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Die Gestade der Phantasie
Scharf beobachtete Filme

CLANDESTINS * UNAGI

THE ICE STORM

WILDE * COP LAND
ARTEMISIA

Gespriache mit Ang Lee

und Martin Fuhrer
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0 Gerne bestelle ich Filmbulletin 3.96 mit dem
Essay von H.W. Redottée zum Werk von Murnau
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Abenteuerfilme aus Deutschland
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Recherche: Film

Quellen und Methoden
der Filmforschung
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und Wolfgang Jacobsen
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Wolfgang Jacobsen (Hg.)
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Quellen und Methoden der
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In eigener Sache

Emotion
Das eine Wort — frei nach
Sam Fuller — in mehrere zerlegt
ergibt: Love, Hate, Action,
Violence and Death.
«Nightmare jedes Filmers bleibt,
dass wihrend seine Schauspieler
auf der Leinwand dramatische
Gefiihle ausdriicken, Zuschauer
mal kurz hinausgehen, um ein
Telefon zu erledigen. Und das
Gegenteil ist der Traum eines je-
den Filmemachers: die Darsteller
zeigen tiberhaupt keine Gefiihle,
aber das Publikum geht gefiihls-
massig mit und zeigt welche.»
(Samuel Fuller)

Reinhard Pyrker ist gestorben.
Reinhard war 48 Jahre alt.
George Reinhart ist gestorben.
Tschontsch war 54 Jahre alt.
Kurt Gloor ist gestorben.
Kurt war 54 Jahre alt.

Samuel Fuller ist gestorben.
Sam wurde 85 Jahre alt.

«Ich erwarte keine Wunder.
Wenn man glaubt, dass es nicht
mehr weiter geht, dann braucht
man nur den nachsten Schritt zu
tun, dann den nachsten — mehr
ist nicht dabei.» (Frank Merrill in
Fullers MERRILL'S MARAUDERS)

Sam, Kurt, Tschéntsch und
Reinhard bleibt das Privileg des
«ndchsten Schrittes» nunmehr
versagt. Uns bleibt das Privileg
verwehrt, weitere Schritte mit
ihnen zu gehen.

n FILMBULLETIN 5.97

«Chaplin» 1959-1997
«Dies ist die letzte Nummer der
schwedischen Filmzeitschrift
«Chaplin>. «Chaplin> hitte
Leuchtturm und Flaggschiff fiir
die Filmkritik sein sollen in einer
Zeit, in der diese in allen Medien
mehr und mehr zuriickgestuft
wird. «Chaplin> hatte Warm-
stube sein sollen in einem zu-
nehmend kithleren Medienkli-
ma, in dem es fiir Nachdenken,
Vertiefung oder langfristige Per-
spektiven keinen Platz mehr
gibt. «Chaplin> hitte neue Leser
finden sollen unter all jenen, die
ihre Filmerlebnisse verlangern
und vertiefen wollen. Ironisch
genug handelt diese letzte Num-
mer von «Chaplin> vom wertvol-
len Film.» (Mikaela Kindblom,
geschasste Chefredaktorin)

Fiinf Ausgaben 1997
Ein mitgenommenes Defizit von
1996 und ein drohendes fiir 1997
gemahnte zur Vorsicht. «Film-
bulletin» soll méglichst nicht auf
eine schiefe Ebene nach unten
geraten. Deshalb schien es ange-
raten, eine Ausgabe von «Film-
bulletin» einzusparen. Wir ha-
ben aber nicht nur die Anzahl
der Hefte, wir haben auch die
ohnehin unter Tarif liegenden
Lohne der festen Mitarbeiter um
zehn Prozent gekiirzt.

Die schiefe Ebene nach oben ist
weiterhin unser Ziel: Fiir «Film-
bulletin» darf weiterhin geworben
werden. «Filmbulletin» darf wei-
terhin auch verschenkt werden.

Projekt
Ziel des «Projektes» ist es auch,
die vorhandenen Mittel
wirkungsvoll einzusetzen und
einen Synergieeffekt zu erzielen.
Wir arbeiten daran und sind
iiberzeugt, eine herausragende
Losung zu finden.

Wir freuen uns auf einen
reichhaltigen und anregenden
Jahrgang 1998 und wiinschen
unseren Leserinnen und Lesern:
Frohe Festtage und
ein gutes neues Jahr

Walt R. Vian
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kultur. Die Herausgabe von
Filmbulletin wird von den auf-
gefiithrten Institutionen,
Firmen oder Privatpersonen mit
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Obwohl wir optimistisch
in die Zukunft blicken,
ist Filmbulletin auch 1998 auf
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fir eine Unterstiitzung
beziehungsweise Mitarbeit
sehen, bitten wir Sie, mit Walt R.
Vian, Leo Rinderer oder Rolf
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Nutzen Sie Ihre Moglichkeiten
fiir Filmbulletin.

Filmbulletin dankt Thnen
im Namen einer lebendigen
Filmkultur fiir Ihr Engagement.

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



TAGEBUCH

LE JOURNAL DU SEDUCTEUR
Regie: Daniele Dubroux

Der Verfiihrer (Melvil Poupaud)
Das Geheimnis

Der Anbeter (Jean-Pierre Léaud)
Der Verfiihrerlehrling

(Mathieu Amalric)

Die Verfiihrte (Chiara
Mastroianni)

Ironie und Strategie:
Das Tagebuch
des Verfiihrers

Das Tagebuch, die intimste
Fassung des Selbst in der Welt,
ist so alt wie das Schreiben.

Von den Annalen und Reiseein-
driicken romischer Geschichts-
schreiber iiber Montaignes Es-
sais, das Rauschen des
Kiinstlerkorpers in Pontormos
anatomischen Selbstbetrachtun-
gen seines «Il libro mio», die Be-
kenntnisse des «peintre de la na-
ture et historien du ceeur humain»
Rousseau und der deutschen
Melancholiker, bei denen sich
die eigene Innerlichkeit zum
Mittelpunkt biirgerlicher
Interieurs verdichtet, die «Blitz-
lichter» der Goncourts undsofort
bis zu den Fragmenten «Uber
mich selbst» von Roland Barthes,
in denen er durch die «Betrach-
tung des Abfalls» von Kérper
und Geist zum Urtext des Schrei-
bens vordringen mochte: das Ta-
gebuch fungiert als ein diaire/
diary (etymologisch die Abson-
derung, aus Diarrhde und glaire,
der Schleim).

Zwischen privaten Phantas-
men und soziologischen Ana-
lysen des Chronisten als Zaun-
gast seiner Epoche liegt der
Neigungswinkel jener Texte, in
dem Soren Kierkegaards «Tage-
buch des Verfiithrers» als mehr-
fach gebrochenes philosophi-
sches Traktat stort. Denn im
Schreiben der Kérper mittels
einer Erotisierung von Sprache
verweist es moglicherweise auf
eine Art von Urtagebuch. (Mit
dem aufrechten Gang und der
Entlastung des Mundes als
Greifwerkzeug war der Mensch
freigeworden, die Sprache und
die Liebe zu erfinden.) Aus der
Perspektive eines Freundes von
Johannes, dem “Verfasser” des
Tagebuchs, durch den der “Fall”
der Verfithrung in den nachfol-
gend von ihm iibertragenen Ta-
gebtichern und Briefen eine di-
stanzierte Deutung erfahrt, wird
der Leser unversehens in die
monologischen Weltanschauun-

gen von Johannes (und Kierke-
gaard) entlassen. Dieser spinnt
entlang den ethischen Parame-
tern seiner Zeit (das Buch er-
schien als Teil von Kierkegaards
erstem grossen Werk «Entweder
— Oder» im Jahre 1843) das Netz
der geistigen Verfithrung um ein
Maiédchen namens Cordelia. Es
wird ein Kriegsplan von forma-
ler Brillanz entwickelt, dem we-
der das jungfrauliche Opfer noch
der Leser selbst sich entziehen
kann. Jenes weiss nicht um die
perfide Logik der Verfithrungs-
strategie, dieser verfallt unwie-
derbringlich dem Fatalismus von
Handlungs- und Reaktionsket-
ten. Beide bleiben in massloser
Erschopfung der Sinne zurtick,
verursacht jedoch nicht durch
deren Auflosung im erotischen
Gerangel, sondern durch eine
radikal entemotionalisierte Sub-
limation im Akt geistiger Ver-
fithrung — welcher (endlich) be-
freit ist von erdenschwerer Lust
und den banalen Besitzstainden
der Liebe.

Eine Welt tut sich auf neben
der wirklichen, ausgerichtet an
den dsthetischen Gesetzen des
Protagonisten Johannes, eine
“Schleier-Welt” aus Reflexionen
tiber die Liebe, den “Zustand”
des Verlobtseins, die Ehe, die
stumme Kommunikation von
Mann und Frau, entzifferbar nur
an subtilen Gesten und Blicken,
aus detaillierter Kenntnis der
Jungmadchenbliite, die bis auf
den Grund des Kelches ausge-
lotet wird, pradestiniert zur
Opferung, und aus taktischen
Manovern im Vor und Zuriick
der Verfiihrungsstrategie. Kier-
kegaard entwirft als Psychologe
ein behavioristisches Panorama
menschlicher Ziige hier im Spiel
um die Mattsetzung der Dame.
Der Philosoph Kierkegaard nutzt
die literarische Form des Tage-
buchs, um seine Ethik und dsthe-
tische Theoreme in den Text zu
transfundieren, der als einer von
vielen ironischen “Fall”-Stricken
auch als geschlossenes Wahn-
system des schizoiden Protago-
nisten gelesen werden kann.
Und Kierkegaard, der Literat
schliesslich, veranlasst den
Freund und “Herausgeber” von
Johannes’” Tagebiichern zur
Interpretation von dessen ésthe-
tischem Verfahren als gedichte-
tem Werk, gleichsam einer
Rechtfertigung des grausamen
Kalkils, welches Johannes” Ge-
genwelt als poetischer Uber-
schuss durchwirkt: «Dieses Mehr
war das Poetische, das er in der
poetischen Situation der Wirk-
lichkeit genoss; er nahm es in
Form dichterischer Reflexion
wieder zurtick. Das war der

zweite Genuss, und auf Genuss
war sein ganzes Leben ausge-
richtet. Im ersten Fall genoss er
personlich das Asthetische, im
zweiten Fall genoss er asthetisch
seine Personlichkeit. (...) Er be-
sass somit stets das Poetische
durch die Zweideutigkeit, in der
sein Leben verlief.»

Doch dem Schicksal der
Verfiithrung sind Verfithrer und
Opfer gleichermassen unterwor-
fen. Nur wer verfiihrt ist, ver-
mag selbst zu verfiihren. Vor der
Inszenierung von Cordelias
Opfergang, als deren Spielleiter
Johannes sich wahnt, liegt zwei-
fellos seine eigene Verfiihrtheit
durch die Anmut des Mddchens,
die seine Natur ist. Seines Zau-
bers nicht bewusst, entfaltet sich
umso starker die naturgegebene
Macht seiner Jungfraulichkeit,
deren Souverdnitit Johannes
durch die kiinstliche Macht sei-
ner intellektuellen Strategie ver-
nichten muss, obschon er bereits
von ihr tiberwiltigt wurde. Zur
mythischen Dimension im Plan
dieser selbstgefesselten und bin-
denden Machte, die sich «miihe-
los im Trugbild ihrer eigenen
Natur Verfangen», notiert
Baudrillard: «Die Reversibilitat
des Opfers ist eine todliche Form
des symbolischen Tausches, sie
spart keine Form aus, weder das
Leben noch die Schonheit oder
die Verfiihrung, die ihre gefahr-
lichste Form ist. In diesem Sinn
kann sich der Verfiihrer nicht
rithmen, der Held welcher eroti-
schen Strategie auch immer zu
sein, er ist nur der Opfervoll-
strecker in einem Prozess, der
ihn bei weitem tibersteigt. Und
auch das Opfer kann sich nicht
der Unschuld rithmen, da es —
jungfrdulich, schén und verfiih-
rerisch wie es ist — eine Heraus-
forderung an sich darstellt, die
nur durch seinen Tod beglichen
werden kann (oder durch seine
Verfiihrung, die einem Mord
gleichkommt). Das “Tagebuch
des Verfithrers” ist das Szena-
rium eines perfekten Ver-
brechens.»

In der Schlachtordnung
Kierkegaards ist fiir den Verfiih-
rer Johannes die seitliche
Attacke, der indirekte “Flanken-
beschuss” Cordelias vorgesehen.
Der taktische Riickzug dient da-
zu, Leidenschaft, Sehnsucht und
ungeduldige Erwartung zu
wecken, die Jungfrau aus der Re-
serve zu locken. Die Regisseurin
Daniele Dubroux ordnet in ihrer
filmischen Arabeske um «Le
journal du séducteur» die Fron-
ten neu. Der Kierkegaard-Text
bleibt zwar Ausgangspunkt ihrer
Adaptation. Doch mit dem Buch,

FILMBULLETIN §5.87 B
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das wie bei einem Pfanderspiel
weitergereicht wird, verliert sich
Knoten fiir Knoten in dramatur-
gischen Verstrickungen der
Ariadne-Faden vom Zentrum
der Verfiihrung auf Nebenwege,
wird durch die Darsteller weiter-
getragen in unterschiedliche
Filmgenres — Gothic Drama,
Murder und Mystery Comedy,
Heroinentragodie oder Psycho-
analytiker-Posse.

Um Anne (Dubroux selbst),
die Sébastien, den Galan ihrer
Filmtochter Claire, unter ihre
Fittiche nimmt und fortan die
sexuelle Selbstfindung des Ver-
fuhrer-Lehrlings kommentiert
und unterstiitzt, entziinden sich
allerhand Scharmiitzel auf der
Peripherie des erotischen
Diskurses. Claire entflammt fiir
den undurchsichtigen Philoso-
phiestudenten Grégoire, der, an-
geleitet von seiner Grossmutter,
die auf die kontaktstiftende
Kraft des Buches fiir ihren
scheuen Enkel hofft, Kierke-
gaard in endloser Strophe an im-
mer neue Madchen reicht. Wiah-
rend im Zentrum Anne den
Adepten Sébastien aber tatsdch-
lich in Korperphysik unterweist
und von den papiernen Wunsch-
formeln seines Tagebuchs fort
ins eindeutige Triebleben fiihrt,
verbleibt die Attraktion zwi-
schen Claire und Grégoire in der
Schwebe, getreu dem geistigen
Raffinement in der Kierkegaard-
schen Verfiihrung. Die Gross-
mutter Diane (Micheline Presle),
ein alternder Theaterstar, unter-
bricht voller Abscheu die Liebes-
hymne des kuppelnden Nach-
barn und wird pathologisch
bedenklich verehrt von einem
Professor Grégoires, der seiner
angebeteten Diva gar einen
héuslichen Schrein errichtet hat.
(Jean-Pierre Léaud vor seiner
vertrauten Pinnwand aus alten
Doinel-Zeiten in einem wunder-
bar schrigen Gastauftritt.) Claire
wiederum berichtet ihrem Psy-
choanalytiker alle Einzelheiten
des schwebenden Verfahrens mit
Grégoire. Nachdem auch er das
“Journal” zur Lektiire hatte,
wird Claire zur grossen Obses-
sion, fiir die er seine Frau ver-
lasst.

Wollust, Schwiarmerei, An-
betung, Liebe, Besessenheit — in
allen Facetten ndhert sich Du-
broux dem Phanomen der Ver-
fiihrung; der Komodienaufbau
in Kapitel demonstriert selbst
eine Abfolge von Variationen:
der Verfiihrer-Lehrling, der Ver-
fithrer, die Kristallisation (bei
Stendhal der Umschlagpunkt
eines Gefiihls in die Liebe), die
Phantome des Morgengrauens,

der Analytiker. Die Darstellerin
Dubroux befriedet mit lakoni-
scher Ironie das Zentrum des
Films. Am Rande versetzen die
Kunstgriffe der Regisseurin die
Fallstricke in Schwingungen
zwischen Begehren und Ver-
fithrung, und die Figuren begin-
nen zu taumeln in Geftihlsirrun-
gen bar jeden Kalkiils. Dubroux:
«Verliebte amiisieren und inter-
essieren mich wirklich sehr. Sie
befinden sich in einem ausserge-
wohnlichen und deshalb span-
nenden Zustand. Im Kino sehe
ich lieber solche Leute, als die,
die ihr alltdgliches Leben fithren.
Liebende sind eigentlich sich
selbst fremd, stehen unter dem
Einfluss dieser berithmten
Macht, die auch das Rétsel des
Films ist. Sie werden alle ein
bisschen verrtiickt. Wie einer der
Patienten des Psychoanalytikers,
der sagt, er liebe die Verriickten,
weil sie kreativ seien, habe auch
ich eine Vorliebe fiir sonderbare
Menschen, Schwérmer, die hau-
fig die Realitat in scharfsinniger
und unerwarteter Weise neu in-
terpretieren.» Ist das «Tagebuch
des Verfithrers» von Kierke-
gaard das Szenarium eines per-
fekten Verbrechens in seiner un-
fehlbaren Vollstreckung und
dariiberhinaus ein unerbittlicher
Text, dem keiner so schnell ent-
rinnen mag, so versteht es Du-
broux, ihren Reigen der Obses-
sionen und Sehnsiichte mit
komddiantischer Finesse und an-
derthalb “richtigen” Toten zu
prasentieren, denen die Fallen
des “Journal” zum Verhdngnis
wurden.

Jeannine Fiedler

Die Verfiihrte
(Chiara Mastroianni)
Die endlose Schlaufe



Ebenmdssige
Gesichter und
zerrissene Seelen

KURZ BELICHTET

Die stummen Filme eines
Schauspieler-Stars, die inter-
nationalen Verwerfungen einer
nationalen Kinematographie so-
wie eine Reihe mit wiederauf-
gefundenen oder rekonstruierten
Stummfilmen — das sind die
Grundsegmente des Cinema Ri-
trovatro. Bs wird alljahrlich von
der Cineteca del Comune di Bo-
logna in Zusammenarbeit mit
dem Nederlands Filmmuseum
durchgefiihrt.

Silent Garbo

Bei der Rudolph Valentino
gewidmeten Reihe im letzten
Jahr konnte noch davon ausge-
gangen werden, dass die Mehr-
zahl seiner Filme kaum bekannt
ist. Aber die Stummfilme der
Garbo? Bei kaum einer anderen
Schauspielerin sind Entwicklung
und Werkzusammenhang so
geldufig. Bis auf THE DIVINE
woMAN (1928, Regie: Victor Sjo-
strom, von dem immerhin noch
ein zehnminiitiges Fragment zu
sehen war) sind alle ihre Filme
erhalten. Zwar stellen die 1921
entstandenen Werbefilme fiir ein
Kaufhaus, in dem sie arbeitete,
oder auch ihr Auftritt in Turn-
oder Badeanzug in der schwedi-
schen Komodie LUFFAR-PETER
(1922, Regie: Eric A. Petschler)
Raritaten dar. Doch viel ist von
Greta Gustafsson (die sich seit
1923 Garbo nennt) in diesen Fil-
men noch nicht zu sehen.

Das dndert sich bekanntlich
schlagartig mit der von Mauritz
Stiller grandios inszenierten
Lagerlof-Saga GOSTA BERLING
(1923). Die Modellierung ihres
nattirlich und vital wirkenden
Gesichts mit den aristokratischen
Linien und dem leichten
Silberblick sowie ihrer hohen,
schlanken Gestalt mit den brei-
ten Schultern erreicht mit DIE
FREUDLOSE GASSE (1925, Regie:
Georg Wilhelm Pabst) einen ersten
Hohepunkt.

In den USA wird ihre unge-
wohnliche Korperlichkeit, in
dem so unnachahmlich Leiden-
schaft und Kiihle verschmelzen,
zunichst als Variante des Vamp-
Typus herausgestellt. THE TOR-
RENT (1925, Regie: Monta Bell),
ihr erster amerikanischer Film,
der nun annéhernd vollstindig
zu sehen ist, behauptet den Kon-
flikt zwischen Leidenschaft und
Zuriicknahme tiberwiegend in
einer pathetischen Fabel. Aller-
dings erscheint die Garbo auch
nicht gerade als Idealbesetzung
einer spanischen Siangerin, die
den geliebten Mann aus den
Klauen seiner Mama befreien
will.

Mit FLESH AND THE DEVIL
(1926, Regie: Clarence Brown) und
THE TEMPTRESS (1926, Regie: M.
Stiller, Fred Niblo) wird die Gar-
bo zunéachst auf die Rolle der
verfiihrerischen femme fatale
festgelegt. Von FLESH AND THE
DEVIL soll sie gesagt haben: «I
did not like the part. I could see
no sense in just being seductive.»
Bald erkennt man auch bei
MGM, dass ihre mimische Aus-
strahlung und auratische Kor-
pererscheinung dabei etwas ver-
schenkt wird. Insbesondere
Drehbuchautorinnen wie Frarnces
Marion, Dorothy Farnum oder Jo-
sephine Lovett sind es, die ihre Fi-
gur angemessen modifizieren:
zur Frau zwischen zwei (oder
mehr) Mannern. Thren Rollen
wird zwar auch weiterhin eine
fast modern anmutende Aktivi-
tat und Offenheit gegeniiber dem
anderen Geschlecht zugewiesen.
Doch deutlich wird jetzt, dass im
Kérper der Garbo eine Spannung
zu bestehen scheint zwischen
dem Willen zur erotischen
Selbstbestimmung und ihrer
skrupuldsen Zuriickhaltung,
zwischen Verlangen und
Keuschheit. Gerade in der Zu-
sammenschau ihrer Filme wird
als Wurzel dieses Konflikts wie
ihrer mythischen Erscheinung
ihre Androgynitat erahnbar. Es
ist kein Geheimnis geblieben,
dass sich die Garbo im weibli-
chen Kérper und der damit zuge-
wiesenen sozialen Rolle nie voll-
kommen zu Hause gefiihlt hat.
Rudolf Arnheim hat bereits 1928,
ohne dies als Erklarungsmoment
ihrer sonderbar eben und kiihl
anmutenden Erotik heranzuzie-
hen, in einem Nebensatz
bemerkt: «<indem sie sich einem
Manne hingibt, ergibt sie sich
ihrem eigenen Wesen.»

Die Beziehungen der Garbo-
Figuren zu Mannern durchzieht
ein hohes Mass an Unerfiilltheit.
Auffallig ist, dass sie haufig mit
Mannern verheiratet ist, die hin-
sichtlich Alter, Statur und Cha-
rakter so gar nicht zu ihr passen
wollen. Der Wunsch und die
Suche nach einer leidenschaftli-
chen Beziehung, und sei sie nur
voriibergehend, ist ihren Figuren
damit eingeschrieben. Garbos
Erotik ist also vor allem stimu-
liert und gepragt von der Sehn-
sucht nach etwas Anderem.
Selbst in der gefundenen Erfiil-
lung, in ihrer zumeist mimisch
dargebotenen Hingabe, wenn sie
den Kopf zuriicklegt und den
Mund zum Kuss bereithalt,
bleibt noch ein Rest.

THE SINGLE STANDARD (1929,
Regie: John S. Robertson), ihr vor-

Greta Garbo in FLESH
AND THE DEVIL
Regie: Clarence Brown

letzter Stummfilm, scheint ihre
Existenzform am ehesten zu be-

THE SINGLE STANDARD

Regie: John S. Robertson FILMBULLETIN 5.97 H
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Greta Garbo in
THE SINGLE STANDARD
Regie: John S. Robertson

Tvan Mozzuchin mit
Nathalie Lissenko

i1l LE BRASIER ARDENT
Regie: Ivan Mozzuchin

Alexander Wolkov und Ivan
Mozzuchin auf dem Set

V01 DER WEISSE TEUFEL
Regie: Alexander Wolkov

n FILMBULLETIN 5.87

schreiben. Um so unglaubwiirdi-
ger ist dann — nach einer sttirmi-
schen, aber unerwiderten Liebe —
eine Ehe und ihre Rolle als Mut-
ter. Der Versuch, sie als moderne
Frau, die sich fiir den gutmtiti-
gen Ehemann und das Kind ent-
scheidet anstatt fiir die leiden-
schaftliche Beziehung zu einem
unsteten Kiinstler, fiir die btr-
gerliche Gesellschaftsnorm zu-
riickzugewinnen, misslingt
ebenso wie sie als amoralische
Verfiihrerin auszugeben.

Russen coming

Auch das zweite Segment,
«Russische Filmemacher in Euro-
pa», war nicht vollig unvertraut.
Hatten doch bereits der filmhi-
storische Kongress in Hamburg
1994 und die Ausstellung «Mos-
kau-Berlin» 1996 in den beiden
Hauptstadten die Aktivitdten
emigrierter russischer Film-
kiinstler zwischen 1919 und 1929
vor allem in Frankreich und
Deutschland umrissen. Die Ar-
beit russischer Filmemacher in
Europa erscheint als ein Oszillie-
ren zwischen dem Aufgreifen
bereits ausprobierter nationaler
Muster und dem Eingehen auf
funktionale Stereotype in der
Vorstellung russischer Kultur im
jeweiligen Gastland.

Am perfektesten hat dies
wohl eine der erfolgreichsten
Produktionsgruppen des zaristi-
schen Kinos um den Produzen-
ten Josef Ermoliev geleistet. Ermo-
liev siedelte 1919 mit seinen
wichtigsten Mitarbeitern, den
Regisseuren Jacob Protazanov,
Alexander Wolkov und Viktor
Tourjansky und vor allem dem
Schauspieler Ivan Mozzuchin
nach Frankreich tiber. L’ANGO1s-
SANTE AVENTURE (1920) wurde
bereits wiahrend der Exilpassage
von Konstantinopel nach Mar-
seille aufgenommen. Filme wie
MICHAIL STROGOFF (1926),
verschiedene Adaptionen von
PIQUE DAME (1916 von Protaza-
nov als einer der ersten kunst-
ambitionierten Stilfilme in Russ-
land, 1927 von dem weitgehend
unbekannten Regisseur Alexan-
der Rasumny in Deutschland,
1937 von Fedor Ozep in Frank-
reich inszeniert), die Tolstoi-
Adaption DER LEBENDE LEICH-
NAaM (1928, Regie: Ozep) und vor
allem DER WEISSE TEUFEL (1929,
Regie: Wolkov) zeugen davon,
dass vermeintlich nationaltypi-
sche Sujets “stilecht” mit russi-
schen Schauspielern, Ausstattern
und Regisseuren realisiert wer-
den sollten.

Die Welle russischer Film-
stoffe im deutschen Nachkriegs-
kino der Jahre 1921 bis 1924,
wobei auf ein Heer russischer

Schauspieler und Statisten zu-
riickgegriffen werden konnte (in
Berlin lebten zeitweilig bis zu
300000 Russen), blieb etwas aus-
gespart, ist aber durch die oben
genannten Veranstaltungen und
Publikationen auch hinreichend
aufgearbeitet.

Die Verwertungsbedingun-
gen und die “fremden” Kinokul-
turen liessen wohl nur einen
eklektischen Stil fiir diese Adap-
tionen russischer Stoffe zu. So
erscheinen Jacob Protazanovs
beste Vorkriegsfilme und auch,
nach seiner Remigration, die
avantgardistische Science-Fic-
tion-Parodie AELITA (1924) stilsi-
cherer als seine franzdsischen
und deutschen Produktionen der
frithen zwanziger Jahre.

Neben dem umtriebigen
Produzenten Ermoliev erscheint
Ivan Mozzuchin als eine zentrale
Figur der russischen Filmemi-
gration. Mozzuchin war in den
zwanziger Jahren einer der
ménnlichen Schauspieler-Stars
in Europa. Auch er ist, wie die
Garbo, ein Schauspieler, der
iiberwiegend mit seinem mar-
kant durch Nase und Gesichts-
knochen gegliederten ebenmas-
sigen Gesicht auffallt. Es wirkt
dabei oft ein wenig vereist. Aus
dieser Grundhaltung entwickelt
Mozzuchin seine besondere mi-
mische Artistik: Er spielt auf
einen sehr beweglichen kleinen
Gesichtsmuskel hin, den er eben-
50 herausspringend einzusetzen
weiss wie seinen stahlern-ste-
chenden Blick. Es verwundert
nicht, dass er vor allem fiir da-
monische oder doch wenigstens
exzentrische Figuren, wie in der
Titelrolle des Schauspielerdra-
mas KEAN (1923, Regie: Alexan-
der Wolkov), besetzt wird. In
dem merkwiirdig eklektischen,
bewusst mysterios gehaltenen LE
BRASIER ARDENT (1924, Mozzu-
chin schrieb dazu auch das
Drehbuch und fiihrte Co-Regie)
erkannten zeitgendssische fran-
z0sische Kritiker eine neue
Avantgarde des symbolistischen
Films. In der Zerrissenheit der
Hauptfigur und seinen Traum-
assoziationen kniipft Mozzu-
chin, nunmehr mit anderen
formalen Mitteln, an die Grund-
stimmung seines bekanntesten
russischen Vorkriegsfilm oTEC
SERGIJ (PATER SERGIUS, 1917, Re-
gie: Protazanov) an.

Rekonstruktionen

Mit besonderem Interesse
werden auf Festivals stets wie-
deraufgefundene beziehungs-
weise rekonstruierte Filme
erwartet. In Bologna sind tradi-
tionell die Rekonstruktionen, die

im Rahmen des Lumiére-Projekts
entstanden, zu sehen gewesen.
Leider gibt es diese Unterstiit-
zung nicht mehr, da das Projekt
im MEDIA II-Programm der EU
nicht mehr enthalten ist. Doch
die internationale Zusammenar-
beit der Archive ist damit nicht
hinfallig geworden. Rekonstruk-
tionen von DIE FREUDLOSE GASSE
oder TAGEBUCH EINER VERLORE-
NEN (1929, Regie: G. W. Pabst)
belegen dies. Der letztgenannte
Film hat eine besondere Zensur-
geschichte. Ein Grossteil der be-
trachtlichen Kiirzungen konnte
nach dem Wiederauffinden einer
Kopie in der Sammlung von Fer-
nando Pereda, dem bekanntesten
Poeten Uruguays, eliminiert
werden. Es scheint, dass wichti-
ge Entdeckungen verschollen ge-
glaubter europdischer Stummfil-
me gerade auch in Stidamerika
zu machen sind. Die Sammlung
Pereda enthélt beispielsweise
Pathé-Filme aus der Zeit vor
1910, deren Brillanz, Tiefen-
schirfe und Handkolorierungen
noch immer faszinieren.

