern  und einen i{iberwéltigenden
Raumeindruck, eine Panoramasicht er-
moglichen.

In Jean-Luc Godards LE MEPRIS
(Frankreich/Italien 1963), der selbst in
Franscope realisiert ist, spricht Fritz
Lang als Regisseur iiber die Eigenschaf-
ten dieses Bildformates — durch seine
extreme Breite sei es nicht fiir Men-
schen geeignet, sondern hochstens fiir
Schlangen, auch fiir Menschenschlan-
gen beispielsweise an Beerdigungen.
Doch der Film tritt gleichsam den Ge-
genbeweis an, er zeigt, wie es moglich
wird, “leere” Rdume, die Distanz zwi-
schen Menschen zu zeigen, indem er
sie an den Randern plaziert und das
Bildzentrum unbesetzt ldsst. Scope —
Fritz Lang deutet es in seiner Ausse-
rung bereits an — wirkt auch auf die Art
der Geschichten, auf die Art des Ge-
schichtenerzahlens ein. Ein Horrorfilm
wie HALLOWEEN (USA 1978) von John
Carpenter erzielt einen Teil seiner Wir-
kung gerade dadurch, dass er den Zu-
schauer einer Bildbreite aussetzt, die
nicht vollstandig tiberblickbar, nicht
auf einen Blick erfassbar ist. Zudem
ldsst er das “Monster” von den Rén-
dern her operieren und erreicht da-
durch, dass der Zuschauer dort iiber-
rascht wird, wo er es am wenigsten
erwartet.

Damit ware ein Aspekt erwahnt,
der sich in der Beziehung von Raum
und Narration als grundlegend erweist:
das Verhaltnis zwischen dem sichtba-
ren und dem nicht-sichtbaren Raum,
dem Raum innerhalb des Bildkaders
und jenem ausserhalb, die im franzosi-
schen Sprachgebrauch mit dem Gegen-
satzpaar «champ» und «hors champ»
eine treffende Bezeichnung finden.
Denn anders als ein stehendes Bild (Fo-

tografie, Malerei) besitzt der Film nicht
nur die Méglichkeit, den sichtbaren
Raum innerhalb der gleichen Einstel-
lung zu verindern, sondern er kann
iiber den Ton auch die Prisenz eines
Raumes ausserhalb des momentanen
Bildfensters signalisieren: «I’espace
suggéré», wie er von André Gaudreault
und Frangois Jost genannt wird.

In diesem Zusammenhang ist es
sinnvoll, von einer Dreiteilung des
Raumes auszugehen: das Hier, das dem
sichtbaren Raum entspricht, das Dort,
das dem sich im hors champ befinden-
den Raum entspricht, ein Raum, der im
Moment nicht sichtbar ist, jedoch mit
dem sichtbaren kommuniziert und im-
merzu potentiell zum «Hier» werden
kann, und schliesslich das Anderswo,
das keinen direkten rdumlichen Bezug
zum Sichtbaren aufweist. Es kann bei-
spielsweise symbolisch reprasentiert
sein durch eine Postkarte (wie in Luis
Bufiuels LA MORT EN CE JARDIN, Frank-
reich/Mexiko 1956) oder eine Métro-
karte (wie in Henri-Georges Clouzots
LE SALAIRE DE LA PEUR, Frankreich
1953, die auf Paris verweist), von ihm
kann aber auch, was hiufiger ist, ge-

‘sprochen werden.

Die Moglichkeit, den «hors
champ» zu aktivieren und zu gestalten,
ihn in Beziehung zum sichtbaren Raum
zu setzen, erdffnet der filmischen Nar-
ration ein weites Spektrum an Moglich-
keiten. Vor allem der Umstand, dass je-
der «hors champ» potentiell sichtbarer
Raum ist, umgekehrt jeder momentan
sichtbare Raum seinen Status wieder
verlieren kann, erméglicht der Narra-
tion eine Dynamik, die beispielsweise
ein Theaterstiick oder eine Oper nie zu
erreichen vermag.

Meine Damen und Herren,

uns ist der Stoff noch lange nicht
ausgegangen. Trotzdem miissen wir
den Text an dieser Stelle beenden.

Thomas Christen
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«Ich liebe Mickey Mouse mehr als jede Frau,
die ich je gekannt habe», sagte Walt Disney in
einem Interview. Und der Komiker Groucho Marx
meinte: «Ich erzdhle keine Witze. Ich sage die
Wahrheit. Und die ist manchmal ein Witz.»