Jirgen Kasten

Der umfangreiche Band der Zeit-
schrift «Cinegrafie» (Nr. 10, Verlag
Transeuropa, Ancona) ist den The-
menbereichen «Silent Garbo» und
«Russian Filmmakers in Europe»
sowie rekonstruierten Filmen
gewidmet. Die Ausgabe liegt in ita-
lienischer/englischer Sprache vor.
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Umea Filmfestival

«Folkets Bio», Umed, aissen
und innen

ZAPOMENUTE SVETLO
Regie: Vladimir Michalek
BAJECNA LETA POD PSA
Regie: Petr Nikolaev

LONG TWILIGHT

Regie: Attila Janisch
HANNAH Regie:
Reinhard Schwabenitzky

Umead — schon mal gehort?
Ein schwedischer Kollege, der in
Goteborg wohnt, erwéhnte, dass
fiir ihn eine Reise zum Filmfesti-
val in Locarno auch nicht linger
dauere als nach Umed. Schon
und gut: Umea liegt in Schwe-
den und zwar ndher am Polar-
kreis als bei Stockholm. Die
Stadt hat gut 100 000 Einwohner
und das jingste Durchschnittsal-
ter des Landes. Besorgt durch
die Konzentration in Stockholm
entschied sich die schwedische
Regierung anfangs der sechziger
Jahre in Umea eine Universitat
zu griinden, die seither kontinu-
ierlich ausgebaut wird. Nach
Goteborg und Stockholm beher-
bergt Umed das drittgrésste
Filmfestival in Schweden.

Der engagierte Festivalleiter
Thom Palmen macht sein Festival
aus «Lust, Liebe und Notwen-
digkeit». Dabei hat er wenig
Ambitionen, im internationalen
Konzert der Filmfestivals Profil
zu gewinnen und eine erste Gei-
ge zu spielen. Gelegen ist Thom
Palmen vor allem daran, etwas
zur Filmkultur und zur Kultur
seiner Region beizusteuern — wo-
bei diese Region den beachtli-
chen Radius von 400, 500 Kilo-
metern hat.

Die Mischung ist Konzept.
Die Hollywoodkiste, L.A. CONFI-
DENTIAL etwa, gehort so selbst-
verstandlich dazu wie der unbe-
kannte osteuropaische Film,
ZAPOMENUTE SVETLO aus Tsche-
chien zum Beispiel. Kurzfilme
sind so zentral wie die Spiel-
filme, Dokumentarfilme so
selbstverstandlich wie eine Re-
trospektive und Kinderfilme -
5000 Eintrittskarten werden al-
lein fiir die Kinder benétigt.

30 000 Zuschauer kamen im Vor-
jahr zu den Filmvorfiithrungen,
80 Prozent davon aus der nahe-
ren und weiteren Umgebung.

Aber nicht nur die Kinder
finden angemessene Beachtung.
Thom Palmen spannt den Bogen
auch zu anderen kulturellen Ver-
anstaltern vor Ort. So wurde et-
wa im Rahmen des Festivals
durch die Theatergruppe «Pro-
filtheater» eine Laterna Magica
Show aufgefiihrt und das «Umed
Symfoni Orkester» bestritt einen
Konzertabend mit Filmmusik,
die von John Williams {iber Max
Steiner und Erich Wolfgang
Korngold zu Nino Rota fihrte
und auch Hanns Eisler nicht ver-
achtete.

Diese Palette der Aktivita-
ten — die mit mageren 1,3 Millio-
nen schwedischer Kronen, etwas
uber 200 000 Franken, zu bestrei-
ten sind — allein macht deutlich,
dass es dem Festivalleiter und
seinen fleissigen Mitstreiterin-

nen und Mitstreitern mehr um
die regionale Ausstrahlung und
Wirkung geht, denn um ein
internationales Renommee. Das
ist verdienstvoll, allein schon
deshalb, weil dieser Weg der an-
strengendere, miihseligere, selte-
nere und bescheidenere ist als
der andere.

Noch weiter verstarken
konnte der initiative Thom
Palmen die regionale Veranke-
rung seines Festivals in diesem
Jahr, denn es ist ihm gelungen,
den “nationalen Auftrag” zu er-
halten, alle schwedischen Doku-
mentar- und Regionalfilme in
Umed zu prasentieren. Damit er-
hielt das Filmfestival von Umed
gewissermassen den Status der
schwedischen «Solothurner
Filmtage», denn, so liess ich mir
sagen, alles was in Schweden
ausserhalb von Stockholm pro-
duziert wird, werde dem Regio-
nalfilm zugerechnet.

So richtig angefangen und
ihren Aufschwung genommen
hat diese verdienstvolle filmkul-
turelle Tatigkeit 1987, als die
Stadt ihr «Folkets Hus» fertig er-
baut hatte. Die Gelegenheit, die
vier Sdle mit 540, 200, 150 und
100 Platzen angemessen zu nut-
zen, konnten sich die lokalen
Filmclubs nicht entgehen lassen.
Sie fanden sich zusammen und
initiierten, was heute als «Umea
International Filmfestival» be-
kannt und aus den Aktivitaten
der Stadt und der Region nicht
mehr wegzudenken ist — denn
die Notwendigkeit dieser film-
kulturellen Tatigkeit, die bleibt.

Fiir den Gast ist Umea die
Reise allemal wert. Die Perle un-
ter den Vorfiihrsalen ist das
lokale Kino «Folkets Bio» auch
«Filmstaden» genannt. Schwe-
den, wie es im Bilderbuch steht.
Und auch bei drei oder vier Fil-
men im Tag bleibt hinreichend
Zeit fiir Sauna, kleinere Ausfliige
in die nahere, sehr faszinierende
Umgebung mit dem sprichwort-
lichen schwedischen Himmel
und dem eigenen, eigenwilligen
Licht, von dem fast alle Kamera-
manner schwarmen, nicht zu
reden von in Senfsauce eingeleg-
tem Hering und anderen Kést-
lichkeiten. Auch die Gastfreund-
schaft hat in Umea Kultur. Sie
wird gepflegt, wie ich es selten
noch auf einem Filmfestival er-
lebt habe. Schén, wenn man
nicht nur Filme sehen darf, son-
dern dazu auch noch willkom-
men ist.

Walt R. Vian
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Peter Lorre und Egon Jacobson
Peter Lorre i1t DER VERLORENE
mit Renate Mannhardt und
Karl John
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Peter Lorre: Der Verlorene

Vor 46 Jahren erscheint in
der «Miinchner Illustrierten» der
Fortsetzungsroman «Der Verlo-
rene». Peter Lorre, der Schau-
spieler, hatte ihn geschrieben.
Parallel dazu lief Lorres gleich-
namiger Film im Herbst 1951 in
den Kinos an. Den damals happ-
chenweise zwischen Werbe-
anzeigen fiir Biistenhalter und
Beruhigungsmittel plazierten
Text gibt es jetzt zum Buch ge-
bunden. Merkwiirdig, diese Lek-
tiire fiir die Orte der Zerstreu-
ung nun in veredelter Form
vorzufinden.

«”Der Verlorene” im Buch
ist nicht “Der Verlorene”, wie er
in der “Miinchner Illustrierten”
war. Der Roman hat sich gene-
tisch verdndert, in seiner Sub-
stanz», schreibt Fritz Gottler in
einem Text des umfangreichen
Anhangs, der mit Beitrdgen von
Hans Schmidt, Stephen D.
Youngkin, Olaf Moller, Friede-
mann Beyer und anderen dem
Roman nun beigegeben wurde.
Aber: «Auch in der neuen, der
reinen Form, bleibt “Der Verlo-
rene” generell, dem Genre nach,
ein Kolportageroman.»

Deplaziert wie der Roman
in der Zeitung wirkte auch
Lorres Film in den Kinos. 1951,
da begann schon der bundes-
deutsche Wohlstand sich zu
rdkeln. Im Kino fithrte man sich
gern freundliche Heimatschnul-
zen und musikalische Lustspiele
zu Gemitite. Ob man noch an die
Hitlerzeit dachte? DER VERLO-
RENE denkt daran. Seine Ge-
schichte, in Riickblenden und
Verschachtelungen erzihlt,
klingt einfach: Lorre ist ein Wis-
senschaftler, der 1943 aus tiefer
Verletzung seine Braut ttet und
zum mehrfachen Frauenmorder
wird, von den Nazis geschont,
da seine Forschungen kriegs-
wichtig sind. Gejagt von den Ge-
spenstern seiner eigenen Ver-
gangenheit, begeht er in der
Nachkriegszeit Selbstmord.

Eine Zeitungsnotiz bildete
die Grundlage fiir diese Ge-
schichte. Egon Jacobson, Zei-
tungsreporter im Berlin der
zwanziger Jahre, hatte sie gefun-
den und Lorre als Filmstoff vor-
geschlagen. Den Krieg hatte Ja-
cobson in England tiberlebt.
Dann wurde er als Egon Jameson
Chefreporter der in Miinchen er-
scheinenden, amerikanisch-deut-
schen «Neuen Zeitung». Schon
1930 liess sich Fritz Lang durch
eine Reportage Jacobsons iiber
einen Kindsmorder zu seinem
Film M — EINE STADT SUCHT
EINEN MORDER anregen. Den
Mérder spielte Peter Lorre. Ein

Kreis schien sich zu schliessen,
unterbrochen durch die Nazi-
jahre, Flucht und Exil.

1950 schrieb der in die DDR
zurilickgekehrte Bertolt Brecht,
der mit Lorre erstmals 1929 an
der Berliner Volksbiithne gearbei-
tet hatte, ein Gedicht «An den
Schauspieler P.L. im Exil», in
dem er ihn zur Riickkehr auffor-
derte. Lorre kam — doch nicht
nach Berlin ans Theater, sondern
nach Hamburg. Dort drehte er
DER VERLORENE, der zunachst
«Das Untier» heissen sollte. Zu
diesem Zeitpunkt war Lorre
in den USA am Boden: bankrott,
ohne Aussicht auf Arbeit beim
Film, durch seine Morphium-
sucht zusehends ruiniert.

«Lorre gab an», so sein Biograph
Youngkin, «er wire nach
Deutschland zurtickgekehrt, um
Freunde zu besuchen. Dahinter
lag jedoch das unbewusste Be-
diirfnis, Kontakt mit der Vergan-
genheit aufzunehmen und aus
ihr das herauszuholen, was
Hollywood ihm verweigert hat-
te: eine zentrale Rolle in einem
kiinstlerischen Film. Was er
wollte, war noch einmal so etwas
wie M, einen Filmklassiker, der
ihn an die Spitze der Profession
zuriickbringen wiirde.»

Erinnerte Bilder aus dem
Film begleiten wie dunkle Wol-
ken die Handlung des Romans.
Das macht sie noch intensiver
und betont den gemeinsamen
Entstehungszusammenhang.
Riickblende auf Riickblende
werden im Film die bizarren
Vorgénge von 1943 aufgerollt —
der Roman stellt zweiundzwan-
zig “Nachforschungen” an. Das
Resultat bleibt das gleiche:
Deutschland, ein halbes Jahr-
zehnt nach Hitler, das ist ein
Land, mit dem Vergessen be-
schaftigt. Wo das Stochern in al-
ten Wunden sozusagen unter
kommerzielle Strafe gestellt
wurde: Zehn Tage nur hielt sich
der Film in den Kinos, dann war
er verschwunden. Peter Lorre
ging 1952, enttduscht und gebro-
chen, zurtick in die USA, wo er
1964 starb. Er war einer der Emi-
granten gewesen, die den Weg
zuriick in ein Land gewagt hat-
ten, das sie enttduschen musste.
Vor allem, weil man dort nicht
viel davon hielt, wenn auch jene
Kiinstler Filme iiber die Nazi-
jahre machten, die wéihrend die-
ser Zeit nicht im Lande gewesen
waren. Sie, so hielt man ihnen
vor, wiissten doch nichts dar-
uber.

«Eine diistere Geschichte,
schwarz auf schwarz gedtzt», be-
schrieb ein Kritiker den Film.
Kiinstlerisches Lob allerorten:
«Vorziigliche Kameraarbeit, aus-
serst konzentrierte Darsteller-

leistungen, messerscharfe Dialo-
ge und eine intensive Musik stel-
len das zutiefst erregende und
spannende Werk, was seine
Form anlangt, turmhoch tiber
den Durchschnitt.» Vom Inhalt
allerdings fithlte man sich zu-
mindest «sanft moralisch tiber-
tolpelt». In Wirklichkeit aber gab
es in Deutschland keinen einzi-
gen Film, der sich ehrlicher, per-
sonlicher der NS-Zeit und den
davon deformierten Deutschen
gendhert hitte. Zusammen mit
dem Roman stellt er Peter Lorres
Vermachtnis dar. Auch deshalb
ist die vorliegende Veroffentli-
chung, zusammen mit dem in-
formativen Anhang, eine bemer-
kenswerte verlegerische Tat.

Rolf Aurich

Peter Lorre: Der Verlorene. Roman.
Hg. von Michael Farin und Hans
Schmid. Mit einem einleitenden Es-
say von Hellmuth Karasek. Miin-
chen, belleville Verlag Michael Fa-
rin, 1996. 336 Seiten, DM 38.—

Frithgeschichte des Films

Als miisste sie ihre Kiithnheit
biissen, fillt jede technische
Neuerung ein Stiick weit hinter
das bereits Erreichte zurtick. Das
ist beim Film nicht anders und
bestimmt den Blick, den die
fiinfzehn Autorinnen und Auto-
ren in dem «Die Mobilisierung des
Sehens» iiberschriebenen Band
auf seine «Vor- und Friihge-
schichte» werfen. Nicht als kro-
nender Abschluss in einer lan-
gen Reihe mehr oder weniger
defizienter Vorlaufer erscheint
hier der Film. Er wird als Ant-
wort auf jene Probleme verstan-
den, die die herkémmlichen Me-
dien, an den Grenzen ihrer
technischen Moglichkeiten ange-
langt, aus eigener Kraft nicht ha-
ben bewiltigen konnen, deren
Losung freilich neue, bereits er-
ledigt geglaubte Schwierigkeiten
mit sich bringt: Das junge Kino
erzielt Illusionseffekte, die der
ausgereiftesten Bithnenkunst un-
mdglich waren — und muss dafiir
auf das gesprochene Wort ver-
zichten. Es versieht die tote Sze-
nerie der Panoramen mit Leben —
und wartet bis heute darauf,
dass es diesen ersten modernen
Massenmedien auch nur an-
ndhernd vergleichbare Bildab-
messungen erreicht.

Die Mehrzahl der Beitrige
beschéftigt sich mit den opti-
schen Medien, die der visuellen
Darstellung der Wirklichkeit im
Lauf des acht- und neunzehnten
Jahrhunderts zu jener Dominanz
verholfen haben, ohne die der
Erfolg des Kinos nicht vorstell-
bar wire. Die Suche nach den
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wahrnehmungsgeschichtlichen
Voraussetzungen fiithrt zurtick in
die frithe Neuzeit, zur theatrali-
schen Inszenierung politischer
Macht (Wolfgang Settekorn) und
der Ausbildung der Zentralper-
spektive (Lutz Fischer). In einem
engeren, technischen Bezug zum
Kino steht die Fiille jener opti-
schen Gerate, mit denen Jahr-
markt, Varieté und Alltagskultur
ihre dsthetische Produktivitat
beweisen: das Schattenspiel
(Gerd Eversberg), der Guckkasten
(Wojciech Sztaba), die Laterna
magica (Klaus Bartels), die Pano-
ramen und Dioramen (Albrecht
Koschorke). Die neuen Sehge-
wohnheiten, die sie ihrem Publi-
kum abverlangen, macht sich
das Kino zunutze. Seine Wir-
kung scheint tiberhaupt darauf
zu beruhen, dass es die unter-
schiedlichen dsthetischen Tradi-
tionen zusammenfiihrt: Von der
Malerei des spaten neunzehnten
Jahrhunderts tibernimmt es mit
dem Prinzip der seriellen Rei-
hung von Bildern deren Sujets
(Monika Wagner), und im zeitge-
nossischen Melodram findet es
ein gestisches Repertoire vor,
das mit seinem musikalischen
Pendant bruchlos in die
“Sprache” des Stummfilms ein-
geht (Johann N. Schmidt).

Eine zweite, etwas kleinere
Gruppe von Artikeln behandelt
die literarische Vorgeschichte
des Films. Zur Sprache kommen
Texte, die allesamt auf die eine
oder andere Weise an das Seh-
vermogen ihrer Leser appellie-
ren: Romane und Erzahlungen
(E.T.A. Hoffmann, Poe, Baude-
laire) bilden Formen der photo-
graphischen Beschreibung aus
(Gotz Grossklaus, Joachim Paech),
die illustrierten Familienzeit-
schriften machen ihr Publikum
in der zweiten Halfte des neun-
zehnten Jahrhunderts mit
massenhaft reproduzierten Bil-
dern vertraut (Joachim Schiberl),
und die Grossstadtlyrik ent-
wickelt montageartige Schreib-
weisen fiir jene spezifisch
modernen Formen einer kiinst-
lich beschleunigten Bewegungs-
wahrnehmung, die nach 1895 als
“kinematographische” zu ihrem
Recht kommt (Harro Segeberg).

Dass das Kino den Trivial-
kiinsten nicht nur Publikum,
Sujets und Illusionstechniken,
sondern auch seine institutionel-
le Festigung verdankt, zeigt eine
minutiose Analyse der ersten
zehn Jahre der Hamburger Kino-
geschichte (Corinna Miiller). Als
Teil einer «Elektrifizierung der
Kultur» fiihrt der letzte Beitrag
die «Mediengeschichte des
Films» iiber die Anfinge des
Kinos hinaus (Knut Hickethier).

Wie die einzelnen techni-
schen Entwicklungen greifen in
diesem Band die mit ihnen be-
schéftigten Texte ineinander. Zu-
sammen ergeben sie das histori-
sche Panorama, das das Vorwort
verspricht. Das Ende dieser
“Mediengeschichte” ist zum
Gliick ein vorldufiges: Ein zwei-
ter Band «zur Geschichte des
Filmvergniigens zwischen Kurz-
film und Langfilm» ist fiir An-
fang 1998 angekiindigt, ein drit-
ter «zur Kino-Geschichte der
Weimarer Republik im Kontext
der Kiinste» soll folgen. -
Ungern wiirde man ohne diese
Aussicht den ersten aus der
Hand legen.

Matthias Christen

Harro Segeberg (Hrsg.): Die Mobi-
lisierung des Sehens. Zur Vor- und
Friihgeschichte des Films in Litera-
tur und Kunst. Mediengeschichte
des Films, Band 1. Miinchen, Wil-
helm Fink, 1996

Die Kaste der Produzenten

Der Schrei nach guten Dreh-
buchautoren verhallt soeben, da
wird eifrig nach den besten
Produzenten Ausschau gehalten.
Beim diesjdhrigen Filmfest
Miinchen lud der Verband der
Drehbuchautoren an den runden
Tisch. Nicht nur eine gute Story
macht einen Publikumserfolg
aus, war die Entdeckung der
Fachleute. Nein, ein guter Pro-
duzent erst macht die story zum
ersehnten «Besuchermillionar
oder mehr». In Deutschland
missen endlich kreative Produ-
zenten her, die Erfahrung und
Energie auf den Tisch legen.
Vielleicht gibt es davon bald
sehr viele, denn in dieser Bran-
che wird aufgertistet. Ein fiinf-
bandiges Kompendium, das sich
lapidar «Filmproduktion» nennt
und von Filmboard-Intendant
Prof. Klaus Keil herausgegeben
wird, will dem deutschen Film-
produzenten endlich das heiss
ersehnte Handbuch in seine
rithrigen Hande driicken. Star-
kung des Produzentenstandes
steht an erster Stelle. Im ersten
Band wird der deutschen Film-
produktionsgeschichte daher ein
Drittel Umfang gewidmet, um
sich dann der Definition und
dem Tatigkeitsbereich des Beru-
fes zuzuwenden. Seit der Geburt
des Jungen Deutschen Films En-
de der sechziger Jahre, ja seit Be-
ginn der Bundesrepublik erfahrt
der Beruf des Filmproduzenten
wieder eine soziale und wirt-
schaftliche Aufwertung, die Auf-
schwung fiir die gesamte Film-
wirtschaft bedeuten diirfte.
Auch wenn der voliegende Band

eher eine Bestandsaufnahme der
deutschen Produktionsland-
schaft darstellt und eine weiter-
fiihrende Betrachtung immer
noch aussteht, zeigt er doch,
dass endlich eine neue Genera-
tion an Filmschaffenden heran-
gewachsen ist, die sich als unter-
nehmerisch denkende Film-
manager prasentiert. Die ganze
Palette an unterschiedlichen Pro-
duzententdtigkeiten wird von
den Autoren Diana Iljine und
Klaus Keil anschaulich vorge-
stellt. Zusdtzliche Orientierung
zu den Berufsfeldern erhdlt man
durch Verweise auf die US-ame-
rikanische Variante. Die weite-
ren Bande sollen sich der Kalku-
lation, Finanzierung und
Marketing widmen.

Barbara Obermaier

Diana Iljine, Klaus Keil: Der Pro-
duzent. Band 1 der Reihe «Filmpro-
duktion». Miinchen, TR-Verlags-
union, 1997. DM 29.80
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I Veranstaltungen

Murnau-Retro

Einer der Schwerpunkte im
Dezember-Programm des Fili-
podiums der Stadt Ziirich bildet
die Retrospektive auf einen der
bedeutendsten Stummfilmregis-
seure: Friedrich Wilhelm Mur-
nau, der Meister einer suggesti-
ven Bildsprache. Die Filme sind
zum Teil in neuen, vom Film-
museum Miinchen restaurierten
Fassungen zu sehen, die die Bil-
der endlich wieder in ihrer vol-
len Schénheit zur Geltung brin-
gen.

Ganz besonders freut uns,
dass Hartmut W. Redottée, Autor
des Murnau-Essays in Filmbulle-
tin 3.96 am 11. Dezember vor der
Projektion von DER BRENNENDE
ACKER in das Werk Murnaus ein-
fiihrt, das gepragt ist von der
«stetigen Suche nach dem Wesen
des Films, der Kinematographie
im Sinne Bressons, im Sinne
einer von allen Einfliissen ande-
rer Kiinste befreiten Kunst — der
Kunst des zwanzigsten Jahrhun-
derts.»

Filmpodium der Stadt Ziirich,
Studio 4, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich

Sehschule

Das Sehen von Filmen ist
eine fast alltdgliche Selbstver-
standlichkeit. Dennoch ist be-
wusstes Sehen und die Kenntnis
filmspezifischer Elemente im
allgemeinen nicht sehr entwik-
kelt; das Sprechen tiber Film re-
duziert sich meist auf ein Nach-
erzahlen der Handlung. Der
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KURZ BELICHTET

Kurs «Verstehen Sie Kino? —

Eine Einfiihrung in die Spielfilm-
analyse» von Brigitta Koch behan-
delt, wie der Film seine Welt mit
den ihm eigenen Mitteln zeigt
und erzahlt. Anhand von
Videoausschnitten sollen
filmisch-dsthetische Betrach-
tungsweisen gemeinsam erarbei-
tet werden. Kursziele sind die
Sensibilisierung der eigenen
Wahrnehmung, das Kennenler-
nen und Benennen von filmi-
schen Gestaltungsmitteln und
technischen Moglichkeiten, die
Beschreibung und Analyse von
Filmausschnitten und Erkennen
von unterschiedlichen Erzdhl-
weisen.

Der Kurs unter der Leitung von
Brigitta Koch dauert 10 mal 2 Lek-
tionen a 50 Min. und wird ab Ja-
nuar 98 wieder aufgenommen.
Informationen bei: Klubschule Mi-
gros Limmatplatz, Limmatstrasse
152, 8005 Ziirich Tel. 01-277 27 44

Dschungel Grossstadt

Die Universitat Bremen und
das Kommunalkino Bremen ver-
anstalten vom 5. bis 7. Dezember
das dritte Bremer Symposium
zum Film zum Thema «Dschun-
gel Grossstadt — Kino und Moderni-
sierung». Als Referenten sind
unter anderen Thomas Elsaesser,
Knut Hickethier, Klaus Krei-
meier, Enno Patalas und Leo-
nardo Quaresimo zu horen. Ein
reichhaltiges Filmprogramm er-
génzt das Symposium.
Kommunalkino/Kino 46, Waller
Heerstrasse 46, D-28217 Bremen
Tel 0049-421-387630
Universitit Bremen, Imbert Schenk,
FB 9, D-28334 Bremen Tel 0049-
421-218 30 25-7844

Neues Kino

Nachdem vor drei Jahren
das traditionelle Kino Wilden-
mann in Minnedorf abbrannte,
setzte sich eine Handvoll Film-
begeisterter dafiir ein, dass in
der Region wieder ein Kino ent-
stehen konnte. Am 7. Januar 98
kann nun das neuerbaute Kino
Wildenmann seine Wieder-Eroff-
nung feiern. Es wird von einer
Genossenschaft betrieben. Der
Bau des rund 80-pldtzigen Kinos
wurde dank Genossenschafts-
anteilen, der freiwilligen Arbeit
vieler Helfer, aber auch Beitra-
gen von Mannedorf und fast al-
ler Gemeinden des Bezirks sowie
Spenden aus dem Lotteriefonds
ermoglicht.

Geplant sind vorlaufig rund
neun Vorstellungen pro Woche,
mittwochs und donnerstags je-
weils «Studio-Abende» und ein-
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mal pro Monat ein Kinderfilm.
Die Genossenschaft wiinscht sich
das Kino als regionalen kulturel-
len Treffpunkt — Bar und Foyer
sind eingerichtet.

Genossenschaft Kino Wildenmann,
Dorfgasse 42, Postfach, 8708 Min-
nedorf, Tel 01-920 50 55 (ab 15.12.)

Neue Zeitschrift

Seit bald zehn Jahren ver-
leiht trigon-film wichtige Filme
aus Asien, Afrika und Latein-
amerika. Begleitet wurde diese
Arbeit immer wieder mit aus-
fithrlichen Dokumentationen zu
den Filmen. Dieser an die Aktua-
litdt einzelner Filme gebundenen
publizistischen Begleitung will
das trigon-film Magazin nun mit
seiner dreimonatlichen Erschei-
nungsweise zu einem langeren
Atem verhelfen. Im Zentrum der
ersten Nummer stehen der neu-
ste Film DESPABILATE AMOR vOn
Eliseo Subiela und LA NOSTALGIE
DE LA CAMPAGNE des Vietname-
sen Dhang Nhat Minh. Die Pu-
blikation versteht sich keines-
wegs als reine Verleihzeitschrift,
sondern versucht unorthodox
«den Zaun etwas weiter zu
stecken und dem Trockeneis des
Zeitgeistes auch mit etwas War-
me und Emotionalitat zu begeg-
nen». Was dem ersten Heft —
etwa mit den abgedruckten Ge-
dichten von Mario Benedetti — in
der attraktiven Aufmachung ge-
lungen ist — und spannend zu
lesen ist es ohnehin.
trigon-film Magazin, Bahnhofstras-
se 11,4118 Rodersdorf, im Abo
Fr. 30.—, als Mitglied der Stiftung
trigon-film gratis

The Big Sleep
Walter Baumgartner
16.11. 1904 - 3. 10. 1997

Die Trauergemeinde war
nicht sehr gross, die zu Ehren
von Walter Baumgartner in Zol-
likerberg erschienen war; vor al-
lem Verwandte und dazu ein
einziger der vielen Filmprodu-
zenten, flr die er gearbeitet hat-
te. Es war auch still geworden
um «Baumi» in den letzten Jah-
ren, und wenige erinnern sich
noch an die grosse Zeit der «Ma-
gnolians» der spaten Dreissiger-
und frithen Vierzigerjahre im
Zircher «Corso». Walter Baum-
gartner war der Pianist und Ar-
rangeur dieser Swingband, bei
der unter anderem auch der Te-
norsaxophonist Eddie Brunner
mitwirkte. Spater arrangierte er
fiir Schlagergrossen wie Vico
Torriani, Lys Assia und die Ge-
schwister Schmid. Wer sich eini-
ge dieser Nummern anhort,

staunt iiber die zum Teil waghal-
sigen Arrangements. Nicht ver-
gessen seien seine zahlreichen
Kompositionen fiir das Cabaret
zu Texten von seiner Lebens-
partnerin Helen Vita, Werner
Wollenberger, Walter Lesch,
C. F. Vaucher, Ces Keiser und
anderen. Die Liste seiner Kom-
positionen und Arrangements
zahlt iiber 700 Eintrage. Das «Le-
xikon Film» nennt ihn als Kom-
ponisten bei nicht weniger als
83 Spielfilmen zwischen 1952
und 1990, darunter allerdings
eine Menge Produktionen, die
als «Machwerk» eingestuft wer-
den. Aber auch hier arbeitete
«Baumi» mit der ihm eigenen
Professionalitdt, und die Musik
mag das Beste gewesen sein an
diesen Filmen. Die bekanntesten
Filmmusik-Kompositionen sei-
ner Karriere waren diejenigen
flir Kurt Friih, wie CAFE ODEON,
BACKEREI ZURRER, HINTER DEN
SIEBEN GLEISEN und DER FALL.
Dazu kamen viele Dokumentar-
filme, Werbefilme, Horspiele,
Chansons und so weiter. Walter
Baumgartner war auch viele Jah-
re ein kritisches und engagiertes
Vorstandsmitglied der SUISA,
wo er sich besonders auch fiir
die Altersvorsorge der Mitglie-
der einsetzte.

Bruno Spoerri

1949 - 23. 8. 1997

Mitbegriinder derAvantgarde-
Filmgruppe «rosa-griin-blau»
Mitbegriinder des Kuratoriums
Neuer Osterreichischer Film
1970 bis 1982 Pressechef des
Wiener Filmmuseums

1983 Griindung des Osterreichi-
schen Film-Biiros in Wien als
Kontakt- undVermittlungsstelle
des Osterreichischen Films,
grosstes Archiv zum modernen
Osterreichischen Film

1984 bis 1996 Leiter der
osterreichischen Filmtage Wels
1990 und 91 mit Werner Herzog
Leiter der Viennale

seit 1996 gemeinsam mit Rein-
hard Schwabenitzky auch
Gesellschafter der Star-Film und
Filmproduzent

George Reinhart
1.11. 1942 - 25. 10. 1997

Filmproduzent, Standfotograf,
Maizen, Mutmacher, Griinder des
Fotomuseums Winterthur

TAUWETTER

Regie: Markus Imhoof

DAS BOOT IST VOLL

Regie: Markus Imhoof

TRANSATLANTIQUE
Regie: Hans-Ulrich Schlumpf
JENATSCH

Regie: Daniel Schinid
ADOLF DIETRICH

Regie: Friedrich Kappeler
CANDY MOUNTAIN
Regie: Robert Frank
BUSTERS BEDROOM
Regie: Rebecca Horn

LA BELLE NOISEUSE
Regie: Jacques Rivette

Kurt Gloor
8.11.1942 - 20.9. 1997

Dokumentarfilmer, Spielfilm-
regisseur, Dokumentarist fiirs
Fernsehen DRS, Reportagen fiir
die Neue Ziircher Zeitung
DIE LANDSCHAFTSGARTNER
DIE GRUNEN KINDER
DIE BESTEN JAHRE
DIE PLOTZLICHE EINSAMKEIT
DES KONRAD STEINER
DER ERFINDER
DER MANN OHNE
GEDACHTNIS
DER CHINESE

Samuel Fuller

12. 8. 1912 - 30. 10. 1997

Zeitungsjunge, copy-boy, Krimi-
nalreporter, Schreiber von
Kurzgeschichten und pulp-Ro-
manen, Soldat, Drehbuchautor,
Regisseur, Darsteller (etwa in
HAMMETT und DER STAND DER
DINGE von Wim Wenders oder L
SANG DES AUTRES von Claude
Chabrol)

1 SHOT JESSE JAMES

THE STEEL HELMET

FIXED BAYONETS

PARK ROW

PICKUP ON SOUTH STREET

HELL AND HIGH WATER

HOUSE OF BAMBOO

FORTY GUNS

THE CRIMSON KIMONO

UNDERWORLD USA

MERRIL’S MARAUDERS

SHOCK CORRIDOR

THE NAKED KISS

THE BIG RED ONE

WHITE DOg

LES VOLEURS DE LA NUIT

«Film is like a battleground:
Love, Hate, Action, Violence and
Death. In one word: Emotion.»
Samuel Fuller in PIERROT LE FOU
von Jean-Luc Godard



Huis clos auf dem Atlantik

CLANDESTINS von Denis Chouinard und Nicolas Wadimoff

Sechs Menschen
versuchen,
heimlich zusam-
mengepfercht in
einem Container
im finsteren
Laderaum eines
Frachtschiffes,
die siebentigige
Fahrt von Afrika
nach Kanada zu
iiberleben.

Wer tragt die Verantwortung fiir blinde Pas-
sagiere, die auf hoher See auf einem Frachter ent-
deckt werden?

Was auf den ersten Blick wie eine abstruse
Denksportaufgabe fiir Jurastudenten anmutet, ist
in Wirklichkeit eine Frage auf Leben und Tod. Weil
Lander wie Kanada den Schiffseignern die Ver-
antwortung fiir unwissentlich “eingeschleppte”
illegale Immigranten aufbiirden, sie mit hohen
Kopfstrafen und oft gar auch noch mit den
Riickschaffungskosten belegen, verringert jeder
“schwarze” Passagier die Gewinnmargen der Ree-
dereien. So sind manche von ihnen dazu iiber-
gegangen, diese unkalkulierten Kosten wiederum
ihren Seeleuten direkt vom Lohn abzuziehen. Was
aber macht ein Matrose mit einem auf hoher See
entdeckten «stowaway», wenn er weiss, dass die-
ser ihn die halbe Heuer kosten kann?

«Tot macht ein blinder Passagier keine Sche-
rereien», titelte die Basler Zeitung am 3. Novem-
ber einen Bericht aus Kopenhagen. Es ging um
eine diplomatische Protestnote von Grossbritan-
nien an Dadnemark. Drei blinde Passagiere aus
Nigeria und Liberia sind an Bord danischer Schiffe
an Giftgas gestorben. Die betreffende Reederei
hatte geltend gemacht, das Gas sei gegen Ratten
und Ungeziefer eingesetzt worden — nach eventu-
ellen blinden Passagieren habe niemand gesucht.

Angebrochene Form

Wer am diesjdahrigen Filmfestival von Locar-
no CLANDESTINS von Denis Chouinard und Nico-
las Wadimoff gesehen hat, wurde gleich mehrfach
tberrascht. Der Kanadier Chouinard und der Gen-
fer Wadimoff haben fiir ihren gemeinsamen Spiel

FILMBULLETIN 5.97 m

KINO IN AUGENHOHE




KINO IN AUGENHOHE

Wenige knappe
Aussenszenen
mit anonym
bleibenden See-
leuten erinnern
zwischendurch
an die dusseren
Begleitumstande
der zahllosen
Minidramen im
abgeschotteten
Stahlsarg.

filmerstling mit dem Schicksal solcher “Hochsee-
fliichtlinge” nicht nur einen brandaktuellen Stoff
gefunden, sondern auch eine konsequente dra-
matische Form — die Huis-clos-Situation. Und die-
se haben sie mit beachtlichem Mut und einer uner-
wartet wirkungsvollen inszenatorischen Sicherheit
nicht auf-, sondern sozusagen angebrochen.

Sechs Menschen versuchen, heimlich zusam-
mengepfercht in einem Container tief im finsteren
Laderaum eines Frachtschiffes, die siebentdgige
Fahrt von Afrika nach Kanada zu iiberleben. Der
Film setzt ein mit der hastigen Einweisung der
Fliichtlinge in einen noch nicht verladenen Contai-
ner durch die Schlepper, und vom Moment an, als
sich der Schiffsdeckel iiber der eisernen Kammer
schliesst, bleibt die Kamera bei den nun Einge-
sperrten.

Oder fast: Hin und wieder wird fiir wenige
Sekunden auf den Schiffskorper geschnitten, der
durchs Wasser pfliigt, auf eine nach der Enge und
der Dunkelheit des Containers surreal wirken-
de Weite und Helle des Meeres. Wenige knappe
Aussenszenen mit anonym bleibenden Seeleuten
erinnern zwischendurch an die dusseren Begleit-
umstdnde der zahllosen Minidramen im abge-
schotteten Stahlsarg. Und schliesslich wird die
Huis-clos-Situation wenigstens metaphorisch auf
das Schiff und seine Mannschaft ausgedehnt, als
sich nach einem unplanméssigen mehrtagigen
Stillstand auf hoher See der dreizehnjdhrige Sandu
aus dem Container zwiangt, um fiir seine halb-
toten, toten, irren und halbirren Mitreisenden
Wasser und Essen zu suchen.

Eingesperrte Ratten

Bis zu diesem Zeitpunkt haben die sechs zu-
fallig Zusammengesperrten ihre personlichen
Kammerdramen durchlaufen, zunédchst gruppen-
dynamisch motiviert, spater immer unmittelbarer
iber Hunger, Angst, Aggression, Fieber und Ver-
zweiflung. Die Ruménin Dora mit ihrer schwer-
horigen zehnjahrigen Tochter Svetlana hat schon
auf dem Weg zum Container ihre Essensvorrite
verloren. Die stolze Halima und Walid streiten
dariiber, was es heisst, Araber zu sein, oder fir
einen gehalten zu werden. Der junge Sandu rea-
giert wiitend auf den Ausruf «Tzigane!», besteht
darauf, er sei Sandu — und er brauche niemanden.
Und dann ist da noch Roman, der junge Russe mit
dem riesigen Vorratssack, der gleich zu Beginn der
Reise klarmacht, dass er nichts mit niemandem zu
teilen beabsichtige.

Chouinard und Wadimoff setzen auf die me-
taphorische Kraft der unmenschlichen Situation.
Die sechs Menschen bekommen iiber viele kleine
Dialog- und einige wenige ausgekliigelte Ensem-
bleszenen gerade soviel Personlichkeit und Ge-
schichte, wie es fiir die Dynamik (oder Statik) der
Entwicklung nétig ist. Kleine Gesten der Hilfsbe-
reitschaft gehen tber in eine brutale Schlagerei
zwischen dem Egoisten Roman und Walid, der die
Frauen vor Romans Diebstahlsverdacht zu schiit-

zen versucht.




Es ist schwer
festzumachen,
woher die
enorme emotio-
nale Ausstrah-
lung dieses
Filmes riihrt.
Aber die Dialoge,
die Schauspieler-
leistungen, die
wirkungsvolle
Schnitt-Technik
vermitteln nicht
nur Klaustropho-
bie, Angst und
Wut, sondern
dariiberhinaus
ein immer wieder
unter den
Figuren kurz
aufflackerndes
Mitgefiihl.

Wenn Sandu aus Schraubenmuttern ein
Rennlabyrinth fiir Ungeziefer baut oder sich der
von allen gehasste Russe in seinem improvisierten
Verschlag auf seine Weise mit der kleinen Svetlana
anfreundet, wird das immer in kleinen Schlaglich-
tern angetont, kaum eine Szene dauert tiber den
Punkt hinaus, an dem ihre Stossrichtung klar-
geworden ist. Das einzige, was durchgehend gilt,
ist Sartres infernale Behauptung: Die Hoélle, das
sind die anderen. Und vielleicht daraus abgeleitet:
Gegen die anderen kommen wir nur mit den ande-
ren an.

Mehr als real

Auch wenn alles sehr realistisch inszeniert
wirkt, Dekor und Kamerabewegungen die Enge
des Containers fithlbar machen, man die Kotze
und die Scheisse zu riechen glaubt: Um Realismus
geht es den beiden jungen Filmemachern keines-
wegs. Mit sparsamen Mitteln, einer emotional auf-
wiithlenden Story und glaubwiirdig skizzierten
Charakteren haben sie einen fernsehtauglichen
Kinofilm (oder kinotauglichen Fernsehfilm) ge-
schaffen, der seine Wirkung fast ausschliesslich
iiber Grossaufnahmen und mit einer suggestiven
Erzdhltechnik erzielt, in der Erinnerung grosser
wird und sein Publikum wéahrend fast hundert Mi-
nuten in den Bann schlagt.

Vier Wochen wurde auf der Studiobtiihne des
Westschweizer Fernsehens gedreht (der sympathi-
sche Walid-Darsteller Moussa Maaskri witzelte in
Locarno iiber die Schwierigkeiten, einen Verhun-

gernden zu spielen, wahrend hinten im Studio der
Catering-Wagen herangeschoben wird). Danach
seien sie mit der Kameraequipe in diverse franzo-
sische Hafenstadte gefahren und hétten Schiffe ge-
filmt, erzdhlte Wadimoff in Locarno, der jetzige
kohédrente Eindruck eines einzigen Frachters be-
steht aus den Einzelaufnahmen von rund zwolf
zufillig gefundenen und gefilmten Schiffen.

Es ist schwer festzumachen, woher die enor-
me emotionale Ausstrahlung dieses Filmes riihrt.
Aber die Dialoge, die Schaupielerleistungen, die
einfache, aber &usserst wirkungsvolle Schnitt-
Technik vermitteln nicht nur Klaustrophobie,
Angst und Wut, sondern dariiber hinaus ein im-
mer wieder unter den Figuren kurz aufflackerndes
Mitgeftihl. Dieses springt unmittelbar tiber auf das
Publikum, gerade weil es im Fall dieser sechs
Menschen iiberaus berechtigtem Selbstmitleid ent-
spricht.

Michael Sennhauser

Die wichtigsten Daten zu CLANDESTINS: Regie und Buch: Denis
Chouinard, Nicolas Wadimoff; Kamera: Sylvain Brault; Kamera-Assi-
stenz: Joseph Arredy; Ausstattung: lvan Niclass; Kostiime: Cidalia Da
Costa; Musik: Bill Laswell; Ton: Paul Laine. Darsteller (Rolle): Ovidiu
Balan (Sandu), Anton Kouznetsov (Roman), Moussa Maaskri (Walid),
Simona Maicanescu (Dora), Hanane Rahman (Halima), Christelle Sa-
bas (Svetlana), Miroslav Baka (Semianiuk), Frangois Papineau (Kolia),
Jean-Luc Orofino (John), Maro Bellucci. Produktion: Dschoint Vent-
schr mit Les Productions du Regard; Les films de la Cassine und Mor-
gane Films; Produzenten: Werner Schweizer, Jean-Roch Marcotte; Co-
Produzenten: Eve Vercel, Greta Van Bempt, Philippe Berthet;
ausfiihrende Produzenten: Esther Van Messel, Yves Fortin. Schweiz,
Kanada 1997. Farbe, Dauer: 98 Min. CH-Verleih: Rialto Film, Ziirich.




Die Geduld des Fischers

UNAGI von Shohei Imamura

Nach letzt-
miniitiger
Rettung befor-
dert Takuro die
lebensmiide
Keiko zu seiner
Gehilfin und
Gefidhrtin.
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Ginge es in UNAGI mit gew6hnlichen Dingen
zu, miisste die Tonart im Verlauf des Films von
Dur zu Moll wechseln. Das Tragische hatte auf das
Komodiantische zu folgen und das Empfundene
auf das Uberlegte. Aber bei Imamura geschieht
auf hinterhaltige Weise das Umgekehrte. Die Ton-
art wechselt genau nach der entgegengesetzten
Richtung. Vom blutigen Ernst her stiehlt sie sich
auf leisen Fiissen zur andern Seite hintiber und
lasst, von Moll zu Dur, alles in eine gelassene
philosophische Farce fliessen.

Unter grésslichem Verspritzen etwelcher Li-
ter Blutes ersticht eines Tages der unbescholtene
Takuro mit dem Kiichenmesser seine junge Frau,
die er mit ihrem Liebhaber im Bett tiberrascht. Be-
dachtig vom Fahrrad steigend, stellt er sich ohne
Umschweife auf dem néchsten Polizeiposten. In
der Hand halt er die frisch verschmierte, noch

tropfende Waffe. Mit der Bemerkung «Dieses habe
ich benutzt» legt er das Instrument einem verstei-
nerten Beamten auf das sauber gewischte Pult.
Niemals wollte der Held jemandem Ungelegen-
heiten bereiten, und so mochte er es weiter halten.
Dass allerdings andere ihm Ungelegenheiten be-
reiten sollten, darauf war er ganz und gar nicht
gefasst.

Die beste aller Philosophien

Nach Jahren guter Fithrung wird der Morder
mit Verdacht entlassen. Er hat sich von allem
fernzuhalten, was seine kriminelle Energie wieder
in Wallung bringen kénnte. Bloss fillt es dann
schwer, den prompt wiederkehrenden Anfechtun-
gen liickenlos aus dem Weg zu gehen. Denn just
bei ihm muss sich zum Beispiel eine dahergelaufe-




KINO IN AUGENHOHE

Hinter schwedi-
schen Gardinen
hat Takuro die
Kunst des
Haareschneidens
erlernt. Jetzt
eroffnet er weit
draussen am
Stadtrand von
Tokio einen
schmucklosen
Friseursalon.

ne Selbstmorderin zum Sterben in die Bische
legen, grad um die Ecke. Nach letztminiitiger Ret-
tung befoérdert er die Lebensmiide, die sich’s in-
zwischen anders tberlegt hat, zu seiner Gehilfin
(und Gefahrtin). Hinter schwedischen Gardinen
hat er die Kunst des Haareschneidens erlernt. Jetzt
eroffnet er weit draussen am Stadtrand von Tokio
einen schmucklosen Friseursalon. Mit seinen Fen-
stern und Spiegeln liefert das Lokal Imamura die
besten, dabei betont unauffalligen Bilder von klas-
sischer japanischer Symmetrie. Selbstzweckhaft
bieten sie ihre edle, schlichte Ausgewogenheit dar.

Als Nachstes dann muss Takuro sich hand-
greiflich eines fritheren Mithéaftlings erwehren, der
betrunken herumkrakeelt. Und da schleicht sich
gar eine ungebetene Bande von Luxus-Abzockern
in europdischen Limousinen heran. Aber er
schmeisst die dubiosen Businesstypen kurzerhand
auf die Strasse. Wie seinerzeit das Kiichenmesser
winkt diesmal das Rasiermesser. In der Hitze des
Gefechts ritzt Takuro die linke Backe eines der na-
delgestreiften Herren. Zwei Tropfchen des beson-
deren Saftes treten hervor und bescheren dem
Messerhelden ein zusitzliches Jahrchen Knast.
Doch verwindet er den Strafnachtrag ohne grosse
Miihe. Die letzten Szenen zeigen ihn schon leid-
lich gelost und praktisch geldautert. Endlich scheint
er soweit, statt zu Herzen auf die leichte Schulter
zu nehmen, was immer ihn noch erwartet an Un-
gelegenheiten.

Anlass zur Ermordung seiner Frau war sei-
nerzeit ein anonymer Brief, den er vernichtete und
dessen Urheber nie bekannt wurde. Wie damals
das Gericht gelangt jetzt auch Takuro selber zur
Einsicht, dass es ein derartiges Schriftstiick nie ge-
geben hat. Denn nicht einmal ignorieren darf der
Weise, was bloss Arger bedeuten kann. Am Besten
ist es, schlicht zu vergessen, dass dergleichen
tiberhaupt existiert hat. Sich weiteres Ubel vom
Leibe halten, weil jeder selber schon genug davon
auf dem Buckel hat — das ist wohl immer noch die

einfachste und kliigste aller Philosophien.

Die Zdhigkeit der Aale

Das Kiichenmesser, das dem Polizisten mit
dem tberfltissigen Nachsatz zugeht, hier sei die
Tatwaffe, schldgt den ersten Ton an, der auf-
horchen lasst. Doch vorerst bleibt der unmerkliche
Missklang nicht mehr als eine momentane Irrita-
tion. War die Komik vielleicht doch ungewollt?
Die ernste Stimmung hélt sich jedenfalls, sie kippt
spater nur allméahlich, in erst unmerklichen, dann
immer nachdriicklicheren Schiiben. Imamura
braucht einen ganzen Film, um das Tragische,
Blutverklebte wie Miill beiseite zu schaffen. Jeder
Knastbruder wie du und ich benétigt seine Jahre,
um endlich durchzublicken.

Auf die Dauer werden Héftlinge eigenartig.
Mit der erprobten Geduld des passionierten
Fischers hélt sich Takuro einen Aal, dem er zu-
spricht, weil das Tier stumm und gefangen ist. Der
Held erkennt sich in der Kreatur, redet er doch sel-
ber wenig und reist nicht weit. Dabei lassen sich
Aale in einer grosseren, mit etwas Wasser gefiill-
ten Plastiktiite so leicht an die Hand nehmen wie
ein Pudel an die Leine. Erst spdter erfihrt Takuro,
von was fiir einer unglaublichen Zahigkeit diese
Meerestiere sind. Zwischen Japan und dem Aqua-
tor legen sie Tausende von Kilometern zuriick, um
fiir die Fortpflanzung zur rechten Zeit am rechten
Ort zu sein. Zu Hunderttausenden gehen sie un-
terwegs ein, und doch stirbt die Art nie aus.

So haélt sich Takuro nicht nur einen Aal, er
hilt sich fiir einen Aal. Die Unbeirrbarkeit der Gat-
tung hat er schon gehabt, bevor er auch nur wuss-
te, was das flir eine Qualitat ist.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zut UNAGI (DER AAL): Regie: Shohei Imamura;
Buch: Shohei Imamura, Motofumi Tomikawa, Daisuke Tengan, nach ei-
ner Geschichte von Akira Yoshimura; Kamera: Shigeru Komatsubara;
Schnitt: Hajime Okayasu; Ausstattung: Hisao Inagaki; Musik: Shini-
chiro Ikebe; Ton: Kenichi Benitanai. Darsteller (Rolle): Koji Yakusho
(Takuro Yamashita), Misa Shimizu (Keiko Hattori), Fujio Tsuneta
(Jiro Nakajima), Mitsuko Baisho (Misako Nakajima), Akira Eoto (Ta-
motsu Takasaki), Sho Aikawa (Yuji Nozawa), Ken Kobayashi (Masaki
Saito), Sabu Kawara (Seitaro Misato). Produktion: KSS, Eisei Gekijo,
Groove Corp., in Zusammenarbeit mit Imamura Productions; Produ-
zent: Hisa lino; nusﬂ‘iln'czzdur Produzent: Yasushi Matsuda. Japan
1997. Format: Vista Vision, 1:1.85; Farbe, Mono; Dauer: 117 Min.
CH-Verleih: Filmcooperative, Ziirich; D-Verleih: MFA, Miinchen.
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Die Gestade der Phantasie

Eine Reise zu den Schauplatzen

der Filme Jacques Demys

CINEPHILE SPURENSICHERUNG
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Das Genre Demy

Er hat ein filmisches Universum ganz eigener
Pragung geschaffen, voll listiger Melodramatik,
schwereloser Bilder und schwebender Musikalitat.
Es ist genau abgezirkelt, hat seine eigene imaginare
Genealogie, und ldsst sich zuriickfiihren auf einige
wenige Ursituationen und Archetypen. Es wird be-
volkert von ruhelosen Weltreisenden, von frivol-
sprunghaften, unwiderstehlichen Gliickssucherin-
nen, von Matrosen auf der Suche nach dem idéal
féminin, von romantischen Prostituierten, treuherzi-
gen Verkduferinnen, von attraktiven alleinerziehen-
den Miittern in den besten Jahren. Es ist eine klein-
biirgerliche Welt der petits commerces, die dennoch
von Ereignissen und Gefiithlen mit weltstiirzender
Unbedingtheit erschiittert werden kann, in der sich
Schicksale binnen weniger Minuten oder Tage ent-
scheiden konnen, in der die erste Liebe oft verraten,
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Rhythmus und
Harmonie sind
die zwei Pole
dieser Welt von
Jacques Demy;

alles Geschehen
ist einer prazisen
Choreographie
unterworfen und
doch scheint es,
als wiirde das
Spontane iiber
das Planmdssige
siegen.

aber nie unwiderruflich vergessen ist. Bei aller fa-
belhaften Einrichtung dieser Welt stehen in ihr die
Happy Ends doch unter dem Vorzeichen der Melan-
cholie, maskieren heitere Farben tiefen Pessimis-
mus.

Ein selbstindiges, wenngleich nicht selbst-
gentigsames Universum, das offen ist fiir Einfltsse,
Beziige, Assoziationen, in dem liebgewordene Er-
zahlkonventionen auf leichtfiissige Weise neu arran-
giert werden. Rhythmus und Harmonie sind die
zwei Pole dieser Welt; alles Geschehen ist einer pra-
zisen Choreographie unterworfen und doch scheint
es, als wiirde das Spontane iiber das Planmaéssige
siegen.

Jacques Demy hat mit LES PARAPLUIES DE
CHERBOURG ein eigenes Genre begriindet: Dieser film
en chanté (wie ihn seinerzeit die Plakatwerbung apo-
strophierte) ist strenggenommen weder ein Musical
noch eine Filmoper. Francois Truffaut nannte ihn
einen Science-fiction-Film: samtliche Dialoge wer-
den gesungen, noch der prosaischste Gedankenaus-
tausch ist in Musik gefasst. Demy und dem Kompo-

nisten Michel Legrand gelang es, die Monotonie und
das Alltdagliche hervorzuheben und ihnen zugleich
Anmut und Grazie zu verleihen.

In der Szenerie seiner Filme bemitiht er sich um
eine ganz dhnliche Verschiebung, Verfremdung der
Realitat. Reale Stadte verwandeln sich in mérchen-
hafte Orte, tatsdchliche Hauserfronten und Strassen
werden zu Dekors, erdacht und entworfen, um be-
spielt zu werden. Raumgreifende Kamerafahrten
scheinen die Charaktere gegen jede Realitat abzu-
schirmen. Die Statisten im Hintergrund diirfen
durchaus als ebendas wahrgenommen werden: als
Statisten. Diese Metamorphose vollzieht sich in
einer Ausschweifung der Farben. In Rochefort hat
Demys Szenenbildner Bernard Evein Hunderte von
Fassaden und iiber Tausend Fensterldden neu strei-
chen lassen. Den pont transbordeur, die Schwebefah-
re nahe der Stadt, wollte er urspriinglich gar kom-
plett rosa farben; bei den Hydranten in manchen
Strassen wurde es ihm immerhin gestattet. Die Farb-
tone der Hauserwénde, Tapeten und Kosttime sind
in LES PARAPLUIES DE CHERBOURG oder in UNE CHAM-
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Im Gegensatz zu
seinen Zeitge-
nossen aus dem
Umbkreis der
Nouvelle vague
fand Demy seine
Phantasie selten

nur angeregt
vom schillernden
Treiben unter
dem grauen
Pariser Himmel.
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BRE EN VILLE auf das Aberwitzigste miteinander ab-
gestimmt, die Dramaturgie der Ton-in-Ton-Abstu-
fungen lédsst die Figuren nahezu vollstindig in den
Dekors aufgehen.

Die Anfangsgriinde der Dualitat zwischen De-
kor und Realitdt liegen schon in den frithen Trick-
und Puppenfilmen Demys. Die Fassaden, Portale
und Treppen der Hauser entsprechen dem Baustil
seiner Heimatstadt Nantes, die Déacher jedoch hat er
den Paris-Dekors nachempfunden, die Lazare Meer-
son oder Alexandre Trauner fiir die Vorkriegsfilme
Carnés und Clairs entworfen hatten.1 Welchen Er-
trag konnte eine Reise erbringen mit dem Ziel nach-
zuforschen, was von den Filmen Demys und ihrer
Zeit tbriggeblieben ist? Bei einer solchen nostalgi-
schen Spurensicherung erwartet man von vornher-
ein, dass die verstrichene Zeit das Alte neu formiert
hat. Ist da die Enttduschung nicht vorprogrammiert,
von den tberschwenglichen Kinophantasien in der
Gegenwart nur noch einen Abglanz wiederzufin-
den? Und ist es nicht ein verriicktes Unternehmen,
angesichts der nachdriicklichen Kiinstlichkeit der
Filme Demys ihren Wurzeln in der Realitit nachzu-
spiiren? Eine solche Reise wire in jedem Fall eine
Herausforderung, mit Sicherheit eine mithsame und
spannende Detektivarbeit. Da ist es ein Gliick (aus-
ser zwei akribisch recherchierten und ihrem Gegen-
stand liebevoll zugeneigten Demy-Monographien?

im Gepéck), eine Reisegefahrtin zu haben, die die
Begeisterung dafiir teilt, ein gelebtes und lauter er-
fundene Leben an ihren Schaupldtzen zu rekonstru-
ieren.

Paris - Provinz

Im Gegensatz zu seinen Zeitgenossen aus dem
Umkreis der Nouvelle vague fand Demy seine
Phantasie selten nur angeregt vom schillernden
Treiben unter dem grauen Pariser Himmel. Das An-
derswo, das sich die beiden, vom Provinzleben ge-
langweilten «Demoiselles de Rochefort» ertraumen,
ist zwar Paris. Demy selbst hat jedoch nur selten
dort gedreht. Die anonyme Architektur der titelstif-
tenden Parkhduser oder der Konzerthalle (dem «Z¢-
nith» nahe der Porte de Pantin) wirkt in PARKING ab-
weisend und kalt. Einzig das Café du Théatre am
Odéon gewinnt eine Aura von Verzauberung und
Rétsel: Dort verabredet sich Madame Claude (Marie-
France Pisier), die verwirrende und betérende Mitt-
lerin aus dem Jenseits, mit dem Helden Orphée
(Francis Huster). Sie hat den Ort klug gewdhlt: das
verwinkelte Interieur des Cafés gestattet ihr ein
ebenso tiberraschendes Auftreten wie Verschwin-
den. Das Café - aktuell heisst es «Au Petit Suisse» —
mochte Demy noch aus der Zeit kennen, als er in
der Nachbarschaft an der «Ecole Technique de la
Photographie et du Cinéma» sein Handwerk lernte.
Uberhaupt scheint er in Paris lebensvertraute Dreh-
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orte gesucht zu haben. L'EVENEMENT LE PLUS IMPOR-
TANT DEPUIS QUE L'HOMME A MARCHE SUR LA LUNE
spielt im Viertel der Rue du Maine und der Rue de
la Gaité in Montparnasse, unweit der Rue Daguerre,
in der er und Agnes Varda seit dem Ende der fiinfzi-
ger Jahre wohnten. Dort fand er noch Uberreste ei-
nes populdren Paris der kleinen Geschéfte und
Handwerksbetriebe, wo das Pflaster noch nach Pro-
vinz riecht.