Was Walt Disney und Groucho Marx mit
ihren Aussagen ansprechen, mag komisch sein,
umschreibt jedoch prézise die Situation der Film-
schaffenden. Wie keine andere Kunstdisziplin ver-
eint der Film sdamtliche Krafte. Nebst der Faszina-
tion, dem grossen Engagement und dem offenen
Auge wird zusitzlich das benétigt, was schon
langst lebensbestimmend ist: — das Geld. Walt
Disney hat es sich erschaffen — mit dem Film.
Groucho Marx hat es verloren — durch den Film.
Oder wie es Orson Welles ausdriickt: «Der Film ist
die kostspieligste Méatresse, die man nur haben
kann - eine Liebe, der man auf ewig verfallen
bleibt.»

Wir leben in der Schweiz. Der Film ist keine
Industrie, der Film ist ein Kunsthandwerk inner-
halb der gesamten Kunstproduktion unseres Lan-
des. Er ist kostenintensiv, selten bis nie spielt er
seine Kosten auch wieder ein. Er ist ein marktwirt-
schaftlicher Unsinn. Marketingleute sagen: «Nice
to have.» Oft ergeht es mir so, wenn ich in der Beiz
iber den Schweizer Film diskutiere. Ich erklare
meinen GesprachspartnerInnen seine Funktiona-
litat, seine gesellschaftliche Relevanz sowie seine
Bedeutung fiir die kulturelle Identitdt unseres
Landes. Ich will sie vom Schweizer Film tiberzeu-
gen, empfehle, stelle richtig und verteidige meine
Liebe, um sehr schnell erniichtert feststellen zu
miissen, dass meine TischgenossInnen viel lieber
iiber ihren jiingsten Ausflug ins Internet plaudern
mochten.

Mit der Zeit habe ich mich daran gewdhnt.
Schon fast entschuldigend frage ich: «Wann hast
Du den letzten Schweizer Film gesehen?» Die Ant-
worten sind sich fast alle gleich: «An den letzt-
jahrigen Filmtagen.» Ich verstehe sie auch, denn
wann und wo — ausser im Fernsehen — haben sie
iiberhaupt die Gelegenheit, Schweizer Filme zu
sehen? Denn kaum wird ein Film angekiindigt, ist
er schon wieder weg. Und die neueste Importware
aus Ubersee macht sich auf der Leinwand breit.

Der Bund ist verfassungsmaéssig verpflichtet,
den kulturell wertvollen Film zu fordern. Er tut
dies, indem circa 12 Millionen Franken fiir die Pro-
duktion und Promotion des Schweizer Films be-
reitgestellt werden. Die SRG, Kantone und Stiftun-
gen erhohen diesen Sockelbeitrag. Trotzdem ist
damit keine eigentliche Produktionskontinuitat in
der Schweiz gewahrleistet. Bei anderen handwerk-
lichen Tétigkeiten ist es unvorstellbar, dass zum
Beispiel alle drei Jahre eine dafiir ausgebildete
Fachperson einen Blinddarm operiert. Von den
Filmschaffenden, vor allem im fiktionalen Bereich,
wird erwartet, dass sie ohne kontinuierliche Praxis
alltdgliche Operationen erfolgreich ausfiihren. Die
automatische Filmférderung und der «pacte
audiovisuel» sollen nun zukiinftig ein bisschen
Abhilfe verschaffen.

Die Branche bewegt sich. Sie befindet sich im
Umbruch. Die Solothurner Filmtage haben sich
vom einstigen Wildling zur Institution gefestigt.
Auch fiir die Bevolkerung der Region Solothurn
ist unser Anlass nicht mehr wegzudenken. Ein
Zeitgenosse schrieb in einem Rundbrief Ende der
siebziger Jahre vom «Tummelplatz der kommuni-
stischen Jugend» und gab die Empfehlung ab: «Es
lohnt sich, diese Schau einmal zu besuchen. Sie
vermittelt dem Steuerzahler einen eindrticklichen
politischen Anschauungsunterricht, den er mit-
finanziert.» Unsere «Verschleuderung von Steuer-
geldern» ist eine Investition. Als nationaler Anlass
mit internationaler Ausstrahlung (iiber 120 Géste
aus Uber zwanzig Nationen) bieten wir nebst den
inlandischen Begegnungsmaglichkeiten auch die
Kontaktméglichkeit mit dem Ausland. In konzen-
trierter Form ist wiahrend der Filmtagewoche der
Film aus der Schweiz das zentrale Thema. Unsere
eigenen Angelegenheiten sollen dargelegt werden.
In der heute globalen Kommunikation sind solche
Veranstaltungen von besonderer Wichtigkeit.
Denn sie tibernehmen die Funktion eines Schmelz-
tiegels, einer Plattform, um gemeinsam Strategien
zu entwickeln und Kooperationen anzugehen. Von
Innen nach Aussen.
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