Catherine Deneuve hat einmal in einem Inter-
view erkladrt, weshalb die Provinz als Schauplatz fir
das Kino Demys unverzichtbar gewesen sei: um die
Vielzahl der zufélligen Begegnungen in der klein-
stadtischen Uberschaubarkeit von Raum und Zeit
glaubwiirdig erscheinen zu lassen. Die Provinz ist
ein treffliches Terrain fiir die einander kreuzenden
Bewegungen der Figuren. Diese romantischen Zu-
sammentreffen, von ihrer Zufalligkeit wie von
einem Versprechen durchdrungen, und Uberschnei-
dungen inszeniert Demy wie auf einer Theater-
bithne, mit Auf- und Abgingen, mit verpassten
Rencontres und hinausgezogerten, fiir den Schluss
aufgesparten Rendezvous. Die Kamerabewegungen
entscheiden tiber das Schicksal der Figuren; die den
Liebespaaren zugeordneten Melodien ahnen schon
ihre Vereinigung voraus. Demy hat das ironische
«Paris ist so klein fiir zwei so Verliebte wie wir!» der
Garance aus LES ENFANTS DU PARADIS ernst genom-
men und in seine Welt tibertragen.

Cherbourg

Die ersten Eindriicke dort fiihren uns tiberra-
schenderweise gleich ein wenig zuriick in die Filme
Demys: das Geschrei der Mowen klingt wie ein
Echo und kiindigt uns schon auf dem Bahnhof an,
dass wir in einer Kiistenstadt angekommen sind. Es
warten sogar einige Rekruten aus dem nahegelege-
nen Marinearsenal auf einen Zug, der sie in den Wo-
chenendurlaub («en perm’ a Nantes?») bringen soll.
Aber das Buffet, in dem Genevieve (Catherine De-
neuve) und Guy (Nino Castelniovo) den letzten Pa-
stis vor seiner Einberufung nach Algerien trinken
(und dessen Dekor von Bernard Evein liebevoll auf
die Farbe des Apéritifs abgestimmt wurde!), ist nun-
mehr ein Lagerraum. Und der Bahnsteig ist so ntich-
tern, dass man sich nur schwer vorstellen mag, wie
hier einmal ein so herzzerreissender Kinoabschied
gefilmt werden konnte.

Der Innenstadt eignet jene Grisaille, mit der
sich heute die tiibereilten Bausiinden der Nach-
kriegszeit raichen. Nur vereinzelt finden sich bunte,
holzgetafelte Geschiftsfassaden, wie sie Evein und
Demy fir den Film in einer Strasse konzentriert hat-
ten. Die Strasse mit dem Regenschirmgeschaft ist
rasch gefunden. Im vieux carré, dem ehemaligen
Hallenviertel, gibt es nur wenige, die geradewegs
auf das Hafenbecken zufiihren. Es ist die Rue du
Port, und ihr Name klingt, als stamme er aus einem
Demy-Drehbuch. Sie wirkt enger als im Film — wel-
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Demy etablierte
die Hafenszena-

cher Realschauplatz tut das nicht? — und das Kopf-
steinpflaster, welches se teht noch, er scheint leerzu-
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Gedankenreisen
Der Besuch in Cherbourg schiirt erste Zweifel

LOLA

che Ménner ihr bei einem Spaziergang am Quai ihre
jeweiligen Vorstellungen von ihrer Zukunft unter-

Nantes war seit jeher eine Stadt grosser sozia-
ler Gegensitze, sowohl eine Hochburg der Aristo-

rien in seinen stehen, die heruntergelassenen, grauen Rollladen daran, ob die Gegenwart die Kinotraume Demys 2 ) breiten.3 Héfen sind, auch, das verschweigen die  kratie, spater des Biirgertums, wie auch der Ar-
Filmen mit pitto-  lassen ihn wie eine ausgediente Kulisse wirken, eine  {iberhaupt einlésen kann, zumal der Hafen langst CI’;:’;};\E’;::IL,ZM Filme nicht, gleichermassen melancholische Orte, an  beiterbewegung und der Anarchie. Schaustiicke
resken Totalen, triste Metapher fiir die Verschlafenheit des gesam-  aus dem Stadtzentrum au sgelagert ist, eine Ent- LoLA denen man Abwesenheit spiirt. bourgeoiser Prachtentfaltung grenzen unmittelbar
um dann ihre ten Ortes. Ganz in der Nihe lag im Film das Café du deckung, die wir spater auch in Nantes machen an populdre, volkstiimliche Viertel. Beides hat sich
poetische Pont Tournant, in dem der Automechaniker Guy ein ~ werden. Die Hafenanlagen sind nicht mehr organi- Anoulediméein 0 e Nantes erhalten. Das Restaurant «La Cigale» etwa
Funktion auszu- gemeinsames Leben mit einer neuen Liebe begriin-  scher Teil einer urbanen Einheit — die Stadt hat sich LoLa Nantes ist ein betorendes Relikt aus biirgerlichen Glanzzei-
schmiicken: als den will und doch wehmiitige Blicke auf den leeren  auf den Fahrverkehr mit Grossbritannien und den 3 Im Haus Nummer 9 in der Allée des Tanneurs  ten, das verspielte, prunkvoll gekachelte Interieur
Orte des Transit, Tisch wirft, an dem er einst mit seiner alten, Gene-  Kanalinseln konzentrieren miissen —, und Brenn- Thédtre Graslin, verlebte Demy eine gliickliche Provinzkindheit; in  atmet auch heute noch den Flair von Art Nouveau.
pulsierende Sta- vieve, sass. Heute ist es ein Spirituosen-Kontor. Vom  punkt der Sehnsiichte sind sie erst recht nicht mehr. Nantes der drangvollen Enge der «Garage Demy» herrschte  In JAcQuoT DE NANTES lddt eine weltgereiste Cousi-
tionen zwischen Pont Tournant aus muss Demys Kameramann Jean  Demy etablierte die Hafenszenarien in seinen Fil- 5 ein harmonischer Familienzusammenhalt. Eigent- ne die Familie Demy dorthin zum Diner ein. Im
An- und Abkunft,  Rabier damals die Totale des Hafens aufgenommen  men mit pittoresken Totalen, um dann ihre poeti- ﬁ:::;vmvgt’i’ﬂ Phi- lich war dem Jungen ein ganz anderer Lebensweg  Hintergrund nimmt schon die Idee zu Lora Gestalt

Etappen zwi-
schen Erinnerung
und Erwartung.

haben, die gleich zu Beginn des Films an Vermeers
«Ansicht von Delft» erinnert.

Die Mitarbeiter des Cherbourger Verkehrs-
biiros sind durch meine Fragen nach weiteren Dreh-
orten sichtlich tiberfordert. Sie verweisen mich auf

sche Funktion auszuschmiicken: als Orte des Tran-
sit, pulsierende Stationen zwischen An- und
Abkunft, Etappen zwischen Erinnerung und Erwar-
tung. Demys Hafenstddte sind Ausgangspunkte
sehnsiichtiger Gedankenreisen, in denen die Ver-

Edouard Joubeaud,

Laurent Monnier
und Jacques Deny
in JACQUOT DE
NANTES

vorbestimmt: er sollte Automechaniker werden wie
sein Vater. In JAcQUOT DE NANTES gibt es eine Szene,
in der dem Vater der Kragen platzt ob der masslo-
sen und beharrlichen Kinobegeisterung des Jungen,
die ihm keinen ruhigen Sonntag mehr génnt. Agnes

an: Eine Sdngerin interpretiert sehnsuchtsvoll das
Chanson «Je t’attendrai» und nimmt damit das Lie-
beswarten der Heldin Demys vorweg, der iibrigens
die Nachtclubszenen mit Anouk Aimée in der «Ci-
gale» drehte, umgetauft in «El Dorado». Varda

den «Cour Marie», wo méglicherweise der Eingang  heissung des ailleurs, des Anderswo, unwidersteh- Gm_ﬂir Dery, Varda hat die Szene auf der Treppe in der Rue de  konnte die Kindheitserinnerungen Demys auch an-
zu Guys Haus stand. Auch ein «Carrefour du Gara-  lich ist und die zum Ausbruch aus vorgeschriebe- Nantes I"échelle gedreht. Dort wird sie sich wohl auch zuge- ~ dernorts in Nantes an Realschauplitzen, etwa der

ge» soll noch existieren, man ist weder imstande,
mir zu sagen, wo das sein soll, noch, um welche von
den beiden Tankstellen des Films es sich dabei han-
delt. Schliesslich konne man nicht all diese Details
wissen, immerhin seien hier in Cherbourg ja auch
andere Filme gedreht worden, kldrt mich abschlies-
send die Leiterin auf.

nen Lebenswegen reizen. Von Rolands (Marc Michel)
Zimmer scheint in LoLA die Ferne poetisch nahe. Ei-
ne Weltkarte und Schiffsmodelle verraten Jungen-
traume von Weite und Abenteuer, das Fenster eroff-
net den Blick auf die Docks und Ladekrine des
Hafens von Nantes. Die Idee der Seereise als ein
Sich-Bewdhren in der Welt wird sich in Rolands Ge-
schichte bestdtigen. Auch fiir Genevieve nehmen in
LES PARAPLUIES DE CHERBOURG Lebensentwiirfe Ge-
stalt an, als im Verlauf des Films zwei unterschiedli-

tragen haben, denn kurz darauf hat der Sechzehn-
jahrige die Treppe fiir seinen Trickfilm ATTAQUE
NOCTURNE nachgebaut. Anouk Aimées Wohnung
liegt in LoLA ein Stlick oberhalb der Steige, ihr klei-
ner Sohn spielt dort, wahrend sie ihre Liebhaber
empfangt.

Garage am Rathaus, verfilmen.

Als Kind war Demy ein natiirlicher, unbefan-
gener Grenzgénger zwischen den Sphiren. Um zum
Geigenunterricht zu gelangen, musste er die an-
riichige Hafengegend am Quai de la Fosse durch-
queren. Auch sonst lassen sich in der Stadt noch die
taglichen Routen und Trampelpfade des Jungen re-
konstruieren. Der Weg zum Lycée Clemenceau fiihr-
te ihn iiber den Cours St Pierre auf der riickwartigen
Seite der Kathedrale. Dort stand das guignol, das
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Puppentheater. In LoLA findet hier die Kirmes statt,
in UNE CHAMBRE EN VILLE versammeln sich
frihmorgens die Streikenden auf dem Platz. Um zu
einem seiner Stammkinos, dem «Katorza» zu gelan-
gen (Roland sieht sich in Lora dort das Stidseeaben-
teuer RETURN TO PARADISE an und entschliesst sich,
sein Leben zu @ndern), iiberquerte er die Rue du
Calvaire, konnte auch iiber die Steige in der Rue de
I’échelle abkiirzen. In die Rue du Calvaire bestellt
die attraktive Madame Desnoyer (Elina Labourdette)
hoffnungsvoll den jungen Roland zum Abendessen.
Hier hat sich Demy indessen eine diskrete topogra-
phische Ungenauigkeit erlaubt: eine Hausnummer
10 gibt es dort nicht, zwischen den Nummern 8 und
12 liegt die Place des Volontaires de la Défense Pas-
sive.

Einer der faszinierendsten Orte, an denen sich
Demys Kindheit zugetragen hat, ist die Passage, die
der Notar und Geschiaftsmann Louis Pommeraye in
den frithen 1840er Jahren zwischen der Bérse und
der Place Graslin errichten liess. Die Passage Pom-
meraye ist auch heute noch eine prunkvolle Spiegel-
welt, und dabei gleichzeitig ein Ort alltéglicher Ver-
richtungen. In einem Trodelladen im Mezzanin
erwarb der kleine Jacques seine erste Kamera -
manchen Quellen zufolge im Tausch gegen finf
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Kinderbtiicher und einen Baukasten, in JACQUOT DE
NANTES hingegen ist das Tauschobjekt, mit poeti-
scher Stimmigkeit, das Modell eines pont transbor-
deur. Die ersten Filmaufnahmen machte er gleich an
Ort und Stelle, von den Skulpturen auf dem Gelédn-
der der holzernen Treppe. Spater beherbergte das
Geschift den Club der Hobbyfilmer, dem er mit
sechzehn beitrat. Diesem Ort schuldete er wenig-
stens eine Hommage: in UNE CHAMBRE EN VILLE
dient der Laden als Kulisse fiir das Fernsehgeschaft,
in dem Michel Piccoli sich und seine Frau Dominique
Sanda mit seiner Eifersucht qualt. Heute hat die Ver-
einigung der Kriegsveteranen die Riume gemietet.
Als Kind stand Jacques der gleiche Luxus of-
fen, den sich auch die Flaneure vergangener Epo-
chen erlauben konnten: er hatte Zeit im Uberfluss.
Unter dem gldsernen Himmel der Passage, die das
Tageslicht zu massvoller Helligkeit filtert, konnte er
Welterfahrungen gleichsam in der Abgeschlossen-
heit eines Interieurs sammeln. In einer Passage kann
einem, wie Aragon schreibt, alles zustossen. Roland
findet seine erste Liebe am unteren Eingang der
Pommeraye, von der Rue de la Fosse, wieder. Im
oberen Stockwerk, der skulpturen- und stuckver-
zierten Galerie, wird er sie erneut verlieren. Die Au-
ra von Weite und Pracht, die der Galerie eignet, ver-
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mittelt dem Zuschauer das Gefiihl, einem wehmiiti-
gen Lebenstriumph beizuwohnen, denn Roland hat
zugleich eine Erkenntnis gewonnen: «Das Gliick zu
wollen, ist auch ein Gliick.» 4

Wurzeln in der Realitit

JACQUOT DE NANTES veranschaulicht, dass die
Kindheit Demys wie ein Schmuckkéstchen war, aus
dem er regelmaéssig Pretiosen hervorholte, um mit
ihnen seine Filme zu veredeln. Sein Universum
scheint vollends eingebunden in Kindheit und Ju-
gend. Schenkt man den Zeugnissen von Freunden
und Mitarbeitern Glauben, fand in seinen Filmen
ein permanenter Austausch zwischen erfundenem
und gelebtem Leben statt. Fiir seine Figuren gab es
nicht nur filmische, sondern immer auch reale Vor-
bilder — so tritt beispielsweise das Madchen, dem
Lola nachempfunden ist, als eine ihrer Kolleginnen
im «El Dorado» auf.

Als ich die Notizen, die beim flanierenden Er-
kunden von Nantes entstanden sind, mit den Auf-
zeichnungen verglich, die ich vor geraumer Zeit zu
LOLA und UNE CHAMBRE EN VILLE machte, stellte ich
fest, dass sie identisch waren: in beiden Fallen wa-
ren mir die erstaunliche Néhe der Schauplatze zu-
einander und zugleich die Weitldufigkeit und
Grossziigigkeit der Strassen und offenen Platze auf-
gefallen. Demys Beschworungen filmischer Welten

bergen immer die Ahnung der realen. Die Topogra-
phie der Zufdlle und Begegnungen ist in LoLA pra-
zis in der Vermessung der Drehorte verankert: das
Théatre Graslin, das «Katorza», «La Cigale», die
Passage Pommeraye, die Treppe, selbst Lolas chemi-
sche Reinigung liegen im Radius weniger hundert
Meter beieinander.

UNE CHAMBRE EN VILLE entwirft eine andere
Ansicht der Stadt, spielt auf der gegentiberliegen-
den Seite des heutigen Cours des 50 Otages, der die
Innenstadt teilt. Die Auseinandersetzungen zwi-
schen Polizei und streikenden Werftarbeitern hat
Demy in der Rue du Roi Albert in Szene gesetzt, als
eine Konfrontation staatlicher Gewalt mit morali-
schem Recht. Hinter den Polizeikordons liegt die
Prafektur, die Streikenden wissen hinter sich die
Kathedrale (welche gleichzeitig entriickt und doch
in eine sdkularisierte urbane Néahe gedriangt wirkt).
Der Film zeigt die Stadt als alltdglichen Lebens-
raum, nicht als Parcours der Sehenswiirdigkeiten.
Wenn Guilbaud (Richard Berry) vor dem Kaufhaus
Decré auf seine Freundin Violette (Fabienne Guyon)
wartet, dann spart Demy die pittoreske Kirche in
der Rue Ste Croix gleich nebenan aus. In die Aus-
wahl der Motive spielte ganz unmerklich die Idee
von Handel und Geschéft mit hinein: das Kaufhaus,
die Passage, der Marché Bouffay, der gerade ab-
geraumt wird, als Violette Guilbaud erdffnet, dass
sie schwanger ist und er ihr die Liebe zu einer ande-
ren Frau gesteht.
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Eine tiefe Resonanz zwischen den Themen sei-
ner Filme und ihren Schaupldtzen besteht schon in
Demys frithen Dokumentarfilmen. LE SABOTIER DU
VAL DE LOIRE ist fest in seinem landlichen Milieu
verwurzelt. In Ars versucht Demy die spirituelle Er-
forschung einer historischen Figur, dem Curé Vian-
ney, vermittels winterlicher Impressionen von des-
sen einstigen Wirkungsstitten und lasst dabei
tatsichlich etwas von den Seelenqualen und der
Zerrissenheit spiirbar werden. Auch seine spateren
Historien- und Méarchenfilme hat er mit Vorliebe an
Realschauplédtzen gedreht: PEAU D’ANE unter ande-
rem im Schloss Chambord, THE PIED PIPER OF HAME-
LIN in Rothenburg ob der Tauber. Bemerkenswert ist
auch, dass der einzige Film, den Demy in Amerika
realisierte — einem der Fluchtpunkte seiner eigenen
Sehnsiichte immerhin -, sich ganz pointilistisch in
die Alltagsdetails, Gerdusche und Bilder, seines
Schauplatzes versenkt. Ein junger Architekt vor der
Einberufung nach Vietnam (Gary Lockwood) verfolgt
in MODEL SHOP eine schone Unbekannte (Anouk
Aimée in ihrem zweiten Auftritt als Lola) durch die
Strassenlandschaften, droht sie immer wieder zu
verlieren und findet sie im Schachbrettmuster der
Boulevards und Avenues doch immer wieder. Von
den Hiigeln oberhalb der Stadt bewundert er die
Schonheit und Logik ihrer Linienfiihrung.

Rochefort

Aus der Luft betrachtet, sieht auch die alte
Garnisonsstadt Rochefort wie ein Schachbrett (oder
ein Waffeleisen) aus. Die Strassen kreuzen einander,
an jeder Ecke konnte eine der typisch Demyschen
Zufallsbegegnungen stattfinden. Das ordnende
Prinzip der Stadt ist von militdrischer Strenge,
strahlt aber auch grosse Harmonie aus. Die Hauser-
zeilen der Altstadt ragen selten hoher als drei Stock-
werke, man hat mit hellem Stein gebaut, die Stras-
sen sind licht. Die Place Colbert ist das organische
Zentrum der Innenstadt, im Film Schauplatz der
Kirmes und Standort des Cafés von Madame Gar-
nier (Danielle Darrieux). Im ehemaligen Studio der
Demoiselles geht der Biirgermeister nun seinen
Amtsgeschdften nach. Er hat langst keinen freien
Blick mehr auf den Platz, denn die ihn umschlies-
senden Linden sind seit den Dreharbeiten enorm ge-
wachsen.

Die Bewohner der Stadt sind stolz auf “ihren”
Film. Die Invasion des Filmteams hat die Stadt im
Sommer 1966 aus dem Dammerschlaf geweckt, den
sie bis dahin im Schatten der eigenen Historie gehal-
ten hatte. Der Film lebt in der Stadt weiter, die Leute
von Rochefort wollen die Genugtuung nicht missen,
dass Demy in ihrer Heimatstadt versucht hat, das
Schwierigste zu filmen: das Gluck. '

Es trifft sich gut fiir unsere Recherche, dass die
Stadtverwaltung gerade in diesem Sommer eine
kleine Broschiire zu dem Film herausgebracht hat
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und die Stadt «als Filmstudio unter offenem Him-
mel» anpreist. Ein weiteres htibsches Zusammen-
treffen: Die Retrospektive «Demy tout entier» macht
auf ihrem Weg von Paris durch die Provinz gerade
in Rochefort Station. Mit Hilfe der Broschiire ist es
ein Leichtes, die wichtigen Schauplatze des Films zu
finden. Die «Ecole communale» an der Ecke Rue de
Bazeilles und de la Chanzy beispielsweise, von wo
Boubou, der kleine Bruder der Demoiselles, nach
Schulschluss abgeholt werden muss, was den
Schwestern eine Vielzahl verheissungsvoller roman-
tischer Begegnungen beschert. Oder ein paar Blocks
weiter, immer noch in der Rue de la Chanzy, an der
Ecke zur Rue Latouche Treville, wo sich im Film
Maxence (Jacques Perrin) und Andy (Gene Kelly) tiber
den Weg laufen — der eine immer noch auf der Su-
che nach dem idéal féminin, das der andere gerade
unverhofft gefunden hat. In den Rdumen der fikti-
ven Galerie Lancien scheint immer noch der Geist
des zynischen, bedrohlich wirkenden Liebhabers
der Deneuve zu wesen — sie beherbergen heute ein
Bestattungsunternehmen.5 Beim Schauplatz des
Mordes an einer gewissen Lola («la femme coupée
en morceaux») hat sich Demy eine launige poetische
Freiheit genommen: er hat die Rue de la République
in Rue de la Bienséance, die Strasse der Schicklich-
keit, des Anstands, umbenannt.

X
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Schwebezustinde

Die Schaupldtze seiner Filme standen fiir
Demy selten von vornherein fest, er hat sich viel-
mehr erst nach intensiven Motivsuchen fiir sie ent-
schieden. LES PARAPLUIES DE CHERBOURG hatte er
zundchst in Le Havre drehen wollen; zeitweilig
plante er, den Arbeitskampf in UNE CHAMBRE EN
VILLE im benachbarten St Nazaire in Szene zu set-
zen. Mogliche Drehorte fiir LES DEMOISELLES DE
ROCHEFORT waren Hyeres und Saumur (durchaus
wegen des schonen Klangs der Titelvarianten ausge-
wihlt), gegen Avignon entschied sich Demy nicht
zuletzt, um Verwechslungen mit dem Picasso-
Gemalde zu vermeiden.

Den Ausschlag ftir Rochefort gab nicht nur die
militdrische Strenge der Stadtanlage, sondern auch
die Tatsache, dass dort noch ein pont transbordeur
existierte, eine jener altmodischen Verladebriicken,
Schwebefdhren, wie sie Demy aus Kindertagen noch
vom Hafen in Nantes kannte. Die Verkniipfung zu
seiner Heimatstadt ist sogar noch enger: Beide
Briicken wurden von dem gleichen Ingenieur, Ferdi-
nand Arnodin, um die Jahrhundertwende erbaut.
Die Briicke in Nantes wurde 1958 abgerissen, flir
UNE CHAMBRE EN VILLE konnte sie nur noch mit
einem glass shot fingiert werden. In Rochefort wurde
sie erst kurz nach den Dreharbeiten stillgelegt. Thre
Funktion wurde spater von einem Viadukt tber-
nommen. Seither steht sie unter Denkmalschutz, die
Zufahrtsstrasse ist nach Demy benannt. Thn wird




Jacques Demy
Geboren am 5. Juni 1931, Kunststudium in Nantes,
Filmstudium in Paris, Assistent von Pierre Gri-
mault und Georges Rouquier, verheiratet mit Agnés
Varda, gestorben am 27. Oktober 1990

Kurzfilme:

LE SABOTIER DU VAL DE LOIRE
LE BEL INDIFFERENT

MUSEE GREVIN

LA MERE ET L'ENFANT

ARS

LA LUXURE Episode aus:

LES SEPT PECHES CAPITAUX

1955
1957
1958
1959

1961

Langspielfilme:
1960 LoLA
Kamera: Raoul Coutard; Ausstattung: Bernard
Evein; Musik: Michel Legrand; Darsteller: Anouk
Aimée, Marc Michel, Jacques Harden, Elina Labour-
dette; Drehort: Nantes
1962 LA BAIE DES ANGES
Kamera: Jean Rabier; Ausstattung: Bernard Evein;
Musik: Michel Legrand; Darsteller: Jeanne Moreau,
Claude Mann, Paul Guers, Henri Nassiet; Drehorte:
Nice, Monte Carlo, Paris
1963 LES PARAPLUIES DE CHERBOURG
Kamera: Jean Rabier; Ausstattung: Bernard Evein;
Musik: Michel Legrand; Darsteller: Catherine De-
neuve, Nino Castelnuovo, Anne Vernon, Marc Mi-
chel, Ellen Farner; Drehort: Cherbourg
1966 LES DEMOISELLES DE ROCHEFORT
Kamera: Ghislain Cloquet; Ausstattung: Bernard
Evein; Musik: Michel Legrand; Darsteller: Catheri-

ne Deneuve, George Chakiris, Frangoise Dorléac,
Michel Piccoli, Gene Kelly, Danielle Darrieux, Jac-
ques Perrin; Drehort: Rochefort
1968 MODEL sHoOP
Kamera: Michel Hugo; Ausstattung: Kenneth A.
Reid; Musik: The Spirit; Darsteller: Anouk Aimée,
Gary Lockwood, Alexandra Hay, Carol Cole, Tom
Fielding; Drehort: Los Angeles
1970 PEAU D'ANE
nach dem Mirchen von Charles Perrault; Kamera:
Ghislain Cloquet; Ausstattung: Jim Léon; Musik:
Michel Legrand; Darsteller: Catherine Deneuve,
Jean Marais, Jacques Perrin, Micheline Presle; Dreh-
orte: Schldsser Chambord, Plessis-Bourg, Gambais
1971 THE PIED PIPER OF HAMELIN
(LE JOUEUR DE FLUTE)
Buch: mit Andrew Birkin, Mark Peploe; Kamera:
Peter Suschitzky,; Ausstattung: Assheton Gorton;
Musik: Donovan; Darsteller: Donovan, Jack Wild,
Donald Pleasance, John Hurt, Michael Hordern,
Roy Kinnear; Drehorte: Rothenburg ob der Tauber,
Studio Lee International in London
1973 L'EVENEMENT LE PLUS IMPORTANT DEPUIS
QUE L'"HOMME A MARCHE SUR LA LUNE
Kamera: Andreas Winding; Ausstattung: Bernard
Evein; Musik: Michel Legrand; Darsteller: Catheri-
ne Deneuve, Marcello Mastroianni, Micheline Pres-
le, Marisa Pavan; Drehort: Paris
1978 LADY OSCAR
Buch: mit Patricia Louisiana Knop, nach einem Ro-
man von Riyoko Ikeda; Kamera: Jean Penzer; Aus-
stattung: Bernard Evein; Musik: Michel Legrand;
Darsteller: Catriona McCall, Barry Stokes, Christi-

Demys Drehbuch
ZU TROIS PLACES
POUR LE 26 mischt
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und Kolportage,
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Realitdt und
Bithnenwirklich-
keit. Dies
doppelbédige
Spiel erlaubt es
Demy, noch
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Themen, auch die
geheimen, ver-
borgenen,
aufzugreifen.
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das Anachronistische, Umstandlich-Verspielte die-
ses Transportmittels fasziniert haben, dieser zeitent-
riickte Moment der Passage, des Schwebens. Die
Er6ffnungsszene von LES DEMOISELLES DE ROCHE-
FORT, in der die Schausteller iiber die Charente
setzen, ist eine atemberaubende Choreographie ge-
genldufiger Bewegungen und wechselnder Kame-
rapositionen.

L'ile de Noirmoutier

Die dritte von vier Miihlen im Ort La Guerri-
niére sei die richtige, hatte uns die Chefin des office
du tourisme von Noirmoutier versichert; die mit dem
Zaun aus Plexiglas, hatte unsere Wirtin erganzt.
Noirmoutier war seit seiner frithen Jugend fiir
Demy ein Ort der Erholung, Zuflucht und der Krea-
tivitat. In seiner Miihle schrieb er zusammen mit
Michel Legrand die Chansons und erdachte mit Ber-
nard Evein die Dekors seiner Filme. Dort fithrten
Agnes Varda und er Filme vor und empfingen Gaste
wie Demys Idol Robert Bresson oder Simone Sig-
noret und seinen spateren Hauptdarsteller Yves
Montand (der die Insel schon von den Dreharbeiten
zu Sautets CESAR ET ROSALIE kannte). Die helle, hei-
tere Bauweise der Vendée, die weissgestrichenen
Héiuser mit ihren rotlichbraunen Dachziegeln und

na Bohm, Jonas Bergstrom; Drehorte: Versailles,
Jossigny, Senlis

1980 LA NAISSANCE DU JOUR

nach dem Roman von Colette; Kamera: Jean Penzer;
Ausstattung: Hubert Monloup; Musik: Felix Men-
delssohn; Darsteller: Daniele Delorme, Dominique
Sanda, Jean Sorel, Orane Demazis, Guy Dhers;
Drehort: La Treille Muscat bei Saint-Tropez

1982 UNE CHAMBRE EN VILLE

Kamera: Jean Penzer; Ausstattung: Bernard Evein;
Musik: Michel Colombier; Darsteller: Dominique
Sanda, Richard Berry, Danielle Darrieux, Michel
Piccoli, Fabienne Guyon; Drehorte: Nantes, Studios
von Billancourt, Paris

1985 PARKING

Kamera: Jean-Frangois Robin; Ausstattung: Patrice
Mercier; Musik: Michel Legrand; Darsteller: Fran-
cis Huster, Keiko Ito, Laurent Malet, Marie-France
Pisier; Jean Marais; Drehort: Paris

1988 TROIS PLACES POUR LE 26

Kamera: Jean Penzer; Ausstattung: Bernard Evein;
Musik: Michel Legrand; Darsteller: Yves Montand,
Mathilda May, Francoise Fabian, Patrick Fierry,
Catriona McCall; Drehort: Marseille

Agnes Vard iiber Jacques Demy:
1990 JACQUOT DE NANTES
Spielfilm tiber ein Kind, das von seinen zukiinftigen
Filmen traumt
1992 LES DEMOISELLES ONT EU 25 ANS
Dokumentarfilm iiber die Dreharbeiten 1966 und
ein Jubilaumsfest 1992 in Rochefort
1995 L’UNIVERS DE JACQUES DEMY
Dokumentarfilm

pastellblauen Fensterladen, wird dem Koloristen
Demy gefallen haben.

Der Strand vor der Hausttir ist eher fiir Triu-
mer und Muschelsucher geeignet als fiir Badende.
Nachts tiberwdlbt ihn ein unvergleichlich klarer,
zum Greifen naher Sternenhimmel. Am Anfang von
JACQUOT DE NANTES ldsst er dort Sand durch seine
Finger rinnen, spater erzdahlt Agnes Varda im Film,
er habe dort einsame, verzweifelte Spaziergange ge-
macht, wenn seine Wiinsche enttauscht zu werden
drohten. Dieses Gestade der Phantasie muss Demy
ausserordentlich inspiriert haben. In den letzten
Jahren, als er keine Filme mehr finanziert bekam,
fing er an, hier Strandbilder zu malen.

Erste und letzte Filme

Mit dem Aufeinandertreffen der Elemente, der
Begegnung von Land und Meer, erdffnet Demy
auch seine ersten beiden Langfilme. Vor der Heim-
kehr nach Nantes macht der verschollene Geliebte
Lolas mit seinem weissen Cadillac frithmorgens am
Strand von La Baule Halt, um aufs Meer hinauszu-
blicken. Im Vorspann von LA BAIE DES ANGES (be-
zeichnend, wie hdufig Demys Filmtitel auf ihre
Schaupldtze Bezug nehmen) erfasst die Kamera in
einem langen travelling zundchst das maskenhafte
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Antlitz Jeanne Moreaus, um sich dann in einem atem-
beraubenden Tempo auf der Promenade des Anglais
von ihr zu entfernen. Moreaus Blick ist nicht dem
Meer zugewandt, wie es in dem Film ja iiberhaupt
um ausweichende, auf etwas Anderes fixierte Blicke
geht. Die Kamera erfasst die Bucht von Nizza spéter
regelmiéssig in Panoramaschwenks, ohne sich je
riickhaltlos in den Schauplatz zu versenken. Es ist
ein Film der Unbehaustheit, der Fliichtigkeit. (Die
Atmosphiére der Altstadt, ihren noch stark italie-
nisch gepragten Charakter, fingt der Film indes ge-
nau ein, nicht zuletzt, weil er im Gegensatz zu den
meisten Demy-Filmen mit Originalton aufgenom-
men wurde.)

Der Regisseur hatte eigentlich ganz andere
Plane fiir diesen Film, wollte ihn in Farbe drehen,
das Blau der Kiiste, das Griin der Palmen hatten ihn
und Bernard Evein zu Tableaus im Stil Raoul Dufys
inspiriert. 6 Die heitere Farbigkeit des Malers ist al-
lerdings in ihren letzten Film eingegangen: als ein
Bithnenbild, als eine Szenerie des spectacle, in dem
Yves Montand in Marseille sein Leben Revue passie-
ren lasst.

Ein letzter Film, ein letzter Schauplatz als
Inkarnation von Nantes: erstaunlich, wie wenig
TROIS PLACES POUR LE 26 Marseille als Hafenstadt
aufruft, auch wenn der ehemalige Werftarbeiter
Montand einmal die Chantiers de la méditerranée
besucht. Montand kommt zu Beginn des Films mit

1 In UNE CHAMBRE EN VILLE verweisen Demy 3 Es ist keine reine Koketterie des Drehibuchau-

und Evein einmal mit einem Filmplakat auf die
irrealen Dekors, welche Max Duoy fiir MARGUE-
RITE DE LA NUIT entworfen hat, ein Indiz dafiir,
wie selbstreflexiv Demys Verwendung von De-
kors ist, und zugleich fiir sein vielschichtiges
Verhiltnis zu den Traditionen des franzdsischen
Kinos.

2 Jean-Pierre Berthomé: Jacques Demy et les ra-
cines du réve. Nantes, L’ Atalante, 1996

Camille Taboulay: Le cinéma enchanté de Jac-
ques Demy. Paris, Cahiers du Cinéma, 1996

tors Demy, dass er das Schicksal einiger Figuren
in spiteren Filmen wiederaufgreift. Das Wissen
um das Vorleben Rolands etwa vertieft, ver-
menschlicht die Figur, als sie zum ersten Mal in
LES PARAPLUIES DE CHERBOURG auftaiucht. Zu-
gleich belegen diese Querverweise, wie sehr das
Universum Demys in sich abgeschlossen ist.

4 In LES PARAPLUIES DE CHERBOURG zitiert eine
Kamerafahrt durch die leere Galerie noch einmal
diese Szene und erinnert daran, wie Rolands Le-
ben an diesem Ort eine neue Richtung nahmn.
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dem TGV an und halt auf der Freitreppe vor dem
Bahnhof St Charles Einzug in die Stadt. Danach
konzentriert sich der Film auf Schauplatze im Vier-
tel um die zentrale Einkaufsstrasse La Canebiere —
das Theater, in dem Montand seine Revue auffiihrt,
die Wohnung der theaterbegeisterten Parfiimver-
kduferin (Mathilda May) und ihrer Mutter (Francoise
Fabian). Montand spielt in diesem Film quasi sich
selbst — freilich geht Demy auch hier auf Halb-
distanz zu Realitat und Phantasie: Der Film ist eine
Wiederbesichtigung der Vergangenheit «Yves Mon-
tands», nicht der Ivo Livis. Demys Drehbuch mischt
listig Legende und Kolportage, kontrastiert Realitat
und Bithnenwirklichkeit. Dies doppelbddige Spiel
erlaubt es Demy, noch einmal all seine Themen,
auch die geheimen, verborgenen, aufzugreifen.
Nach einem (unwissentlich vollzogenen) Inzest
bringt seine Tochter Montand wieder mit seiner ver-
lorenen Liebe zusammen. Demy hatte sich diese
Szene schon beim Schreiben, nicht ohne Ironie, vor
dem Hintergrund der antiken Sdulen auf der Treppe
der Gare St Charles vorgestellt. Eine wiedergefun-
dene Liebe, ein Kreis, der sich schliesst, ein Auf-
bruch nach Paris, ein Happy End mit Widerhaken:
ein letztes Mal verldsst Jacques Demy einen Schau-
platz, den er mit grossen Gefiihlen und farben-
prachtigen Bildern vermessen hat.

Gerhard Midding

5 Nicht nur der Name des Galeristen verweist
auf den Lacenaire aus LES ENFANTS DU PARA-
pis, auch in den Kirmesszenen hat Demy eine
Hommage an den Film von Prévert-Carné ver-
steckt.

6 Eine Ironie, die Demy wahrscheinlich nicht ge-
fallen hitte: heutzutage erinnert die Céte d’Azur
mit iliren Leuchtreklamen und Betonbauten im-
mer mehr an die Ausfallstrassen siidkaliforni-
scher Kiistenstidte.
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Bei Ben bahnt
sich eine
Midlife-Crisis
an, die ihn in
eine Affire mit
der selbstbe-
wussten Janey
Carver treibt.

Ein Wintermdrchen

THE ICE STORM von Ang Lee

Wann wird man erwachsen? Wo
ist die Grenze zwischen der Phase, in
der man dumme Erfahrungen machen
darf, und der Zeit, in der man gleich-
sam gelautert durchs (Sexual-)Leben
gehen soll und seinen Nachkommen
aus dem reichen Erfahrungsschatz
wohldosierte Ratschldge erteilen kann?
Ang Lees THE ICE sTORM lehrt uns, dass
es diese Grenze nicht gibt, dass die Er-
wachsenen in der Welt der Liebe und
Triebe manchmal wie Kinder und Ju-
gendliche im dunkeln tappen. Insbe-
sondere dann, wenn die Welt kiirzlich
durch den revolutiondren Geist der
Achtundsechziger-Bewegung erschiit-
tert wurde und dank Watergate und
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dem Ende des Vietnamkrieges auch po-
litisch einiges ins Wanken geraten ist.
Es ist November 1973, und der be-
vorstehende Kilteeinbruch wird nicht
nur ausserlich die Welt des wohlhaben-
den Vorortes New Canaan beriihren.
Ben und Elena Hood leben mit ihren
beiden Kindern scheinbar ein durch-
schnittlich zufriedenes Leben - der
amerikanische Traum von der gliickli-
chen Familie ist noch nicht ausge-
traumt. Ben aber fiirchtet nicht nur um
seine beruflichen Chancen, auch per-
sonlich bahnt sich eine Midlife-Crisis
an, die ihn in eine Affare mit der selbst-
bewussten Janey Carver treibt. Es ist ei-
ne Bettgeschichte unter Nachbarn, und
da der Seitensprung trotz sexueller Re-

volution nicht offen gelebt werden
kann, geschieht es unter Riicksichtnah-
me auf die Ehepartner im geheimen.
Weniger Riicksicht nehmen die
vier Kinder der Carvers und der Hoods.
Sie sehen sich mit ihren pubertiren
Wiinschen und Noten alleine gelassen.
Auf Bens verkrampften Aufklirungs-
versuch antwortet Paul leicht genervt:
«Dad, I'm sixteen years old». Paul ldsst
sich jedoch nicht aus der Fassung brin-
gen. Er jagt dem Traum einer bildscho-
nen, aber schwer erreichbaren Mit-
kommilitonin hinterher und fdahrt zu
diesem Zweck nach New York. In der
Zwischenzeit versucht seine kleine
Schwester, die politisch versierte vier-
zehnjdhrige Wendy, beim ménnlichen
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Der offene
Geist der
siebziger Jahre
ist auch in
diese biederen
Mittelklasse-
wohnhiduser
geschwappt
und hat ein
pikantes
Partyspielchen
in die gut-
biirgerlichen
Stuben
geweht.

Geschlecht ihre sexuellen Reize auszu-
loten. Betdtigungsfeld und Opfer zu-
gleich sind die beiden minderjahrigen
Nachbarssohne, die Kinder der schonen
Nachbarin, mit der sich Vater die Zeit
vertreibt. Zunichst hat Wendy den Al-
teren der beiden im Visier, bald ver-
sucht sie ihre sexuelle Macht auch am
kleineren Bruder auszuspielen. Mit
Christina Ricci, die in THE ADDAMS FA-
MILY und ADDAMS FAMILY VALUES eine
iiberzeugende bitterbse Wednesday
Addams abgegeben hatte, ist die Rolle
der vielschichtigen Wendy brillant be-
setzt. Sie verleiht ihrer Figur eine kind-
liche, unberechenbare Neugierde, eine
kalte Uberlegenheit, unter der dennoch
Mitgefiihl und Zuneigung mitschwin-
gen. An THE ADDAMS FAMILY erinnert
auch die Szene, in der der kleinere der
Carver-Briider, von Adam Hann Bird
(LITTLE MAN TATE) dargestellt, im Wald
lustvoll seine Modellflugzeuge explo-
dieren lasst.

Trotzdem ist THE 1CE sTORM auch
ein Film tiber die Sehnsucht der Er-
wachsenen, wieder jugendlich, wieder
ein Kind zu sein. In einer Szene, deren
unterschwellige Sexualitit schon fast zu
offensichtlich ist, gesteht Elena Hood
dem Pfarrer, schon seit vielen Jahren
nicht mehr auf einem Fahrrad gesessen
zu haben. Einen Augenblick vorher
sieht sie ihre Tochter auf dem Rad eine
steile Strasse hinabfahren, mit hoher
Geschwindigkeit und mit einem im
Wind flatternden blutroten Poncho. Die
Affare mit dem Pfarrer, das wissen wir
schon, wird nur in Elenas Kopf stattfin-
den.

Zum fast tiberdeutlichen Symbol
der Geftihlskélte gerat auch das Einfa-
milienhaus der Carvers: in einem kar-
gen Siebziger-Jahre-Stil erbaut, steht es
abseits im bedrohlich erscheinenden,

weil blatterlosen Frithwinterwald. Dort-
hin fliichtet sich Ben Hood zu seinem
nachbarlichen Schéaferstiindchen, und
dort lebt Wendy ihre pubertire Neu-
gierde aus. Die Kinderspiele bleiben
harmlos, aber nicht unbemerkt: der Va-
ter ist entriistet iiber seine friihreife
Tochter und sieht nicht, dass er in sei-
nem Balzverhalten ebenso hilflos wie
sie ist. Der offene Geist der siebziger
Jahre ist auch in diese biederen Mittel-
klassewohnhauser geschwappt und hat
ein pikantes Partyspielchen in die gut-
biirgerlichen Stuben geweht: Die zu Be-
ginn der Cocktailparty in eine Schale
geworfenen Autoschliissel werden am
Ende des Abends “verlost”. Jede (Ehe-)
Frau wird sich mit dem Schliissel auch
den dazugehérigen Lover fiir die restli-
che Nacht angeln. Doch die frivole
Stimmung will trotz zweideutigen
Spriichen und tiefgeschnittenen Decol-
letés nicht so recht aufkommen. Nie-
mand will jedoch im Abseits stehen
oder gar bieder wirken. Und niemand
gibt zu, dass er mit dem geplanten Part-
nertausch leicht tiberfordert ist.
Bemerkenswert an dieser Szene
(wie am ganzen Film) ist die Ausstat-
tung: die Verantwortlichen fiir Ausstat-
tung und Kostiime haben ganze Arbeit
geleistet. Nicht der frohlich-bunte Stil
der Blumenkinder, der in den letzten
Jahren sein Revival feierte, wird ge-
zeigt, sondern eine klebrig-verstaubte
Atmosphire, die durch Details wie ge-
héakelte Débardeurs und aufblasbare
Plastiksofas unterstrichen wird. Ang
Lee hat sich nach THE WEDDING BANKET
und SENSE AND SENSIBILITY ein weiteres
Mal griindlich in die Recherche einer
Zeit- und Stilepoche vertieft. Er las mit
seinem Produktionsteam zahlreiche Ro-
mane und Selbsthilfebiicher der frithen
siebziger Jahre und sah sich viele Filme

aus jener Zeit an. Ang Lee flosste dieser
Prozess grossen Respekt und Demut
ein. Es wurde ihm deutlich, dass in der
Pop-Philosophie und den manchmal
schmerzlich naiven Selbsthilfe-Philoso-
phien viel Wahres verborgen war, und
dass wir, seiner Meinung nach, zwei
Jahrzehnte spater viel von dieser “pein-
lichen” Vergangenheit zu lernen hatten.

In dieser Party-Nacht gerdt aber
auch anderes aus den Fugen. Eisregen
wird vorhergesagt, und es scheint, als
kommentierte die Stimme der Wetter-
vorhersage jeweils die Gemiitslage der
Protagonisten dieses Films. Der Eis-
sturm fegt durch das Land und verwan-
delt die Gegend in eine glasklare,
pickelharte Eislandschaft. Die Natur
tiberwiltigt nicht nur durch einmalige
Schonheit wie mit zu Eisungeheuern
gefrorenen Baumen, sondern sie fordert
auch ein Menschenleben.

Von menschlichen und naturbe-
dingten Dramen unbehelligt sitzt der
sechzehnjihrige Paul bei seiner Riick-
fahrt von New York fiir Stunden ohne
Strom in einem Eisenbahnabteil fest.
Wenn sich in einem beeindruckenden
Bild die eisverkrusteten Rader knir-
schend von den Schienen 16sen, wenn
sich die Bahn in Bewegung setzt und
sich damit die Eingangssequenz des
Films wiederholt, wenn Paul am Hei-
matbahnhof ankommt, wo ihn in Reih
und Glied seine Familie erwartet, kann
man sich der Hoffnung nicht erwehren,
dass nun alles anders — und vielleicht
etwas besser — wird als vorher.

Susanne Wagner
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<Die menschlichen

Grundbediirfnisse bleiben gleich»

Gesprdach mit Ang Lee

«Auch das Eis:
Als Filme-
macher sah ich
sofort, dass es
anders sein
wiirde, einen
Eissturm zu
inszenieren als
einen Schnee-
sturm.»

FILMFORUM

rmeuLLerin: Was hat Sie am Ro-
man «The Ice Storm» von Rick Moody
angezogen?

anG LEe Vor etwa dreieinhalb
Jahren, wiahrend des Schnitts von EAT
DRINK MAN WOMAN, erzdhlte mir James
Schamus von diesem Autor. James ist
ein grosser Fan von Rick Moody, den
er fiir einen der bedeutendsten und
vielversprechendsten amerikanischen
Nachwuchsautoren halt. Also las ich
seine Biicher, und im Stoff von «The
Ice Storm» sah ich einen Film. Das
springt zwar nicht sofort ins Auge,
denn im Unterschied zu den meisten
Romanen von heute, die bereits im
Hinblick auf eine Verfilmung geschrie-
ben werden, ist dieser nicht wie ein
Film geschrieben. Das Buch bot mir
bloss Rohmaterial. Aber gegen das
Ende des Romans, als Ben die Leiche
findet, war ich zutiefst bewegt. Auch
der Schluss, nach dem Eissturm, als
Paul am Bahnsteig seine Familie sieht,
fand ich sehr bewegend. Im Grunde ist
es eine Geschichte tiber das Erwach-
senwerden - fiir das Land ebenso wie
fiir die Figuren. Sie handelt vom Ver-
lust der Unschuld, von der Familie,
etwas, das mich schon immer inter-
essierte, aber mit hérteren Schligen.

Auch das Eis: Als Filmemacher
sah ich sofort, dass es anders sein
wiirde, einen Eissturm zu inszenieren
als einen Schneesturm. Ein Regen, der
alles iiberzieht und dann gefriert, das
erzeugt eine glasige, kristallene Welt,
in der es unheimliche klirrende Ge-
rausche gibt. Es ist wie ein grosser
Kristalleuchter, schwer und zerbrech-
lich, durchsichtig und spiegelnd, und
am Ende zerschellt alles unter dem
eigenen Gewicht. Diese Vorstellung
wurde zu einer Obsession, wie das
Essen in EAT DRINK MAN WOMAN. Und
dann war 1973 natiirlich ein sehr selt-
sames, peinliches Jahr in der amerika-
nischen Geschichte.

rumeuLLerin Fithlen Sie sich mehr
als Anthropologe, der eine Familie als
Teil einer Kultur und der Zeit von
aussen betrachtet, oder sehen Sie eher
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die Beztige zu Ihrer eigenen Familien-
situation, die Sie erkunden wollen?

ANG LEE Am meisten interessiert
mich letztlich die Philosophie, wie man
seine Achtung und seine Furcht gegen-
iiber der Natur ausdriickt. Dass es
nichts gibt, an das man sein Herz hin-
gen kann, nichts, worauf man sich ver-
lassen kann. Das einzige, was sich nie
andern wird, ist, dass sich alles ver-
andert. Die Verdnderung, der Wandel
interessiert mich am meisten.

Ich muss gestehen, dass ich die
meisten meiner Lebenserfahrungen im
Rahmen einer Familie gemacht habe,
meiner eigenen Familie und jetzt
meiner neuen Familie mit Frau und
Kindern. Beim Heranwachsen meint
man, die Familie werde sich nie ver-
andern. Man wichst nur weiter. Und
eines Tages schaut man dann zuriick,
und es ist wie eine Geschichte, mit
einem Anfang, einer Mitte und einem
Ende. Sie verdndert sich. Ich meine
auch, dass die Familie etwas ist, das
einem keine Wahl ldsst. Man wird
hineingeworfen. Wie Paul (im Film)
sagt: Je mehr man sie liebt, desto star-
ker wird man hineingezogen, desto
mehr bleibt man darin stecken. Man
will sich daraus befreien, und doch
nimmt man unwillentlich daran Anteil.
Es ist eine Miniatur-Gesellschaft. Wenn
man die Bedeutung erweitert, geht es
um den Konflikt des freien Willens des
Menschen mit dem Schicksal, den
Grenzen der Gesellschaft, den Grenzen
der Menschheit.

Das liegt im Innersten meines
Herzens, und das versuche ich durch
dramatische Strukturen auszudriicken.
Als junger Filmemacher hatte ich dafiir
noch wenig Geld zur Verfiigung, aber
ich habe das immer wieder getan, mit
verschiedenen Strukturen, verschie-
denen Epochen, verschiedenen Kultu-
ren. Manchmal geht es um Kulturkon-
flikte, manchmal um Wendepunkte
der Zeitgeschichte. Fiir mich besteht
Drama in einer Priiffung der Menschen.
Man muss ihnen Probleme stellen, sie
in Verlegenheit bringen, sie aus der

Bahn werfen und schauen, wie sie auf

die Situation reagieren. Es ist eine
Priifung, bei der sich zeigt, wer sie
wirklich sind. Wenn alles in Ordnung
ist und gut ausgeht, wenn es keine
Fehlfunktionen gibt, ist es langweilig.
rLmeuLLerin: Was waren die Dinge,
die Sie nicht aus dem Roman tiberneh-
men konnten, und um welche Weglas-
sungen tat es Thnen am meisten leid?
anc Lee Ich bedaure nur wenige
Anderungen. Wenn man ein Buch zum
Film macht, verliert man immer etwas.
Und es ist das Werk eines jungen
Autors — nicht Jane Austen, wo man
sich den Lesern und ihren Erwartun-
gen gegeniiber viel mehr verantwort-
lich fiihlt -, dieses Buch kennt eigent-
lich keiner, also hatte ich viel mehr
Freiheit und konnte machen, was ich
wollte. Mir geféllt das, denn so fiihle
ich mich dem Autor und dem Buch viel
weniger verpflichtet, und es geht wirk-
lich um den Film. Im Roman kann
man all die schlechten sexuellen Erleb-
nisse darstellen, weil Biicher ein in-
direktes Medium sind, aber wenn man
das in Farbe und mit Ton auf der Lein-
wand sieht, ist es nicht auszuhalten.
Irgendwie muss es gedndert, abge-
schwacht oder in eine andere Idee ver-
wandelt werden. Als Libbets im Buch
einschlaft, masturbiert Paul neben ihr.
Ich glaube, das wiirde iiber die Gren-
zen der Anteilnahme und Sympathie
eines breiten Kinopublikums hinaus-
gehen. Da habe ich etwas anderes, das
dhnlich an die Grenze geht, gefunden:
Sie fallt mit dem Gesicht in seinen
Schoss. Damit steht er vor einer mora-
lischen Entscheidung. Man muss so
was also verdndern, leinwandgerecht
machen. Man muss es anders organi-
sieren, so dass es der Gangart des
Films entspricht und nicht der Gangart
des Buches. Die Hélfte des Buches
besteht aus den Hintergrundgeschich-
ten dieser Figuren. Im Film haben wir
das andeutungsweise auch: Die erste
Halfte ist Exposition, und in der zwei-
ten Halfte beginnt die eigentliche Ge-
schichte. Aber es bleibt in einem filmi-



«Es geht nicht
um ein Happy
End oder eine
wiiste Tren-
nung. Es geht
darum, dass
man etwas fiir
einander emp-
findet, ein-
ander zu ver-
stehen sucht.
Der Film geht
nur bis zu
diesem Punkt,
und das
Publikum
entscheidet
dann fiir sich.»

schen Zusammenhang, auch wenn ein
Echo davon da ist. Es gibt fiir mich
noch eine weitere notwendige Verbes-
serung gegentiber dem Buch, weil das
einerseits dem Wesen des Kinos ent-
spricht und anderseits weil ich mich
vom Autor unterscheide: Ich habe
nicht die Wut, die er hatte. Ich bin
nicht in New Canaan aufgewachsen.
Ich war nicht sauer auf meine Eltern,
weil sie mit den Nachbarn Partner-
tausch betrieben. Ich hasse dieses
Milieu nicht. Ich sehe diese Nachbar-
schaft anders.

Da wo ich aufwuchs, war es
anders. Obwohl auch ich in einem
friedlichen, ruhigen, mittelstdndischen
Milieu aufwuchs, wenn auch in einem
weniger wohlhabenden. Das hier ist
ftir mich der totale amerikanische
Traum des Mittelstands: ein Hektar
Parklandschaft, ein Park, ein Glashaus
oder eines im Kolonialstil. Fiir mich
sah das aus wie Arkadien. Aber es ver-
dndert sich, und unterschwellig ist es
verdorben. Das geschieht sehr implizit,
sehr leise. Es ist sehr subtil. Wie das
hier in der Vorstadt lief, das musste ich
zuerst lernen, wie ein Schauspieler
die verschiedenen Rollen, die er spielt.
Ich habe das Buch nicht zu oft gelesen.
Ich sagte dem Autor, ich mache nicht
deine Geschichte, also musst du darauf
gefasst sein, dass der Film etwas
anders wird. Meine Einstellung zu die-
sem Milieu und zu diesem Jahr ist
etwas anders.

rmeuLLenin: Kevin Kline gilt als
Komiker. Er hat zwar auch ernste
Rollen gespielt, aber die Leute denken
vor allem an seine komischen Rollen.
War das bei seiner Besetzung von
Belang?

anc Lee Flr die Rolle von Ben
wollte ich immer einen Komiker. Im
Buch ist er unertrdaglich. Man hasst ihn.
Ich denke, der Autor hatte keine gute
Meinung von seinen Eltern. Aber ich
wollte auf der Leinwand nicht dasselbe
machen. Man soll an diesen Leuten
Anteil nehmen, das ist sehr wichtig.
Darum wollte ich einen Komiker, der
diese Rolle sympathisch macht und ihr
dramatisches Gewicht zu tragen ver-
mag. Kevin hat das hervorragend ge-
macht. Man fiihlt mit ihm, auch wenn
er jammerlich wirkt oder absurd.

riLmeuLLerin Wollten Sie am Ende
zu verstehen geben, dass die Familie
den Sturm tiberstanden hat, nun wie-
der vereint ist und als Familie gestarkt
daraus hervorgeht?

anc Lee Nein. Vielmehr deutet das
Buch an, dass die Familie zerfallen
wird. Im wirklichen Leben des Autors

heiratete der Vater die Frau des Nach-
barn, wiahrend er selbst mit der Toch-
ter ausging, ohne das zu wissen. Ich
fand, es ware falsch, eindeutig das eine
oder das andere anzudeuten. Wenn
man suggerierte, dass es nun zur
Scheidung kommt, wéare das dem Pu-
blikum gegentiiber grausam. Wenn
man sagte, dass sie nun eine bessere
Familie werden wiirden, ware das
didaktisch und reaktionar. Was ich
hervorheben wollte, war das implizite
gegenseitige Verstdndnis, wenn sie
einander am Ende ansehen. Fiir mich
ist es wichtig, da etwas Mitgeftihl und
Wairme gegeniiber der Gruppe ein-
zubringen. Sie haben ein Verstandnis
dafiir, was sie alle durchgemacht
haben. Es gibt ein Zusammengehorig-
keitsgefiihl. Das ist fiir mich, was
Familie bedeutet. Es geht nicht um ein
Happy End oder eine wiiste Trennung.
Es geht darum, dass man etwas fiir
einander empfindet, einander zu ver-
stehen versucht. Der Film geht nur bis
zu diesem Punkt, und das Publikum
entscheidet dann fiir sich. Ein Film
sollte Gedanken und Emotionen pro-
vozieren und unterhalten. Ich habe
keine Absicht, dariiber hinauszugehen.

FiLmeuLLerin Der Film hat eine sehr
schone Struktur. Wann haben Sie sich
dafiir entschieden, dass Anfang und
Ende sich zu einem Kreis schliessen?
War das von vorneherein vorgesehen?

aNnG LEE James Schamus hatte den
Einfall, die Zugszene an den Anfang
zu setzen, und das ruft nach einer
zyklischen Struktur. Ich weiss nicht,
wie es anders iiberhaupt funktionieren
konnte. Im Buch gibt es acht Kapitel,
iiber jede Figur, tiber ihr Leben, wie sie
aufwachsen, tiber ihren Charakter, was
sie machen, welche Biicher sie lesen,
welche Musik sie horen, was sie den-
ken, was sie fiir Probleme haben. Wie
bringt man die alle zusammen? Nur
mit einer zyklischen und parallelen
Struktur. Vieles dreht sich darum, was
die Eltern machen, was die Kinder
machen, was die Kinder machen, was
die Eltern machen — da gibt es ein
gegenseitiges Echo. Es gibt so viele
Handlungsfiden, die sich da durch-
einander flechten.

Es war auch sehr schwer, den
richtigen Ton fiir den Film zu finden.
Alles, was du machst, ist irgendwie
falsch und unangenehm anzuschauen.
Ich halte es fiir eine gute Idee, den
Leuten am Anfang klarzumachen, dass
es ein Familiendrama ist. Man ver-
spricht ihnen auch etwas Warme, auch
das ist wichtig. Pauls Stimme, die Off-
Erzahlung, hat etwas Beruhigendes

und gibt einem eine Art Verankerung.
Ich glaube auch ans Prinzip der Repeti-
tion, dass dieselben Themen immer
wieder zurtickkehren. Der Stoff kann
das gut vertragen.

rLmeuLLein Gibt es innere
menschliche Werte, die sich immer
gleich bleiben, damals wie heute?

anc Lee Die menschlichen Grund-
bedtrfnisse bleiben immer gleich. Man
will seine Mannlichkeit zeigen, man
will Sicherheit, man will seine Schuld
loswerden, man braucht Liebe, eine
Familie, die man zusammenrufen kann
und von der man sich befreien will.
Das bleibt sich gleich, aber die jewei-
ligen gesellschaftlichen Umstdnde
zwingen einen dazu, sich jeweils etwas
anders zu verhalten. Wenn etwa im
Jahre 1973 ein Vater ein netter Kerl sein
soll und nicht eine Autoritatsfigur, und
er ist wie Ben in den fiinfziger Jahren
aufgewachsen, dann hat er Miihe, sich
dem anzupassen. Das ist dramatisch.
Wenn das Umfeld verlangt, dass man
“auf Draht” ist oder rebelliert, dann
verhilt man sich anders. Die Werte
verdndern sich im grosseren Massstab.
Wenn ich die Moderne von der “vor-
modernen” Gesellschaft abgrenzen
soll, wiirde ich sagen, dass sie damit
begann, dass wir mit Maschinen leben.
Seit der industriellen Revolution gibt
es den Mittelstand und die Demokra-
tie. Die Werte verlagern sich in Rich-
tung Individualismus, dass man
gleichberechtigt zusammenleben und
doch verschieden sein kann. Zuvor
versuchte man, mit dem gesellschaft-
lichen Kodex und ganz anderen
Werten zurechtzukommen. Es gab viel
mehr gesellschaftliche Grenzen. Heute
sind wir offener, aber auch in gewisser
Weise nackt.

Fragen stellte Michel Bodmer

Die wichtigsten Daten zu THE ICE STORM: Regie:
Ang Lee; Buch: James Schamus, nach dem Roman
von Rick Moody; Kamera: Frederick Elmes, A.S.C.;
Schnitt: Tim Squyres; Ausstattung: Mark Fried-
berg; Kostiime: Carol Oditz; Make-up: Michael Big-
ger; Musik: Mychael Danna. Darsteller (Rolle): Ke-
vin Kline (Ben Hood), Joan Allen (Elena Hood),
Courtney Peldon (Billie), Christina Ricci (Wendy
Hood), Tobey Maguire (Paul Hood), Sigourney
Weaver (Janey Carver), Jamey Sheridan (Jim Car-
ver), Elijah Wood (Mikey Carver), Adam Hann
Byrd (Sandy Carver), Katie Holmes (Libbets Casey),
Michael Cumpsty (Philip Edwards), David Krum-
holtz (Francis Davenport), Henry Czerny (George
Clair), Kate Burton (Dorothy Franklin), William
Cain (Ted Shackley), Colleen Camp (Dr. Pasmier).
Produktion: Good Machine, 20thCentury Fox; Pro-
duzenten: Ted Hope, James Schamus, Ang Lee; asso-
ziierte Produzenten: Alysse Bezahler, Anthony
Bregman. USA, Kanada 1997. Farbe, Dolby Digital;
Dauer: 113 Min. CH-Verleih: Filmcooperative,
Ziirich.
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Artemisia
bittet Tassi,
ihr als Modell
fiir Holofernes
zu posieren.
Mit roten und
weissen Tii-
chern bedeckt
liegt er auf
einem Bett.

Tableaux vivants

ARTEMISIA von Agnes Merlet

Das Gemaélde ist geradezu schok-
kierend durch seine Schonungslosig-
keit, mit der es einen Mord in seiner
ganzen Ungeheuerlichkeit vor Augen
fiihrt: Die Dienerin von Judith driickt
ihr ganzes Korpergewicht auf den riick-
lings liegenden Holofernes, wahrend
Judith seinen Kopf an den Haaren nach
hinten reisst und ihm den Hals mit ei-
nem Schwert durchschneidet; Lachen
von Blut tiberstromen die Laken. In der
Kunstgeschichte ist der biblische Stoff
beliebt, nie jedoch wurde er, ausser bei
Caravaggio, so eindringlich und er-
schreckend gestaltet. Auf den meisten
Bildern sieht man nicht die Tat selber,
sondern den Augenblick danach, wenn
die beiden Frauen mit dem Kopf des
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Konigs aus dem feindlichen Lager
fliichten (und damit die Befreiung ihrer
belagerten Stadt ermoglichen).

Gemalt hat «Judith und Holofer-
nes» Artemisia Gentileschi, eine der
ganz wenigen Frauen, die sich in der er-
sten Halfte des siebzehnten Jahrhun-
derts in Italien als Kiinstlerin etablieren
konnte. Wahrend einer rund vierzig-
jahrigen Schaffenszeit hat sie das Motiv
insgesamt viermal gestaltet und dabei
der Judith ihre eigenen Ziige verliehen.

Es war dieses Gemalde, das die
franzosische Regisseurin Agnes Merlet
bewogen hat, sich mit der Malerin
zu beschéftigen. Sie drehte zunachst
den 35-miniitigen Kurzfilm ARTEMISIA,

doch Merlet hat das Thema seitdem
nicht losgelassen, und so ist nun Jahre
spater, nach LE FILS DU REQUIN von
1994, ein langerer Film entstanden.
Artemisia ist inzwischen keine Un-
bekannte mehr. Nachdem sie lange Zeit
weitgehend vergessen war, sind seit
den achtziger Jahren verschiedene Mo-
nographien tiber sie erschienen. Die
Kinstlerin mit ihrer offenkundigen
Vorliebe fiir die Darstellung herausra-
gender Frauengestalten wurde zu einer
Identifikationsfigur des Feminismus,
«Judith und Holofernes» von 1612/13
und 1620 wurden als Schliisselwerke
begriffen und intensiv diskutiert.
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Bei Merlet
werden
Artemisia und
Tassi zu einem
romantischen
Liebespaar,
das von einem
unverstdndigen
Umfeld aus-
einandergeris-
sen wird und in
die Miihlen
einer un-
menschlichen
Justiz gerit.

Merlet beschrankt sich in ihrem
Film auf die Anfange dieses ungewo6hn-
lichen Werdegangs. Sie vermittelt ein
Bild vom kiinstlerischen Umfeld, in
dem Artemisia aufwachst und verweist
dabei immer wieder auf die besonderen
Bedingungen, unter denen sie als Frau
arbeiten musste.

Artemisia wird von ihrem Vater,
dem beriithmten Maler Orazio Gentiles-
chi, in ihrem Talent erkannt, aus dem
Kloster geholt und konsequent gefor-
dert. Sie arbeitet fortan in seiner Maler-
werkstatt, wo sie bald seine wichtigste
Mitarbeiterin bei Auftragswerken wird.
Gentileschis Reputation gentigt zwar
nicht, um Artemisia Zugang zu einer
Akademie zu verschaffen, wo keine
Frauen aufgenommen werden. Durch
seinen Einfluss erhilt sie jedoch Unter-
richt beim Landschaftsmaler Agostino
Tassi, einem Meister in der Kunst der
Perspektive und einem beruflichen
Konkurrenten Gentileschis. Artemisias
Begegnung mit Tassi fithrt schliesslich
zu einem Vergewaltigungsprozess ge-
gen ihren Lehrer — ein Ereignis, das das
Leben der damals Siebzehnjahrigen
aufs tiefste gepragt haben diirfte und
das Merlet in den Mittelpunkt ihres
Films riickt.

Der Prozess

Der genaue Prozessverlauf ist
nicht iiberliefert, die Quellen sind liik-
kenhaft. Es gibt jedoch Aufzeichnungen
von Anhérungen, die vor dem Prozess
stattfanden, und dazu gehort die Aus-
sage von Artemisia selber.* Danach
wurde sie von Tassi vergewaltigt. Um
sie zu beruhigen, machte er ihr darauf
ein Heiratsversprechen (durch eine Hei-
rat konnte damals eine Vergewaltigung
im nachhinein quasi “legitimiert” wer-
den). Artemisia glaubte ihm und be-
trachtete ihn fortan als ihren Verlobten.

Als er sein Versprechen nicht einldste,
strengte ihr Vater gegen Tassi einen
Prozess wegen Vergewaltigung an, und
dabei stellte sich heraus, dass dieser be-
reits verheiratet war. Um eine Verurtei-
lung wegen Ehebruchs zu verhindern,
wurde Artemisia von der Gegenpartei
der Prostitution beschuldigt, beim Ver-
hoér wurde sie gefoltert. Tassi bekam
schliesslich eine Gefangnisstrafe, im
Film ist von zwei Jahren die Rede, eine
andere Autorin spricht von acht Mona-
ten.*

Merlet beabsichtigte keine «akade-
mische Anndherung» an die Geschichte.
Sie erlaubte sich im Gegenteil einige (si-
cher legitime) Freiheit im Umgang mit
dem Stoff. Die Autorin, die das Dreh-
buch zusammen mit Christine Miller
schrieb, reizte gerade die Tatsache, dass
die Geschichte von Artemisia «unbe-
kannt genug» war, so dass sie ihre eige-
nen Vorstellungen einbringen konnte.

Leicht iiberspitzt gesagt: Bei Mer-
let werden Artemisia und Tassi zu ei-
nem romantischen Liebespaar, das von
einem unverstindigen Umfeld ausein-
andergerissen wird und in die Miihlen
einer unmenschlichen Justiz gerat. Die
eigentliche Vergewaltigung ist der Pro-
zess, der Orazio Gentileschi anstrengt
und der klar gegen den Willen seiner
Tochter zustande kommt. Die Anschul-
digungen, denen sich Artemisia im Ver-
laufe des Prozesses ausgesetzt sieht,
werden nicht von Tassi, sondern von
seinen Freunden eingebracht. Tassi wei-
gert sich, gegen seine Geliebte auszusa-
gen, nimmt heldenmditig alle Schuld
auf sich, um Artemisia von der Folter
zu befreien und zieht damit eine unver-
diente Gefangnisstrafe auf sich.

Weiter geht Merlet in ihrer Ro-
mantisierung der Kiinstlerliebe dann
doch nicht. Die erste sexuelle Begeg-
nung zwischen dem etwa Vierzigjéhri-
gen und der Siebzehnjdhrigen verlduft

konfliktreich und fiir beide schmerz-
haft, von einer Vergewaltigung ist sie
nicht allzu weit entfernt: unsensibel,
ja blindwiitig fallt Tassi tiber die jung-
frauliche Artemisia her, um sich da-
nach, tiber ihre verstorte Reaktion er-
schrocken, bei ihr zu entschuldigen.

Nur wenig spiter kommt das Paar
in einer Schliisselszene des Films erneut
zusammen — diesmal, sinnigerweise, als
«Judith» und als «Holofernes». Artemi-
sia bittet Tassi, ihr als Modell fiir Holo-
fernes zu posieren. Mit roten und weis-
sen Tiichern bedeckt liegt er auf einem
Bett vor schwarz drapiertem Hinter-
grund, als Artemisia plétzlich ihre Ar-
beit unterbricht, sich in ihrem gelben
Gewand tiber Tassi beugt und ihn ver-
fithrt. So glaubt man einen Moment
lang das Gemadlde (ohne zweite Frau)
vor sich zu erblicken.

«Judith und Holofernes» wurde
von feministischen Kunsthistorikerin-
nen als Ausserung einer Rache- (wenn
nicht sogar Kastrations-) Phantasie der
geschandeten Malerin begriffen. Merlet
spielt in ihrem Film mit dem Mythos,
der um das Bild entstanden ist, indem
sie die gewalttatige, heldenhafte Szene-
rie des Gemaldes in einem versohnli-
chen Sinne umdeutet: aus Feinden ist
hier ein Liebespaar geworden. Dennoch
erhélt diese Verfiihrungsszene durch
die Semantik des biblischen Stoffes und
die ganze ikonographische Tradition ei-
nen grausamen, irritierenden Neben-
sinn.

Die Bildwelt der Maler

Der Vorspann: Kleine Lichtflecken
huschen iiber die dunkle Leinwand,
werden allméhlich erkennbar als Refle-
xe von Kerzenlicht auf den Irisrindern
einer riesengrossen, schwarzen Pupille.
Der Schluss des Films: Valentina Cervis
braune, etwas kindliche Augen, die auf
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Sensibilitdt
fiir die Bildwelt
und das
Formbewusst-
sein der
portraitierten
Maler spiirt
man auch in
vielen sorg-
filtig aus-
balancierten
Bildkom-
positionen.
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eine Meereslandschaft blicken. Dazwi-
schen immer wieder: Artemisia beim
versunkenen, konzentrierten, hinge-
bungsvollen Schauen, beim Betrachten
von Kunst (Fresken in der Klosterkir-
che, das Holofernes-Gemalde von Cara-
vaggio), beim heimlichen Beobachten
intimer Szenen (ein nacktes Liebespaar
am Strand, kopulierende Paare im Bor-
dell), beim Studieren nackter Korper,
bei der Selbstbetrachtung vor dem Spie-
gel, beim Blicken durch Perspektivrah-
men auf Modelle oder Landschaften ...

Die Schule des Sehens, die Artemi-
sia durchlduft und die allméahliche Er-
weiterung ihres kiinstlerischen Vokabu-
lars vermittelt der Film auch tiber seine
hochasthetische Bildgestaltung und sei-
ne bertickende Farb- und Lichtdrama-
turgie. So kommt im starken Kontrast
zwischen den Farben und dem Licht
der Innenrdume und der Aussenraume
der Gegensatz zwischen den beiden
Malschulen zum Ausdruck, die Artemi-
sia pragen.

Bei Orazio Gentileschi arbeitet
man, wie damals {iblich, nur im Atelier
bei Kerzenlicht. Hier dominieren satte,
leuchtend warme, stark kontrastierende
Farben vor dunklem Hintergrund, wie
in den von Caravaggio beeinflussten

«Giuditta che decapita Oloferne»
von Artemisia Gentileschi,
1612/13, Uffizien Florenz
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Gemalden mitihren dramatischen Licht-
effekten, die hier entstehen.

Der Florentiner Tassi hingegen be-
vorzugt eine damals neue Arbeitsweise:
Er arbeitet draussen bei natiirlichem
Licht, meist unter einer Zeltplane mit
weissen, lichtdurchldssigen Tiichern.
Seine Leinwénde stellt er in einer Mee-
reslandschaft auf, in der aufgehellte
Farben in milden Grau-, Blau- und
Griintonen dominieren, die Grenzen
zwischen Wasser und Land verwischen
und sich alle Formen aufzulésen schei-
nen.

Sensibilitat fiir die Bildwelt und
das Formbewusstsein der portraitierten
Maler spiirt man auch in vielen sorgfal-
tig ausbalancierten Bildkompositionen,
auch wenn Merlet betont, dass ihr nicht
daran gelegen war, den Film wie Ge-
malde Artemisias aussehen zu lassen.
Immer wieder werden auf suggestive
Weise die Perspektivrahmen ins Bild
gertickt, die Tassi im Unterricht ver-
wendet und die im Atelier oder in der
Natur aufgestellt werden. Sie um-
schliessen innerhalb des filmischen Bil-
des einen zweiten Bildraum und ver-
weisen dadurch ihrerseits auf die
filmische Kadrierung. Der imagindre
Dialog, den der Film mit der Malerei
fuhrt, kommt vielleicht dann am schon-

sten zur Geltung, wenn sich die Kamera
langsam einem Perspektivrahmen na-
hert, bis der Filmkader und der Rah-
men zur Deckung gelangen.

Kathrin Halter

* Susanne Stolzenwald: Artemisia Gentileschi.

Stuttgart, Ziirich, Belser-Verlag, 1991

Die wichtigsten Daten zu ARTEMISIA: Regie: Agneés
Merlet; Buch: Agnés Merlet, Christine Miller, Pa-
trick Amos; Kamera: Benoit Delhomme AFC;
Schnitt: Guy Lecorne; Ausstattung: Antonello Ge-
leng; Kostiime: Dominique Borg; Musik: Krishna Le-
vy; Ton: Frangois Waledisch. Darsteller (Rolle): Va-
lentina Cervi (Artemisia), Michel Serrault (Orazio),
Miki Manojlovic (Agostino), Luca Zingaretti (Cosi-
mo), Emmanuelle Devos (Constanza), Frédéric Pier-
rot (Roberto), Maurice Garrel (Richter), Brigitte Ca-
tillon (Tuzia), Yann Tregouet (Fulvio), Facquet
Nolot (Anwalt), Silvia De Santis (Marisa), Renato
Carpentieri (Nicolo), Dominique Reymond (Tassis
Schwester), Liliane Rovere (Frau des reichen Kauf-
manns), Alain Ollivier (Graf), Patrick Lancelot (Di-
rektor der Akademie), Rinaldo Rocco, Enrico Salim-
beni (Studenten), Catherine Zago (Oberin), Anna
Lelio, Claudia Giannotti (Hebammen), Lorenzo La-
via (Orazios Assistent), Sami Bouajila, Edoardo
Ruiz. Produktion: Premiére Heure mit Schlemmer

Films, France 3 Cinéma, 3Emme Cinematografica;
Produzent: Patrice Haddad; Co-Produzenten: Chri-
stoph Meyer-Weil, Leo Pescarolo; ausfiihrende Pro-
duzenten: Samanta Antonnicola, Dino Di Dionisio,
Lilian Saly, Patricia Allard, Daniel Wuhrmann.
Farbe, Dauer: 100 Min. CH-Verleih: Frenetic Films,
Ziirich.




Das Kinostiick
zeichnet Wilde
als klassisches
Opfer der
Umstinde und
seiner selbst.

Extreme Astheten

WILDE von Brian Gilbert

Statt Sekundarliteratur fir den
akademischen Hausgebrauch schrieb
Richard Ellmann mit seinem «James
Joyce» schon 1959 eine spannende bio-
graphische Erzdhlung von ungewdhn-
lichem literarischem Eigenwert. Als
Gestalter von Lebensbildern aus der
Geschichte der Literatur blieb der ang-
lo-irische Historiker stets den Fakten
treu. Doch gilt bei ihm jede Tatsache
nur so viel wie die Seele, die er ihr ein-
hauchen kann. Vollends bestatigt sich
seine Originalitét als Poet der biogra-
phischen Wahrheit gegen Ende seines
Lebens. 1987 erscheint sein 600-seitiger
«Oscar Wilde», eine der rundweg be-
sten Lebensbeschreibungen aus den
letzten zwanzig Jahren.

Das Buch folgt den Etappen der
brutalen kurzen Passion Wildes liicken-
los. Ellmann erhebt den Ironiker und
Miartyrer, ja Heiligen (auch er ein Ang-
lo-Ire) zu einer Schliisselfigur des aus-
gehenden viktorianischen Zeitalters.
Zwar macht ihm das England der Jahr-
hundertwende nicht unmittelbar den
Garaus, doch indirekt bringt es ihn sehr
wohl zur Strecke. Das Imperium be-
herrscht die halbe Welt und gibt sich als
Vollendung der Zivilisation (wie heu-
te Englands Reinkarnation, die USA).
Aber es kehrt bei der Ausmerzung Wil-
des seine priid-bigotte bis barbarische
Seite hervor. Das Schicksal des Dra-
matikers und Erzahlers, der am 30. No-
vember 1900 mit 46 verarmt im Pariser

Exil stirbt, ldsst Liberalisierungen er-
warten, die kaum langer zu verhindern
sein werden. Denn keine Frage, Wilde
hat die geltenden Gesetze gebrochen.
Doch hat er jemandem bleibend ge-
schadet? Allenfalls sich selbst.

Sodomiter schiessen nicht

Die Sprachregelung von damals
meidet Vokabeln wie «homosexuell»
zugunsten ziichtiger Umschreibungen
wie «extremer Asthet». Aber nicht lan-
ge nach Wildes Tod wird man Minder-
heiten, Aussenseiter aller Art immer ge-
laufiger als Schwarze, Juden, Schwule
(oder Bucklige, Blinde, Idioten) bezeich-
nen diirfen. Sowie die Homosexualitat
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Von einem
seiner Jiinger
verleitet,
wendet sich
der Held einem
eher locker
verschworenen
Londoner Kreis
zu, der die
verbotene
Ménnerliebe
ohne geniigen-
de Umsicht
iibt.

sich sprachlich legitimieren kann, be-
steht eine Aussicht, dass sie auch vor
dem Gesetz kein Verbrechen mehr zu
sein braucht. Zur Zeit des Prozesses
setzt Wildes jugendlicher Geliebter
Alfred Douglas ein vielsagendes blei-
bendes wissendes Wort in die Welt:
«die Liebe, die ihren Namen nicht aus-
sprechen darf». Seinen ungliicklichen
Mentor wird der gedichteschreibende
Kleinadelige um 45 (zunehmend libera-
le) Jahre tiberleben.

Ellmanns Buch folgend erzdhlen
Szenarist Julian Mitchell und Regisseur
Brian Gilbert (unterstiitzt von ihrem
Schweizer Kameramann Martin Fuhrer)
ausschliesslich von den Jahren nach
1882. Wilde stiirzt vom Gipfel der Be-
rithmtheit herab in Gefdngnis und Ver-
femung. «Ich kann an alles glauben,
vorausgesetzt, es bleibt unglaublich.
Darum mochte ich als Katholik sterben,
obwohl ich niemals als solcher leben
konnte.» Wie keiner vor oder nach ihm
weiss er derlei Paradoxe formvollendet
zu improvisieren, und einigen lebt er
auch (mehr oder weniger) nach. Wofiir
denn Wilde beriithmt sei, wird im Film
einmal gefragt. «For being himself»,
lautet die Antwort: flrs Sichselbersein.

Von einem seiner Jiinger verleitet,
wenn nicht regelrecht verfiihrt, wendet
sich der Held von Frau und Kindern ab
und einem eher locker verschworenen
Londoner Kreis zu, der die verbotene
Ménnerliebe ohne gentigende Umsicht
iibt. Wildes Verderben wird von Doug-
las verursacht, dessen streitlustiger
Vater mit allen Mitteln des Recht und
der Einschiichterung den missratenen
Sohn aus den Armen des notorischen
Dekadenten reissen will. Der rabiate
Marquess of Queensberry hinterlegt fiir
Wilde auch einmal eine (offene) Karte
mit der Widmung: «dem effeminierten
Sodomiter». Die Episode wird histo-
risch. Das schnode Wort kennzeichnet
den Punkt ohne Wiederkehr.

Den Galgenhumor bewahren

Das Kinostiick zeichnet Wilde als
klassisches Opfer der Umstinde und
seiner selbst. Wie ihm geschieht, be-
greift er weder beim unerwarteten
Uberhandnehmen seiner homosexuel-
len Neigung noch spiter angesichts der
unvermeidlichen Folgen. In seiner hilf-
losen Verwirrung ist er ausserstande,
Gleiches mit Gleichem zu vergelten,
und fiigt sich defatistisch in sein Ge-

Die wichtigsten Daten zu WILDE: Regie: Brian Gil-
bert; Buch: Julian Mitchell, nach der Biographie
«Oscar Wilde» von Richard Ellermann; Kamera:
Martin Fuhrer; Kamera-Operator: Mike Miller; zu-
sitzliche Crew: Richard Philpot, Philip Sindall, Ste-
ve Parker, Ben Davis; spanische Equipe: Joan Benet;
Schnitt: Michael Bradsell; Ausstattung: Maria
Djurkovic; Kostiime: Nic Ede; Musik: Debbie Wise-
man; Ton: Jim Greenhorn. Darsteller (Rolle): Ste-
phen Fry (Oscar Wilde), Jude Law («Bosie», Lord
Alfred Douglas), Vanessa Redgrave (Lady Speranza
Wilde), Jennifer Ehle (Constance Lloyd Wilde),
Gemma Jones (Lady Queensberry), Judy Parfitt (La-
dy Mount-Temple), Michael Sheen (Robert «Rob-
bie» Ross), Zo¢ Wanamaker (Ada Leverson), Tom
Wilkinson (Marquess of Queensberry), loan Gruf-
fudd (John Gray), Mathew Mills (Lionel Jonson), Ja-

schick. Vergeblich warnt er seinen Ver-
folger, den Marquess: Beim néchsten
Mal schiess” ich auf der Stelle. Der
Bedrohte bleibt gebiihrend unbeein-
druckt. Sodomiter, glaubt er, sind fiirs
Abdriicken zu feige. Dabei fehlt es Wil-
de weniger an Mut als an realitatstaug-
licher Schlauheit.

Ohne den physisch so lang, weich
und massig geratenen Stephen Fry in
der Titelrolle wéare der Film schlecht
denkbar. Der Komiker und Schriftstel-
ler schwindelt keine Publicity vor,
wenn er versichert: Seit Jahren hore ich,
du siehst aus wie Oscar und solltest ihn
einmal spielen. Doch bringt der Darstel-
ler ausser dem Auftreten eines idealen
Wilde-Adepten auch die ndtige Mi-
schung von ironischer Eleganz, blitzen-
dem Verstand, genierter Ungeschick-
lichkeit und gewinnender Herzens-
milde mit. Miihelos trifft er so den
tragikomischen Ton, der die Erschei-
nung des denkwiirdigen Extrem-Asthe-
ten erst ganz heraufbeschwort. Es ist
die Haltung, die sagt: Selbst wenn der
Hals wahrhaftig schon in der Schlinge
steckt, den Galgenhumor darf einer auf
keinen Fall verlieren.

Pierre Lachat

son Morell (Ernest Dowson), Peter Barkworth
(Charles Gill), Robert Lang (C. O. Humphreys),
Philip Locke (Richter), David Westhead (Edward
Carson), Jack Knight (Cyril Wilde), Laurence Owen
(Vyvyan Wilde), Benedict Sandiford (Alfred Wood),
Mark Letheren (Charles Parker), Michael Fitzgerald
(Alfred Taylor). Produktion: Samuelson Produc-
tion; assoziiert mit Dove International, NDF Inter-
national, Pony Canyon, Pandora Film, Capitol
Films, BBC Films; Produzenten: Marc Samuelson,
Peter  Samuelson; ausfiihrende Produzenten:
Michiyo Yoshizaki, Michael Viner, Deborah Raffin,
Alex Graham, Alan Howden. Grossbritannien,
USA, Japan, Deutschland 1997. Farbe, Dolby Ste-
reo; Dauer: 116 Min. CH-Verleih: Filmcooperative,
Ziirich; D-Verleih: Pandora Film, Frankfurt.



«An einer
Filmschule
werden die
Beziehungen
nicht nur
hergestellt,
sondern sie
entwickeln
sich. Brian
Gilbert und ich
arbeiteten
schon dort
zusammen.»
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«Hier herrscht Aufschwung im Kino»

Gesprdach mit Kameramann Martin Fuhrer

Die ausladenden Bilder in wiLDE
von Brian Gilbert stammen vom Schwei-
zer Kameramann Martin Fulirer, der im
Verlauf der neunziger Jahre im angel-
sachsischen Kino ziigig vorangekom-
men ist. Unldngst hat er mit John Schle-
singer SWEENEY TODD gedreht, die
Neufassung einer klassischen Horror-
geschichte, die in den Dreissigern ins
Kino, in den Achtzigern auf den Bild-
schirm kam. Martin Fuhrers Anfange in
diesem Gewerbe gehen auf die frithen
achtziger Jahre zurtick, als er die Natio-
nal Film and Television School in Bea-
consfield halbwegs zwischen London
und Oxford absolvierte.

marTIN FUHRER Schon damals war
die National Film School in Beacons-
field toll ausgeriistet. Sie erlaubte eine
spezialisierte Ausbildung als Kamera-
mann und gleichzeitig eine allgemeine
Ausbildung, was damals noch nicht an
vielen Orten moglich war. Wichtig
aber war, dass ich dort meine Leute
kennenlernen konnte. Brian Gilbert
war damals an der Filmschule, desglei-
chen Harry Hook, fiir den ich spater
ebenfalls die Kamera gefiihrt habe.

FILMBULLETIN Sagt man also mit
Recht, England biete die besten Film-
schulen in Europa an?

mARTIN FUHRER Ich habe auch andere
Schulen kennengelernt, etwa die in
Lodz, und was ich da an Kamera-
Arbeit zu sehen bekam, war hinreis-
send. Leider war Polen wegen der
Sprache fiir mich keine Méglichkeit.
Das Englische ging halt ganz einfach
vor.

rLmeuLLerin Haben die Beziehun-
gen, die Sie in Beaconsfield voraus-
sichtlich wiirden ankniipfen konnen,
Sie auch in Threr Wahl beeinflusst?

MARTIN FUHRER An einer Filmschule
werden die Beziehungen nicht nur her-
gestellt, sondern sie entwickeln sich.
Gilbert und ich arbeiteten schon dort
zusammen.

Immer Arger

mit der Gewerkschaft

riLmeuLLerin Bedeutete dann 1990
LORD OF THE FLIES, den Sie als ersten
vollprofessionellen Kinofilm mit Harry
Hook realisierten, bereits Ihren Durch-
bruch?

marTiN Fukrer Nur zum Teil. Ich be-
kam zwar Anfragen aus den USA, aber
geklappt hat schliesslich kein einziges
Engagement. Ich musste warten, bis
sich Brian Gilbert ins Zeug legen konn-

te. Und zwar musste er sich entschlies-
sen, der englischen Gewerkschaft zu
sagen: Gut, entweder ich drehe ToM &
viv mit Martin Fuhrer in England, oder
wir fahren zusammen anderswohin,
um ihn zu produzieren.

Ich war auch im Gespréch gewe-
sen fiir NOT WITHOUT MY DAUGHTER,
den Gilbert ebenfalls drehte und der
eine amerikanische Produktion war.
Aber das Studio hielt mich fiir zu we-
nig erfahren. Gilbert hatte dann eine
schwierige Zeit mit diesem Film.
Deshalb kam er nachher fiir Tom & viv
auf mich zuriick, zumal ich in der
Zwischenzeit nicht untitig gewesen
war und mit Harry Hook THE LAST OF
HIS TRIBE entstanden war, fiir den ich
1992 auch noch einen amerikanischen
Preis, den Cable Ace Award, gewann.
Es hat trotz all dem sehr viel ge-
braucht, bis die Gewerkschaft endlich
nachgegeben hat.

riLmsuLLerin Wie stehen denn jetzt
die Dinge in dieser Frage — hat man Sie
unterdessen in die Gewerkschaft
aufgenommen?

MARTIN FUHRER Als Schweizer
brauche ich fiir jeden einzelnen Film
eine neue Ausnahmebewilligung. In
England ist es in dieser Hinsicht viel
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«Es ist einfach,
mit Regisseu-
ren vom Kali-
ber eines John
Schlesinger zu
arbeiten, weil
halt alles klar
ist. Was ich
jetzt im Mo-
ment mache,
ist viel
schwieriger,
weil ich es mit
einem Erst-
lingsautor zu
tun habe.»
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schwieriger als zum Beispiel in
Deutschland, wo ich ja auch an einer
Anzahl Fernsehfilmen beteiligt war.
Unterdessen bekomme ich die engli-
schen Bewilligungen etwas leichter,
weil ich ein bisschen bekannt gewor-
den bin. Trotzdem habe ich immer
noch Mtihe zu begreifen, dass ich nicht
ohne Anstande in England arbeiten
kann. Der gldnzende Start von WILDE
in London konnte aber noch einmal
etwas dndern. Auch bin ich in der
Zwischenzeit schon wieder einen Film
weiter, indem ich mit John Schlesinger
SWEENEY TODD gedreht habe.

FiLmeuLLeTin Mir ist Thre Kamera-
Arbeit schon bei LORD OF THE FLIES
aufgefallen (wegen des Resultats, nicht
wegen Threr Nationalitét). Ich sehe
jetzt noch die merkwiirdige Akzentu-
ierung von Griin und Gelb vor mir, die
Sie damals anstrebten. Bedeutete die-
ser Film fiir Sie einen gewissen Anfang
in kiinstlerischer Beziehung?

mARTIN FUHRER Es war ein grosser
Schritt fiir mich. Man konnte sagen:
Von diesem Film an wusste ich, was
ich wollte. LORD OF THE FLIES gab mir
Aufschluss tiber das Verhéltnis von
Aufwand und Resultat. Mindestens so
muss einer arbeiten konnen, damit
mindestens ein solches Ergebnis her-
ausschaut.

Mit Schlesinger ist alles klar

riLmeuLLerin Dennoch, der Regis-
seur, mit dem Sie offenbar die grosste
Affinitat haben, ist Brian Gilbert. Liegt
das an der Person, oder liegt es an der
Art von Filmen, die er macht?

mARTIN Fubrer Es liegt deutlich
mehr an seiner Person. Er ist sehr
intensiv, ahnlich tibrigens wie John

Schlesinger. Gilbert ist vielleicht visuell
noch nicht ganz so weit entwickelt,
aber dafiir sehr bestimmend in dem,
was er mochte. Er ist seit der Film-
schule ein Teil meines Lebens gewor-
den. Er hat immer gesagt: Ich werde
einmal Schwierigkeiten haben, dich zu
buchen. Das lief am Anfang fast auf
eine Vater-Sohn-Beziehung hinaus,
weil ich damals erst zweiundzwanzig
war.

FmeuLLerin Was fiir ein Film ist
denn sWEENEY TODD, den Sie mit
Schlesinger eben abgedreht haben?

mARTIN Funrer Es ist eine halbe
Kino- und halbe Fernsehproduktion
und ist ganz im Studio entstanden. Es
geht um einen Barbier von der Fleet
Street, der im sechzehnten Jahrhundert
seine Kunden umbringt, das Fleisch
einkocht und tiber Mrs. Lovett, die
nebenan Pasteten verkauft, unter die
Leute bringt. In England ist Sweeney
Todd eine legendare Figur.

riLmeuLLemin Schlesinger ist auch
eine legendare Figur. Wie ist er heute,
nach fiinfunddreissig Jahren Karriere
und einem guten Dutzend berithmter
Filme?

MARTIN FUHRER Als wir fertig waren,
habe ich mich vo6llig erschépft in eine
Ecke verdriickt und habe gedacht:
Mensch, du hast mit Schlesinger ge-
arbeitet. Als er etwas von meiner
fritheren Arbeit sehen wollte, da habe
ich mir gesagt: Mehr als nein kann er
nicht sagen. Aber zum Gliick konnte
ich ihm schon Bilder aus WILDE vor-
fithren, und die haben ihn tiberzeugt.
Im iibrigen ist es einfach, mit Regisseu-
ren von solchem Kaliber zu arbeiten,
weil halt alles klar ist. Was ich jetzt im
Moment mache, ist viel schwieriger,
weil ich es mit einem Erstlingsautor zu
tun habe.

-
|
-
'y

Man feuert einander an

FLmeuLLETIN SO sind Sie offenbar
immer im Wechselbad.

MARTIN FUHRER SECRET LAUGHTER OF
WOMEN ist eine Komddie von Peter
Schwabach, die in einem stidfranzosi-
schen Schwarzenquartier spielt. Es ist
ein heikler Dreh, da ist sehr viel Un-
erfahrenheit mit im Spiel.

riLmeuLLetin Zwischen Thren Enga-
gements im angelsdchsischen Raum
haben Sie bisher auch immer wieder in
der Schweiz gearbeitet. Mit Markus
Fischer entstand BLUT AN DER WIEGE,
mit Ueli Mamin RUND UM DIE LIEBE und
mit Urs Egger DER TOURIST. Gedenken
Sie das weiter so zu halten?

marTIN FUHRER Mit Fischer und
Egger habe ich immer wieder Kon-
takte, und ich hoffe, wieder mit ihnen
etwas machen zu konnen. Aber im
Moment méchte ich in England
bleiben, wo ich mehr Méglichkeiten
habe, Kino zu machen. Ich will ein
bisschen von dem profitieren, was hier
geschieht. Denn hier herrscht Auf-
schwung im Kino. Ich mag die eng-
lischen Filme, weil sie ein Zwischen-
ding sind zwischen europaisch und
amerikanisch.

FmeuLLerin Sie merken jeden Tag
etwas von der Euphorie?

MARTIN FUHRER Ja. Man feuert
einander an, und ich kenne viele Leute
hier. Wenn ich mich in der Schweiz
unter Filmleuten bewege, ist es eher
bedriickend.

Das Gesprach mit Martin Fuhrer
fiihrte Pierre Lachat



Freddy ist seit
zehn Jahren
Sheriff in
Garrison, wo
sich lauter
Polizisten aus
New York
angesiedelt
haben.

A Man Gotta Do,

COP LAND von James Mangold

Manchmal ist der Weg nicht weit
vom Helden zum Buhmann: Murray
Babitch, ein junger Polizeioffizier der
Stadt New York, wird eines Nachts bei
der Heimfahrt in seinem Wagen von
einem anderen Auto gestreift. Die bei-
den jungen Farbigen darin stehen offen-
sichtlich unter Drogeneinfluss. Auf
Murrays Zuruf wird ihm nur ein Ge-
genstand entgegengestreckt, den er fiir
ein Gewehr hilt. Als er dann auch noch
einen Schuss hort, eréffnet er selber das
Feuer — der andere Wagen rast gegen
einen Briickenpfeiler, die beiden Insas-
sen sind tot. Murray ist kurz davor
durchzudrehen, als eine Ambulanz und
seine Kollegen eintreffen. Aus dem ge-
feierten Helden von gestern, der Kinder

aus einem Feuer rettete und dafiir den
Namen «Superboy» bekam, wird jetzt
ein erneuter Beweis daftir werden, dass
die New Yorker Polizei rassistisch ist.
Dabei ist das Ganze eine Verkettung
tragischer Umstdnde: Was Murray fiir
das Gerausch eines Schusses hielt, war
in Wirklichkeit der platzende Reifen
seines eigenen Wagens, Spétfolge von
Glasscherben, tiber die er bei seiner Ab-
fahrt hinwegfuhr.

Manchmal steht am Ende eines
weiten Weges fiir einen Helden nur die
Rolle des niitzlichen Idioten: Freddy
Heflin hat als Halbwiichsiger einen
Teenager vor dem Ertrinken gerettet.
Die Folge davon ist eine weitgehende
Taubheit auf dem einen Ohr, die ihm

What a Man Gotta Do

die Erfiillung seines beruflichen Le-
benstraums verwehrt: Polizist in New
York zu werden. So bleibt ihm nur der
sehnsiichtige Blick tiber den Fluss, der
die Metropole von der Kleinstadt Garri-
son trennt. Dort ist Freddy seit mittler-
weile zehn Jahren Sheriff, aber weil sich
in Garrison lauter Polizisten aus New
York angesiedelt haben, bleibt fiir ihn
nichts anderes zu tun, als Geschwindig-
keitstibertretungen zu ahnden und den
Streit zwischen Schuljungen zu schlich-
ten. Auch privat steht es um Freddy
alles andere als zum besten: Liz, das
Madchen, das er damals vor dem Er-
trinken gerettet hat, ist mittlerweile
ebenfalls mit einem New Yorker Polizi-
sten verheiratet, der sich nur noch we-
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In einer dop-
pelten Expo-
sition umreisst
der Film nicht
nur das eng-
maschige Netz,
das seine
Figuren mit-
einander
verbindet, er
expliziert auch
seine Erzidhl-
weise, den
Wechsel
zwischen 6ko-
nomischster
Verknappung
und gewollter
Bedachtigkeit.

FILMFORUM

nig um sie und die kleine Tochter kiim-
mert, statt dessen anderen Frauen nach-
stellt und sduft. Freddy aber ist immer
noch in Liz verliebt — sehnsiichtige
Blicke aus der Ferne und gelegentlicher
small talk sind alles, was ihm bleiben.

Die tragische Eskalation der Ereig-
nisse auf der Briicke einerseits, die
Skizzierung eines gescheiterten Lebens-
traumes andererseits: in dieser doppel-
ten Exposition umreisst der Film nicht
nur das engmaschige Netz, das seine
Figuren miteinander verbindet, er ex-
pliziert auch seine Erzdhlweise, den
Wechsel zwischen 6konomischster Ver-
knappung und gewollter Bedachtigkeit.
Mit letzterer kniipft Regisseur und
Autor James Mangold an die hervorste-
chende Besonderheit seines Debiitfilms
HEAVY an (beim Sundance Filmfestival
1995 mit dem Preis fiir die beste Regie
ausgezeichnet, aber im deutschsprachi-
gen Raum so gut wie unbekannt geblie-
ben), mit ersterer erinnert er daran,
dass er bereits sechs Jahre zuvor bei
Disney unter Vertrag stand, wo er unter
anderem als einer der drei Autoren des
Animationsfilms oOLIVER& co (einer
«Oliver Twist»-Variante) fungierte.

Die tragischen Ereignisse, die in
cor LAND die Geschichte in Gang set-
zen, passieren bezeichnenderweise auf
der Briicke, die New York mit Garrison
verbindet, wo der eigentliche Konflikt
ausgetragen wird. Aber da der Weg der
Erkenntnis bei Freddy ein langer ist,
dauert das seine Zeit. Die Tatsache,
dass Freddy im Wagen des Polizisten
Ray Donlan dessen Neffen Murray be-
merkt — von dem er gerade in den
Nachrichten gehort hat, er hétte sich in
einem Anfall von Verzweiflung von der
Briicke gestiirzt — irritiert ihn zwar,
bleibt aber ohne Konsequenzen. Auch
der Besuch von Moe Tilden, eines Be-
amten von der Internal-Affairs-Abtei-
lung der New Yorker Polizei, bewirkt
nichts. Schliesslich sind die Polizisten
fiir Freddy seine Kollegen, da verpetzt
man niemanden.

So bleibt das idyllische Bild vom
«Cop Heaven» Garrison vorerst be-
wahrt, von einem Ort, der den Poli-
zisten jenen Status gewdéhrt, der ihnen
versagt wird in der Grossstadt, die den
Kriminellen vor dem Polizisten be-
schiitzt, in der der Polizist sich nur
rechtfertigen miisse — so jedenfalls se-
hen es die Polizisten selber.

Andererseits lesen wir auf dem
Schild am Ortseingang «Population
1280», das weckt Erinnerungen an Jim
Thompsons Roman «Pop. 1280», der
von einem Polizisten handelt, der auf
seine Art das Gesetz in die eigene Hand
nimmt.
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Es ist die Langsamkeit des Er-
kenntnisprozesses bei Freddy, die der
Film sich zu eigen macht. Wahrend sich
die Geschehnisse in New York zu Zei-
tungsschlagzeilen verknappen, geht in
Garrison alles seinen geregelten Gang,
den Gang der Menschen, die sich mit
den Verhiltnissen abgefunden haben,
auch wenn sie darunter leiden. In den
sehnstichtigen Blicken etwa, die Freddy
auf Liz wirft oder auf die Metropole
jenseits des Flusses — darin ist die ganze
Tragik verschiitteter Hoffnungen aus-
gedriickt. Wunderbar auch Cathy Mori-
arty (die in Scorseses RAGING BULL die
Frau von Robert De Niro spielte) als
Nachbarin von Liz, die ihre Frustration
iiber die Existenz als griine Witwe im
Alkohol ertrankt (aber trotzdem wach
genug ist, um mitzubekommen, was ihr
Mann Ray mit seinem Neffen Murray
vorhat). Erst als der Versuch Rays und
seiner Kollegen, Murray umzubringen
(besser ein toter, tragischer Held als ein
lebendiger Jammerlappen, der die Ehre
der Polizei besudelt), fehlschlagt, gera-
ten die Ereignisse aus dem Ruder.

Das Ende mutet an wie eine Para-
phrase von HIGH NOON, des klassischen
a man’s gotta do what a man’s gotta do,
komplett mit einer kurzen, unheil-
schwangeren Totalen des Polizeireviers
bei Nacht und einem Hilfssheriff, der
sich davonmacht. Dem anschliessenden
shoot out allerdings verleiht Mangold
geradezu surrealistische Ziige, wenn er
ihn ganzlich in Zeitlupe filmt und auf
der Tonspur ausschliesslich Freddys
subjektive Wahrnehmung expliziert:
durch den Knall eines in unmittelbarer
Nihe abgefeuerten Revolvers fast géanz-
lich seines Gehors beraubt, sind Dialog-
fetzen nur ganz leise horbar, tiberlagert
von einem lauten Pochen - Freddys
Herzklopfen nach der Anstrengung,
den Gegnern zu Fuss zu folgen. Und
wie ihm dann unerwartete Hilfe in Ge-
stalt des Polizisten Gary Figgis er-
wichst, der plotzlich dasteht, an seinen
Wagen gelehnt, den Revolver in der
Hand, die Zigarette im Mundwinkel, da
erkennt man das gebrochene Verhiltnis
des Films zu dieser amerikanischen
Tradition.

Neben der Hauptfigur des Freddy
Heflin ist Figgis die interessanteste Fi-
gur der Geschichte: einst ein Mitglied
des inneren Zirkels der Cops von Garri-
son, aus dem Gleichgewicht geworfen,
seit sein Partner vor zwei Jahren unter
ungeklarten Umstanden in einer Ge-
fingniszelle ums Leben kam, unmittel-
bar bevor er vor einer Jury tiber Kor-
ruption bei der Polizei aussagen wollte.
Jetzt halt er Distanz zu Ray Donlan und

dessen Ménnern, gibt sich stattdessen
dem Kokaingenuss hin und hat ein bei-
nahe freundschaftliches Verhaltnis zu
Freddy. Als Figgis” Haus eines Nachts
abbrennt, kurz nach einer Auseinander-
setzung zwischen ihm und seinen Kol-
legen, scheint das ein weiteres Puzzle-
teil zu sein in der Demontage der Idylle
vom Cop Heaven, hinter dem die Fratze
der Mafia lauert. Aber spater stellt sich
heraus, dass dem nicht so ist, «Nicht al-
les ist eine grosse Verschworung!» wie
Freddys neuer Hilfssheriff Cindy Betts
resignierend feststellt.

COP LAND ist ein schones Beispiel
ftir einen Film, der den Figuren (und
ihren Darstellern) Raum lédsst, gerade
auch weil er ihnen diesen Raum nicht
auf Kosten der Geschichte verschafft,
sondern sie sich ihn geradezu erkamp-
fen miissen — gegen einengende Ver-
héltnisse und die selbstgewéhlte Ohn-
macht. Im Kopf des Zuschauers sind
die Darsteller in ihren fritheren Rollen
prasent, auch in ihrer Zusammenarbeit;
Ray Liotta und Robert De Niro in coop-
FELLAS, De Niro und und Harvey Keitel
in gleich mehreren Filmen von Scor-
sese, Robert Patrick, der seit TERMI-
NATOR 2 praktisch in der Videohélle
schmorte, kann hier sein Talent zeigen,
und auch Sylvester Stallone, dessen Fi-
guren immer die {iberlebensgrossen
Helden waren, macht diese durch sein
zuriickgenommenes Spiel hier verges-
sen — solch einen miide-resignierten
Protagonisten hat man lange nicht ge-
sehen. Und wenn die mangelnde Ambi-
guitdit mancher Figuren etwas ent-
tauscht, dann wird das wettgemacht
durch das Ende, an dem Freddy zum
zweiten Mal ein Held geworden ist und
ihm trotzdem nichts bleibt als der Blick
iiber den Fluss — ein Ende von herzzer-
reissender Traurigkeit.

Frank Arnold

Die wichtigsten Daten zu cor LAND: Regie und
Buch: James Mangold; Kamera: Eric Edwards;
Schnitt: Craig McKay; Ausstattung: Lester Cohen;
Kostiime: Ellen Lutter; Musik: Howard Shore. Dar-
steller (Rolle): Michael Rapaport (Murray Babitch),
Harvey Keitel (Ray Donlan), Sylvester Stallone
(Freddy Heflin), Annabella Sciorra (Liz Randone),
Peter Berg (Joey Randone), Ray Liotta (Gary Figgis),
Janeane Garofalo (Cindy Betts), Robert De Niro
(Moe Tilden), Cathy Moriarty (Nachbarin), Robert
Patrick. Produktion: Woods Entertainment; Produ-
zenten: Cary Woods, Cathy Konrad, Ezra Swerdlow;
assoziierte Produzenten: Christopher Goode, Kevin
King, Richard Miller; Co-Produzent: Kerry Orent;
ausfiihrende Produzenten: Bob Weinstein, Harvey
Weinstein, Meryl Poster. USA 1997. Dauer: 105
Min. CH-Verleih: Rialto Film, Ziirich; D-Verleih:
Kinowelt Filmverleih, Miinchen.



Das Kino der (ehemaligen) CSSR: vier Jahre und nie wieder?

Scharf beobachtete Filme

Versprengte Notizen von 68 an

Man liess sich
nicht vorfiihren:
weder Evald
Schorm noch
Vera Chytilova
noch Jan Nemec
erschienen

zum Fest.

Karlovy Vary, 9. Juni 68

Zur Eroffnung des sechzehnten
Festivals zeigt die CSSR den in der
Nachfolge von Elmar Klos und Jan Kaddr
(DER ANGEKLAGTE/OBZALOVANY) sowie
von Evald Schorm (MUT FUR DEN ALL-
TAG/KAZDY DEN ODVAHU) stehenden
Film stup (scaaMm) von Ladislav Helge.
Einen kritischen Vergleich mit dem
Film von Schorm hélt scHAM nicht aus.
Er ist allzu folgerichtig konstruiert, von
der Idee her entworfen und dann aller-
dings mit der technischen Perfektion
und dem handwerklichen Glanz ver-
wirklicht, die man an den tschechoslo-
wakischen Filmen schon seit einigen
Jahren zu schitzen gelernt hat. Im Mit-
telpunkt steht ein Parteifunktiondr, in

zwanzig Jahren miihevoller Aufbauar-
beit verbraucht, der jetzt erfahren muss,
dass er sich in einem wichtigen Mitar-
beiter getduscht und die Warnungen
anderer mit der Selbstherrlichkeit des
Vorsitzenden in den Wind geschlagen
hat. Es ist die Stunde der Wahrheit fiir
den Genossen Panek, er muss sich ent-
scheiden zwischen Verdanderung und
Resignation. Das Ergebnis bleibt offen,
wenn Helge auch eine pathetische Sym-
pathie fiir seinen stets schwitzenden
Helden kaum verleugnen kann. Immer-
hin stammt der Film aus der Zeit vor
den politischen Verdanderungen in der
CSSR. Zur Verdnderung des Bewusst-
seins, das politischen Reformen voran-
zugehen pflegt, mag er seinen Teil bei-
getragen haben.

Karlovy Vary, 15. Juni 68 (1)

Der halbe Weg ist es nur in Karls-
bad, und gekennzeichnet ist er durch
die Tatsache, dass die tschechoslowa-
kischen Jungfilmer nicht mitspielen
mochten. Sie waren mit ihrem Verband
rechtzeitig ausgestiegen, als sie sich bei
den Vorbereitungen nicht hatten durch-
setzen konnen, das Feld demonstrativ
der staatlichen Filmorganisation iiber-
lassend. Sie blieben Karlovy Vary fern,
denn wenn auch der internationalen
Offentlichkeit nicht das Schauspiel offe-
ner Rebellion geboten werden sollte, so
doch auch keine Repriasentation. Man
liess sich nicht vorfithren: weder Evald
Schorm noch Vera Chytilovd noch Jan
Nemec erschienen zum Fest. Menzel kam
nicht zur Vorfithrung seines Films; den
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Jiri Menzel in TAUSEND-
LAUNISCHER SCHONCHEN
SOMMER Regie: Regie: Vera
Jiri Menzel Chytilowd
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SCHAM Regie: Karlovy Vary
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Das Festival
propagiert,
agitiert, optiert
heftig fir die
Umstiirzler des
Filmfestivals
von Pesaro,
aber in Karls-
bad selbst
bleibt es beim
alten Ritual.

Preis allerdings liess er sich nicht entge-
hen. Der halbe Weg: die neuen oder neu
freigegebenen Filme von Schorm, Chy-
tilova, Hynek Bocan gibt es nicht auf
dem Festival zu sehen, sondern nur auf
besonderen Wunsch am Rande in dem
einen oder anderen der vielen Kur-
hotels mit eigenen Vorfiihrsilen, auf
einem fast geheimen Filmmarkt, der
ungeschickt organisiert ist, die Informa-
tionen sind karglich. Der halbe Weg:
das Festival propagiert, agitiert, optiert
heftig fiir die Umstiirzler des Filmfesti-
vals von Pesaro, die tagliche Festival-
zeitschrift ist voll davon, aber in Karls-
bad selbst bleibt es beim alten Ritual:
feierlicher Einzug der Juroren unter den
Klangen einer militdrischen Blaskapel-
le, Fanfare vor jeder Projektion, wenn
die Ansagerin - stets in einem neuen
Mini- oder Maxikleid — mit der jeweili-
gen Delegation die Biihne ersteigt, Re-
den und Empféinge.

Karlovy Vary, 15. Juni 68 (2)

Ein neuer Film von Evald Schorm
mit dem etwas irritierenden Titel FUNF
MADCHEN AM HALS (PET HOLEK NA
KRKU) bleibt ebenso der privaten Vor-
fithrung iiberlassen wie die interes-
santeste Arbeit, die das Land jetzt ken-
nenlernen darf: Vera Chytilovéds TAU-
SENDSCHONCHEN / DIE KLEINEN MARGE-
RITEN (SEDMIKRASKY), von Staatsprési-
dent Novotny personlich bisher von der
offentlichen Vorfiihrung zuriickgehal-
ten. Im Wettbewerb kann unangefoch-
ten Jiri Menzels LAUNISCHER SOMMER
(ROZMARNE LETO) reiissieren. Die Adap-
tation eines Romans von Vladislav Van-
cura verleugnet die Herkunft aus dem
Literarischen nicht. Die Erbmasse der
Literatur ist vielmehr bewusst einge-
setzt mit dem archaisierenden, ba-
rocken Sprachstil Vancuras in den Dia-
logen, so dass dem Sprachunkundigen
ein Zugang doppelt versperrt bleibt.
Menzels Film bezieht aus dieser Kon-
stellation, auf die stindig verwiesen
wird, alle ironische Distanz und die
Rechtfertigung des Kostiims: “barocke”
Endzeit des fin de siecle. Drei Freunde,
Mitte der Fiinfzig zu denken, Bade-
meister, Abbé und Major, erleben einen
Altmannersommer, indian summer. In
die dorfliche Harmonie des Spatsom-
mers bringt ein kleiner Zirkus Ab-
wechslung und Verwirrung, ein Seil-
tinzer und Zauberer mit seiner As-
sistentin. An dieser jungen Frau er-
proben die drei Freunde eine Regenera-
tion ihrer Liebesfdhigkeit, einer nach
dem anderen und jeder nach Tempera-
ment und Herkommen. Erprobt und in
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ihrer Briichigkeit enthiillt wird aber
auch die Freundschaft, wird der status
quo der Harmonie, in die das Abenteu-
er und die Versuchung der Fremde ein-
bricht. Es ist am Ende das Abenteuer
selbst, das sich verweigert und so der
Wiederherstellung der Harmonie nicht
im Wege steht. Doch der Blick in den
Abgrund ungewisser Veranderung ist
getan, die Harmonie kann nicht mehr
dieselbe werden. Es ist ein Film aus
dem Geist einer Literatur, die in der
barocken Wendung Halt sucht vor dem
Verfall — und ihn damit offenkundig
macht. Es ist aber auch ein Film aus
dem Geist des malerischen Impressio-
nismus, zuweilen an Renoir erinnernd
oder an den frithen Ingmar Bergman
der Komdédien. Menzel spielt die Rolle
des Seiltanzers selbst; er hat fiir diesen
Film das Seiltanzen gelernt — noch unter
dem Regime Novotnys. Doch auch dem
politischen Drahtseilakt — wenn es denn
einer, schwer erkennbar, sein sollte — ist
das Sicherheitsnetz aus Literatur und
wehmiitiger Nostalgie gespannt.

Exkurs:

Vera Chytilova (August 68)

Kein alltaglicher Fall: ein erster
langer Spielfilm gewinnt eine neue Di-
mension durch den zweiten Film,
schliesst sich erst ganz auf. 0 NECEM
JINEM ist, aus der Perspektive von TAU-
SENDSCHONCHEN, mehr als nur «Von et-
was anderem». Die Filmautorin Vera
Chytilova erweist sich im nachhinein
als unerbittlich: schon in ihrem zweiten
Film hat sie aus ihrem ersten so konse-
quent die Konsequenzen gezogen, dass
man nicht zu vermuten wagt, wohin sie
ein dritter Film denn noch fiihren sollte.
Und so stellt sich heraus, dass man,
wenn man TAUSENDSCHONCHEN kennt,
an VON ETWAS ANDEREM kaum denken
kann, geschweige denn davon reden,
ohne von der Erfahrung des zweiten
Films gelenkt zu werden. Frieda Grafe
hat schon in einer ersten, kurzen Infor-
mation iber VON ETWAS ANDEREM dar-
auf hingewiesen, dass «die Erfindung
von Geschichten nicht Chytilovas Star-
ke» zu sein scheine. TAUSENDSCHON-
CHEN unterstreicht dies auf das ent-
schiedenste — und 6ffnet zugleich eine
Perspektive, die sich auch auf von ET-
WAS ANDEREM richten lasst und die ver-
meintliche Schwéche erhellt. In TAU-
SENDSCHONCHEN geht es iiberhaupt
nicht mehr um eine “Geschichte”; die
Aktionen, Handlungspartikel und opti-
schen Erfindungen des Films lassen
sich nicht mehr auf eine Fabel hin ad-
dieren. Das «Durchbrechen der eigenen

Logik», das «Durcheinanderwiirfeln
der Dramaturgie und der Bildstruktur»,
wovon Ulrich Gregor gesprochen hat,
sind Prinzip, gehdren unmittelbar zur
Innovation und sind nicht erst das Er-
gebnis nachtrdglicher Destruktionen,
wie etwa bei Vlado Kristl. TAUSEND-
SCHONCHEN macht in seiner Rigorositét
vollends klar, dass es Chytilov4 nicht
darum geht, zu erzdhlen, sondern dar-
um: Strukturen, Grundmuster sichtbar
zu machen, die Strukturen menschli-
cher, gesellschaftlicher Wirklichkeit
sind und zugleich Strukturen des Ki-
nos. In einem Gespréch mit Jacques Ri-
vette hat die Regisseurin bestatigt, dass
die Reduzierung auf elementare Grund-
fragen die Basis ihrer Filme bilde; von
daher nimmt die Erfindung ihren Aus-
gang. Im selben Gesprich sagt sie tiber
VON ETWAS ANDEREM: «Der ganze Film
ging um das Thema: Ahnlich oder nicht
dhnlich? Gleich oder verschieden? Und
immer von neuem entdeckt man, dass
jede von ihnen etwas anderes ist, als
man zundchst annahm.» Der Titel ist
mit Bedacht gewdihlt, schlagt das
Thema des Films an, ironisch, und re-
flektiert seine &dussere Struktur, die
Montage, das Stilprinzip der Parallel-
fithrung zweier disparater Verldaufe —
und unvermittelt wird der Stil zur
Mitteilung, zur “Botschaft” des Films.
Gegeneinandergeschnitten sind in un-
regelméssigen Rhythmen, die das Tem-
po des Films angeben, zwei Aktions-
einheiten, die imgrunde miteinander
nichts zu schaffen haben, auch nie zu
einer Handlungskonvergenz gebracht
werden und allein durch die Montage
aufeinander bezogen sind. Erst durch
den Film, und das heisst mit Betonung
durch das Machen von Film, wird ihre
Kombination wirklich, und das heisst
auch wirksam. Nur zu Anfang gonnt
sich der Film eine wiederum erkennbar
ironische Verkniipfung der Faden: die
turnerischen Ballettiibungen, sehr nah
und im Detail aufgenommen, die unter
dem Rolltitel liegen, sind Teil einer
Fernsehsendung tber die tschechoslo-
wakische Turnmeisterin Eva Bosdkova,
und die Sendung wird gesehen in der
Wohnung von Vera. Danach spaltet
sich der Film in die beiden Strange auf,
die wie zu einem Seil miteinander ver-
flochten werden, und nur gegen Ende
hin, bei sehr kurzen, das Tempo forcie-
renden Schnitten, ist zwei- oder drei-
mal eine synkopische Ligatur gewahlt,
wenn der Ton aus einer Eva-Szene in
eine Vera-Szene hineinreicht. Vera lebt
mit ihrem Mann und ihrem kleinen
Sohn Mydlik in einer Wohnung, deren
Einrichtung auf gehobenen Mittelstand
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Die jungen
tschecho-
slowakischen
Filmemacher,
Theoretiker
und Kritiker
liessen das
Festival in
Ruhe. Aber sie
diskutierten in
aller Offent-
lichkeit iber
Lenin und die
Freiheit.

schliessen lasst; man hélt sich eine Zu-
gehfrau und einen Wagen, man ist biir-
gerlich, und biirgerlich sind Umgang,
Lebensstil und Sorgen: man leistet sich
dies und jenes nicht, weil man auf einen
«Tatra» spart. Biirgerlich ist auch die
Erziehung des Kindes, ein Musterfall
von repressiver Toleranz, gegen die
Mydlik sich auflehnt, biirgerlich die
Frustration eines eintdnigen Hausfrau-
endaseins, btirgerlich der Ausbruchs-
versuch Veras, der folgenreiche Seiten-
sprung ihres Mannes und schliesslich
die allgemeine Resignation, die allein
noch die Ehe zusammenhalt. Eine bana-
le “Geschichte” also, wenn auch scharf
beobachtet, aber kein landlaufiges Kli-
schee scheint zu fehlen — eine Geschich-
te, die allenfalls als Symptom fiir Ver-
biirgerlichung in sozialistischer Ge-
sellschaftsordnung interessieren kénn-
te, aber dafiir ist wieder zu wenig vom
Sozialismus die Rede. Dieses Ergebnis
ist indes nur zu halten, wenn man den
Vera-Strang aus den Verknotungen 16st
und das biirgerliche Kleindrama isoliert
betrachtet. Denn es erhélt seine wahre
Dimension erst in der Kombination mit
dem Eva-Strang. Eva Bosédkovd, Spezia-
listin auf dem Schwebebalken, zweima-
lige Medaillengewinnerin bei den
Olympischen Spielen von 1956 und
1960, wird vor allem beim Training ge-
zeigt, und das besteht hauptsachlich in
der schier endlosen Miihsal detailliert
ausgearbeiteter Ubungen und Figuren
und in der massiven Pddagogik der
Trainer und des eigenen Mannes: Uber-
redung, Beschimpfung, Verlockung,
Zichtigung und Schmeichelei — auch
hier also repressive Toleranz, gegen die
sich die Turnerin nur sporadisch und
kurzfristig auflehnt, eher instinktiv,
denn auch sie ist am Ergebnis interes-
siert, an der Spitzenleistung. Die ist je-
doch nur zu erreichen in der zweiten
Natur, durch die total eingeschliffene
Ubung, in der trancehaften Sicherheit,
von der Kleist in seinem Aufsatz {iber
das Marionettentheater und Musil in
seinen Sport-Essays sprechen. Nur so,
in der Entdusserung, im Verzicht kann
Eva triumphieren, triumphiert sie.
Dann nimmt sie ihren Abschied vom
aktiven Sport — und richtet als Trainerin
neue Turnerinnen ab. Zwei disparate
Aktionseinheiten? Ahnlich oder nicht
dhnlich? Gleich oder verschieden? Kor-
relativ verweisen die Gestalten auf-
einander, verdeutlichen sich gegensei-
tig und gemeinsam das Muster, das
zugrunde liegt. Denn beide Frauen,
Vera wie Eva, sind von der gesellschaft-
lichen Funktion, die ihnen jeweils zuge-
wiesen ist, reduzierte Personlichkeiten;
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Vera: nur Hausfrau, die nicht einmal
Anteil nehmen kann am Beruf ihres
Mannes; Eva: nur Spitzensportlerin, die
sich den Kuchen von ihrer Mutter
schicken ldsst, denn wann hatte sie je-
mals Zeit gehabt, kochen und backen
zu lernen. Die Reduktion ist nicht das
Werk des Films, was von nicht zu
unterschdtzender Bedeutung ist: die
Konstruktion des Films — und es ist
zweifellos konstruiert, zwei disparate
Einheiten zusammenzubinden - er-
scheint als eine Konstruktion zweiten
Grades, der nicht ein gewaltsames Zu-
rechttrimmen der Bauteile voraufgehen
musste. Obwohl freilich gewiss der
Vera-Strang eine Fiktion und der Eva-
Strang keineswegs rein dokumentarisch
ist. Auch hier gibt es fliessende Uber-
ginge: die Kamerafithrung bei den
Turniibungen Evas lasst manch ironi-
sche Distanz erkennen, taucht zum
Trick nach unten, wenn im Off ein Sturz
simuliert wird, und produziert gele-
gentlich modischen Schnickschnack,
der einer Dokumentationskamera nicht
eignet. Auf der anderen Seite: die Rolle
des Kindes Mydlik “spielt” Milivoj
Uzelac, der auch ohne Kino der Sohn
von Vera Uzelacova ist, der Kino-Mut-
ter Vera; und Mydlik-Milivoj reagiert
auf das fiir das Kino inszenierte Wech-
selbad von Priigel und Liebkosungen
ganz “natiirlich”: «Ich will nicht mehr
Film, Mami, ich will nicht mehr!» Vera
und Eva — der Film vermeidet gliicklich
die naheliegende Gefahr, dass die eine
Aktionseinheit zum Kommentar der an-
deren geworden wére. Hier wird nichts
gegeneinander ausgespielt, hier wird

auch nicht interpretierend mit pointen-
reichen Gegenschnitten verfahren. Das
Prinzip der Montage ist scheinbare
Prinzipienlosigkeit. Ich zahle 39 Wech-
selschnitte zwischen den beiden Hand-
lungseinheiten, nicht gerechnet den nur
scheinbaren “Schnitt” des Anfangs.
Dazu verhalten sich die Szenen- und
Sequenzeinheiten vollkommen arhyth-

misch: der Wechsel kann am Ende einer
Szene liegen oder das Ende einer Se-
quenz markieren, er kann aber auch
Szenen unterbrechen, und nach dem
Gegenschnitt spielt die unterbrochene
Szene weiter und geht womdglich in
einen neuen Schauplatz, eine neue
Szene iiber. Typisch, dass sich eine Se-
quenzeinteilung nur gewaltsam oktroy-
ieren liesse. Es ist diese Struktur, wild
und anarchistisch, die auch Vera und
Eva als gleichsam spiegelbildlich er-
scheinen lasst, als Facetten von Unter-
driickung und Reduktion des Weibli-
chen. Insofern handelt von ETwas
ANDEREM tatsdchlich von etwas glei-
chem, und insofern ist SEDMIKRASKY die
bitterbose Konsequenz von O NECEM
jINEM. Und handelt erst «von etwas an-
derem».

Karlovy Vary, 20. Juli 70

Selbst 1968, noch mitten im Prager
Frithling und in jenem “launischen
Sommer” der Festivaldimmerung, als
ringsum die Filmfestspiele in die Krise
gerieten oder zu Bruch gingen, hatte
man in Karlsbad den Konservativen aus
aller Welt gezeigt, dass auf dieses Festi-
val Verlass war. Mir klingen noch die
Worte eines Filmindustriellen aus dem
Westen in den Ohren, der damals, kurz
nach dem Zusammenbruch von Can-
nes, den Stosseufzer horen liess, wenn
man ein intaktes Festival erleben und
der Revolution entgehen wolle, miisse
man nur in ein kommunistisches Land
fahren. Wie recht er hatte: jene Karlsba-
der Filmfestspiele vom Juni 68 — noch
mitten im Prager Friihling —
lieferten kein Motiv fiir eine
Intervention. Die jungen
tschechoslowakischen Fil-
memacher, Theoretiker und
Kritiker liessen das Festival
in Ruhe. Aber sie diskutier-
ten in aller Offentlichkeit
uber Lenin und die Freiheit.
Damals sind Sétze gespro-
chen worden, von denen
man heute in Karlsbad
nicht einmal mehr zu trau-
men wagt. An derselben
Stelle, wo 1968 Kommunis-
mus mit Lenin als ein Ver-
sprechen fiir die Freiheit definiert wur-
de, hat heute der neue Kulturredakteur
von «Rude Pravo» das Sagen. Als er die
Pressekonferenz iiber einen polnischen
Film zum Anlass nimmt, den tschecho-
slowakischen Filmregisseuren vorzu-
werfen, sie verabsdumten es, positive
Helden zu zeigen, sieht sich der Regis-
seur aus Polen genoétigt, seine Kollegen
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Evald Schorm,
Stefan Uher,
Ivan Passer,
Jan Nemec, Jiri
Menzel, Vera
Chytilova,
Jaromil Jires,
Milos Forman:
es hat selten
ein so kleines

Land mit so
vielen grossen
Filmemachern
gegeben.

aus der CSSR in Schutz zu nehmen.
Von denen ist in Karlsbad bis zur Stun-
de niemand zu sehen. Es heisst, man
habe sie entweder nicht eingeladen
oder ihnen mitgeteilt, sie miissten die
unglaublich hohen Aufenthaltskosten
selber tragen.

Karlovy Vary, 23. Juli 70

Das Festival wird beherrscht von
einer Mammutdelegation aus der DDR
und gepragt durch die Anwesenheit der
obersten, im Ministerrang stehenden
Filmfunktiondre der sozialistischen
Bruderstaaten. Der sowjetische Film-
gewaltige Romanow ist in Moskau of-
fenbar zehn Tage lang entbehrlich. Thm
zu Ehren schickte Prag jetzt niemand
geringeren als Staatsprasident Svoboda
an die Front von Karlovy Vary. Der Ge-
neral hielt Heerschau und erklarte in
einem Interview, was das Publikum in
der CSSR vom Kino erwarte: keine
schwarzen, negativen und unverstand-
lichen, verwirrenden Filme, sondern
konstruktiven Optimismus, der ja so-
wieso fiir den Sozialismus charakteri-
stisch sei. Ich weiss nicht, ob der Prasi-
dent ausserdem ins Kino gegangen ist.
In Karlsbad hitte er in diesen Tagen je-
denfalls nicht viel davon finden kon-
nen, ganz so, als seien die sozialisti-
schen Brider im August 68 nicht zur
Hilfe gekommen. Man hat den Ein-
druck, dass die jungen Autoren — unter
ihnen tiberraschend viele im Hand-
werklichen schon perfekte Debiitanten
— politische, gegenwartige oder auch
nur gesellschaftliche Themen bewusst
meiden. Man verfilmt Maupassant, wie
Juraj Herz mit seinem an Jean Renoir
orientierten fin-de-siécle-Stiick fiir das
Fernsehen DIE GLUCKLICHEN TAGE DES
VORIGEN SOMMERS (SLADKE HRY MINU-
LEKO LETA), erzdhlt Uppig mit Meta-
phern befrachtete Vampyrgeschichten,
wie Jaromir Jires mit VALERIE UND DIE
WOCHE DER WUNDER (VALERIE A TYDEN
p1vu), schwarze Komddien, wie der
Neuling Petr Tucek mit DER HEILIGE VON
KREJCAREK, oder man schildert wie Jaro-
slav Papousek den banalen Sonntag einer
kleinbtirgerlichen Familie: ECCE HOMO
HOMOLKA. Unter den Regiedebiitanten
findet sich auch Ester Krumbachovd, die
wichtigste, zentrale Figur des neuen
Films in der Tschechoslowakei seit An-
fang der sechziger Jahre, Drehbuch-
autorin zum Beispiel von Jan Nemec
und Vera Chytilovad. Doch der erste
eigene Film der Krumbachova, DIE ER-
MORDUNG DES TEUFELS (VRAZDA INZE-
NYRA CERTA), ist eine enttauschende,
arg in die Lange gezogene Parabel zur
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Emanzipation der Frau. Der Ingenieur
Cert (cert = Teufel) kommt zu seiner ro-
mantischen Geliebten nur, um sich bei
ihr vollzufressen. Der Film reiht eine
Vertilgungsorgie von Speisen und Ge-
tranken an die andere (manches erin-
nert an TAUSENDSCHONCHEN von Chyti-
lovéa, wozu die Krumbachova das Buch
geschrieben hatte), bis die Frau ihren
Gast in einen Sack Rosinen, in den er
sich hineinfrisst, festsetzt und ihn durch
den Kamin buchstiblich zum Teufel
jagt. Eine schwarze Komodie — tschechi-
sche Spezialitat — ist auch DER WACHTER
(HLIDAC) des Regieneulings [van Renc,
eine verbliiffend dichte psychologische
Studie tiber einen schiichternen Geféng-
nisbeamten, der vergeblich versucht,
sich durch Heirat und Traumereien aus
der Mutterbindung zu emanzipieren.
Gegen Schluss freilich wird die Ge-
schichte allzu schliissig, wenn sich die
Wut des ewig unterdriickten Schwéch-
lings nicht mehr gegen seinen Hund
wendet, sondern gegen die Héftlinge.
Da schimmert das Klischee des SS-Neu-
rotikers durch. Typisiert hat auch die
Debiitantin Drahomira Vihanovd in dem
Film EIN TOTGESCHLAGENER SONNTAG
(zaBITA NEDELE). Ein junger Offizier
verkommt in der Odnis seines Berufs
hinten in der Slowakei. Er ist ein Scharf-
schiitze, der Ratten jagt, und ein Siufer,
der sich von der Kellnerin aushalten
lasst. Alle Befreiungsversuche schlagen
fehl, und er totet sich selbst. Das hat in
der Stimmung manches vom FEU FOL-
LET des Louis Malle, aber auch von den
k.u.k.-Romanen Joseph Roths. Die Sinn-
losigkeit und Verlorenheit eines Da-
seins ohne innere Orientierung wird -
und das hebt den Film tber die schlich-
te Typisierung hinaus - deutlich in den
Bildern eines menschenleeren Arsenals
oder einer tristen Dorfstrasse, auf der
ein Hund sich in die Erde grdbt. Das
Ambiente bestimmt das Bewusstsein.
Das kann nur auf den ersten, fliichtigen
Blick unpolitisch scheinen, wie auch der
Film EIN FALL FUR DEN NEUEN HENKER
(PRIPAD PRO ZACINAJICIHO KATA) VON
Pavel Jurdcek, scheinbar eine zeitlose
Swift-Adaptation, aber mit vehementen
Anspielungen auf die politische Gegen-
wart. Dieser metaphernreiche Schliis-
selfilm, der den neuen Gulliver in das
Land Balnibarbi und ins Kénigreich La-
puta fiihrt, das tiber der Erde schwebt,
aber einst mit Balnibarbi verbunden
war, dessen Einwohner sich noch im-
mer von Laputa das Heil erhoffen, das
nicht kommen wird, aber es ist ein Ver-
brechen, das zu sagen: — dieser Film
kann wahrscheinlich nur von intimen
Kennern der tschechoslowakischen Ver-

haltnisse vollstdndig entschliisselt wer-
den. Was auch der Grund dafiir sein
wird, warum Jurdceks zweiter langer
Spielfilm nach JEDER JUNGE MANN (KAZz-
DY MLADY MUZ, 1965) in den Kinos der
CSSR laufen darf, vorldufig jedenfalls.
In den internationalen Wettbewerb von
Karlsbad ist EIN FALL FUR DEN NEUEN
HENKER ebensowenig gelangt wie ir-
gendein anderer der neueren Filme.
Man kann sie nur in den halbwegs pri-
vaten, auf Export spekulierenden Vor-
fihrungen des Filmmarkts sehen. Wie
1968.

Karlovy Vary, 9. Juli 90

Auf der Bithne des grossen Kino-
saals im Hotel Thermal steht ein slowa-
kischer Schauspieler und redet sich
markig in die Begeisterung hinein. Er
gilt als Berater von Vaclav Havel und
ist seit neuestem Minister. Vom ersten
freien Festival in Karlovy Vary spricht
er und sagt nachher, in einem zweiten
Anlauf, vielleicht sei es doch nicht das
allererste freie, darauf habe man ihn
aufmerksam gemacht. Gemeint ist als
Ausnahme wohl das Festival vom Som-
mer 68. Das war vor zweiundzwanzig
Jahren ganz anders vom Elan eines neu-
en, riskanten und hoffnungstrachtigen
Anfangs beseelt. Wer will — und viele
wollen —, kann das an den Filmen der
sechziger Jahre noch einmal nachpri-
fen, kann es sehen und spiiren in einer
Retrospektive der Filme von Evald
Schorm, Stefan Uher, Ivan Passer, Jan Ne-
mec, Jiri Menzel, Vera Chytilova, Ja-
romil Jires, Milos Forman. SCHARE BEOB-
ACHTETE ZUGE (OSTRE SLEDOVANE
VLAKY) hiessen sie damals oder INTIME
BELEUCHTUNG (INTIMN{ OSVETLENT)
oder MUT FUR DEN ALLTAG oder DIA-
MANTEN DER NACHT (DEMANTY NOCI): es
hat selten ein so kleines Land mit so
vielen grossen Filmemachern gegeben.
Es sind diese Vorstellungen, die am be-
sten besucht sind, gleich nach dem Pro-
gramm mit den bis zur samtenen Revo-
lution vom letzten Jahr verbotenen
Filmen. Ein gutes Dutzend Spielfilme
ist das, dhnlich wie in der DDR, und
dhnlich wie die “Kellerfilme” der DDR
—und die “Regalfilme” aus der Sowjet-
union - demonstrieren sie geradezu
schmerzhaft, welch ein Reichtum an
Hoffnung und Kraft mit ihnen begra-
ben worden ist. Damals schon, nicht
erst heute, damals, als die Utopie eines
besseren Lebens und der Traum der
Phantasie nicht sein durften, hat der So-
zialismus verloren. Indem er sich selbst
verriet.
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Evald Schorm
ist im De-
zember 88
gestorben,
Pavel Juracek
im Mai 89,
gerade 57
Jahre alt wurde
der eine, nicht
einmal 54 der
andere. Die
besten Jahre
ihres Lebens
waren die
Sechziger, als
sie selbst erst
knapp iiber
dreissig waren
und zu den
Besten der
Neuen Welle
des tschecho-
slowakischen
Films zdhlten.

Karlovy Vary, 11. Juli 90

Es ist eine mehrfach traurige Ge-
schichte zu erzdhlen, die Geschichte der
Befreiung und Wiederbelebung einst
grosser und politisch ermordeter Filme
und die Geschichte einer herben Di-
stanz; die Geschichte viel zu friither
Tode und die Geschichte einer unauf-
holbaren Verspatung. Alle diese Ge-
schichten sind mit den Namen Evald
Schorm und Pavel Jurdcek verbunden,
den beiden Filmregisseuren aus Prag,
die den Augenblick der Freiheit nicht
mehr erlebt haben. Evald Schorm ist im
Dezember 88 gestorben, Pavel Jurdcek
im Mai 89; gerade 57 Jahre alt wurde
der eine, nicht einmal 54 der andere.
Die besten Jahre ihres Lebens waren die
Sechziger, als sie selbst erst knapp tiber
dreissig waren und zu den Besten der
Neuen Welle des tschechoslowakischen
Films zahlten. Zwei Filme aus diesem
die Filmwelt erstaunenden und be-
fruchtenden Kinowunder der CSSR wa-
ren bei beiden, bei Schorm wie Juracek,
die letzten von Belang, die sie in ihrer
Heimat drehen konnten. Drehen gerade
noch, aber Evald Schorm hat seinen
Film DER SIEBTE TAG, DIE ACHTE NACHT
(DEN SEDMY, OSMA NOC) nicht einmal
mehr sehen diirfen. Er wurde wie Juré-
ceks EIN FALL FUR DEN NEUEN HENKER
konfisziert und verschwand wie dieser
flir zwanzig Jahre in den Verliesen des
Staats. In Karlovy Vary werden sie jetzt
exhumiert, Ausgrabungen einer gros-
sen Epoche der internationalen Filmge-
schichte und der nationalen Kunst- und
Kulturgeschichte. Anders als die etwa
zur gleichen Zeit entstandenen Verbots-
filme in der DDR sind die aus der
Tschechoslowakei weniger an Gegen-
wartsstoffen und Geschichten aus dem
sozialistischen Alltag orientiert. Sie be-
rufen sich vielmehr auf kulturelle und
folkloristische Traditionen von Libussa
bis Kafka und entwickeln daraus Para-
beln voller geheimer Zeichen und rét-
selhafter Symbole. Die Aura bohmi-
scher Marchen verbindet sich mit den
dsthetischen Signalen des Surrealismus
zu filmischen Texten von allgemeiner
Giiltigkeit, etwa tiber die Unabwend-
barkeit schuldhafter Verstrickung oder
iiber den Zusammenbruch jedweder
zwischenmenschlichen Gesittung im
Angesicht, ja auch nur unter der Vorah-
nung einer allgemeinen Bedrohung, die
das Klima der tragikomischen Ereignis-
se in dem Film DER SIEBTE TAG, DIE ACH-
TE NACHT bestimmt. Schorms Film ist
seinerzeit eine Denunziation der «brii-
derlichen Hilfe» der Staaten des War-
schauer Pakts vorgeworfen, wihrend
Jurdceks EIN FALL FUR DEN NEUEN HEN-
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KER als dekadent indiziert wurde. Sieht
man die Filme heute, bleibt zumal dem
Zuschauer aus dem Westen vieles my-
steriés, nicht nur der folkloristische
Aspekt, auch fast alle Anspielungen auf
die geschichtliche Zeit, in der die Filme
entstanden sind. Manches dramaturgi-
sche und filmsprachliche Arrangement
und Detail von hochster Kunstfertigkeit
scheint von Patina tiberlagert und wirkt
fast ledern. Aber es sind nattirlich nicht
die Filme, die sich verdandert haben. Es
ist der geschichtliche Augenblick ihrer
Befreiung, und das ist fast tragisch zu
nennen, der sie iiber Nacht hat altern
lassen. Vor zwanzig Jahren an der
Spitze der kinematographischen Ent-
wicklung und politisch sensationell, vor
Jahresfrist noch eine Botschaft des Wi-
derstands, betrachtet man sie heute
kiihl bis ans Herz hinan als Zeugnisse
einer unwirklich gewordenen Zeit. Das
rapide Altern der Geschichte — man
muss nicht durch die Strassen gehen, in
denen die Zeugnisse einer verfehlten
und versaumten Geschichte noch man-
che Dezennien lang herumstehen wer-
den, man kann es im Kino von Karlovy
Vary unmittelbar erfahren. Weil es un-
ter die Haut geht, die erschauert bei der
Bertihrung mit soviel vergeblicher
Hoffnung und soviel dsthetischem Ge-
nie.

Karlovy Vary, 13. Juli 90

Ein kleiner blonder Mann im blau-
en Anzug, auf hellblauem Hemd eine
rote Krawatte: mit kurzen Schritten,
den Kopf fast verlegen gesenkt, mit
halb erhobenen Handen wie um Nach-
sicht bittend, eilt Vaclav Havel durch
die Beifall klatschende Menge. Manche
warten schon seit drei Stunden auf ihn,
denn die Nachrichten tiber den Besuch
des Préasidenten beim Festival sind aus-
serordentlich spérlich. Auf die PR, die
Film- und Popstars exakt vorauszueilen
pflegt, versteht sich der Hofstaat von
der Prager Burg noch nicht. Im Wettbe-
werb von 1990 lauft ein Film von 1969,
VOGEL, WAISEN, NARREN (VTACKOVIA,
SIROTY A BLAZNI) des Slowaken Juraj Ja-
kubisko — wie 1969 in Venedig seine
schon 1968 verbotene Anarcho-Apo-
theose DESERTEURE UND NOMADEN (ZBE-
HOVIA A PUTNICI) lief, von der seitdem,
wie es heisst, wenigstens noch die eine,
entsetzlich verkratzte und italienisch
untertitelte Kopie existiert. Auch vOGEeL,
WAISEN, NARREN ist ein Film aus dem
Geist der slowakischen Folklore und
riittelt mit surrealistischem Furor an
den Grundlagen jeder staatlichen Ord-
nung. Das gibt der oft verspielt und ba-

rock tiberladen wirkenden, wie ein Mo-
saik konstruierten Dreiecksgeschichte
eine Wucht mit, die gelegentlich an die
Sprengkraft der surrealistischen Filme
von Luis Bufiuel denken ldasst. 1969
prompt verboten, ist er jetzt fir die
Tschechoslowakei ausgegraben wor-
den. Dass er am Wettbewerb teilnimmt,
ist wie eine Antwort auf die Berliner
Entscheidung, Menzels LERCHEN AM FA-
DEN (SKRIVANCI NA NITICH), ebenfalls
1969 entstanden und sofort verboten,
wie einen Film von heute ins Hauptpro-
gramm zu nehmen.

Karlovy Vary, 16. Juli 90

Nachmittags um zwei fiillt er sich
bis zum Rand, der Kleine Saal im Hotel
Thermal. Rund 250 Platze sind das, und
auf ihnen sitzen vor allem junge Leute
zwischen zwanzig und dreissig. Sie ho-
len die eigene Filmgeschichte nach.
Denn nachmittags um zwei werden im
Kleinen Saal die Filme der glorreichen
sechziger Jahre gezeigt, die Filme von
64 bis 68, und einige von ihnen sind
weltbertihmt, anders als die verbotenen
Filme von 69/70, die morgens kurz
nach zehn ebenfalls im Kleinen Saal ge-
zeigt werden, wo es zu rithrenden Sze-
nen kommt, wenn die jungen Leute von
damals jetzt als Frauen und Manner im
mittleren Alter ihre Jugendtraume pra-
sentieren. Nachmittags aber gibt es den
SCHWARZEN PETER (CERNY PETR), DIE
LIEBE EINER BLONDINE (LASKY JEDNE
PLAVOVLASKY) und den FEUERWEHRBALL
(HOR{, MA PANENKO) von Milos Forman
zu sehen. Oder SONNE IM NETZ (SENKO V
s1ETI) von Stefan Uher. Oder DiaAMAN-
TEN DER NACHT von Jan Nemec, der nie
mehr einen besseren Film gemacht hat.
Oder, zum wievielten Male wohl, Tau-
SENDSCHONCHEN, immer noch unver-
braucht, oder ALLE GUTEN LANDSLEUTE
(VSICHNI DOBRI RODACI) von Vojtech
Jasny oder DER SCHERZ (zERT), den Jaro-
mil Jires nicht mehr hat tibertreffen kon-
nen. Die damals neue Sprache war die
Sprache der Pop- und Rockmusik. Sie
ist anakoluthisch und synkopisch, und
wenn sie realistisch ist, dann ist es ein
poetischer Realismus und eine Erzahl-
weise, die Zwischenschritte behende
iberspringt und mit lakonischen Bil-
dern und iiberraschenden Gegenschnit-
ten sanfte intellektuelle Impulse setzt
oder sarkastische Interpunktionen. So
leichtfiissige, so einfache und genaue
Filme wird es so bald nicht wieder ge-
ben.



1
Pavel Jurdcek

2
Milos Forman

3
Stefan Uher

4
Juraj Jakubisko

5
DER SCHERZ
th’gle.‘ Jaromil
Jires

6
VOGEL, WAISEN,
NARREN Regie:
]m'nj Jakubisko

7
DER SCHWARZE
PETER Regie:
Milos Forman

8
ECCE HOMO
HOMOLKA
Regie: Jaroslav
Papousek

9
DIE LIEBE EINER
BLONDINE
Regie: Milos
Forman
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Der zweite
Hauptpreis, die
Rose von
Lidice, wurde
dem tschecho-
slowakischen
Film der
sechziger Jahre
insgesamt
zugeeignet,
dem Film,
dessen
Geschichte
gesichert ist,
wihrend die
Zukunft dieses
Kinos im
Dunkel liegt.

Karlovy Vary, 19. Juli 90

Milos Forman, der mit dem Fahr-
rad aus Paris gekommen ist, deutet an,
dass er einen Film zusammen mit ei-
nem Autor verabredet habe, der minde-
stens in den nichsten Jahren nicht dazu
kommen werde, das besprochene und
versprochene Drehbuch auch zu schrei-
ben. Die internationale Jury lasst den
Grossen Preis, den Kristall, im Schrank
und gibt ihren Spezialpreis dem tsche-
chischen Film WAREN WIR WIRKLICH $0O?
(BYLI JSME TO MY?) von Antonin Masa. Es
ist einer der ersten Filme seit dem No-
vember 89 und Evald Schorm und Pa-
vel Jurdcek gewidmet, die nach 68/69
keinen Film mehr machen durften und
— wie Antonin Masa auch — bestenfalls
beim Theater arbeiten konnten. So the-
matisiert WAREN WIR WIRKLICH $0? die
Theaterarbeit selbst. Er setzt den Prager
Bithnen, diesem letzten Widerstand ge-
gen den Totalitarismus, ein selbstkri-
tisches Denkmal mit der Figur eines
Regisseurs, der noch unter den Bedin-
gungen des alten Regimes aus dem Exil
heimkehrt und mit politisch korrum-
pierten Schauspielern eine furiose
«Othello»-Inszenierung angeht. Eine
Redeschlacht ist das, ein unter der Last
der Dialoge schier zerbrechender Film
mit hohen moralischen Anspriichen an
die Kraft der Selbstreinigung. Doch wie
weit entfernt ist auch diese redliche
Produktion des neuen Films in der neu-
en CSFR von den Meisterwerken der
sechziger Jahre, entfernt iiber die ge-
waltige Geschichtsstrecke eines Viertel-
jahrhunderts. Dass es eine Wegstrecke
der politischen und &sthetischen Ver-
wistungen war, wird sich so schnell
nicht aufheben lassen. Fast als wolle sie
das dokumentieren, hat die Jury, die
den Kristall nicht vergeben mochte, den
zweiten Hauptpreis, die Rose von Lidi-
ce, dem tschechoslowakischen Film der
sechziger Jahre insgesamt zugeeignet,
dem Film, dessen Geschichte gesichert
ist, wahrend die Zukunft dieses Kinos
im Dunkel liegt. Es ist jenes Dunkel, in
dem vielleicht demnichst ein tschechi-
scher Prisident und ein inzwischen
amerikanischer Filmregisseur einen
neuen Anfang suchen.

Karlovy Vary, Juni 92

Es sei fiir ihn selbstverstandlich
gewesen, den Vorsitz der internatio-
nalen Jury anzunehmen, sagt Antonin J.
Liehm. Und dann gibt er weder diesem
achtundzwanzigsten Filmfestival (und
seinem Programm) noch irgendeinem
zukiinftigen in Karlovy Vary eine
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Chance. Liehm, weltweit ausgewiesen
als einer der fithrenden Filmkritiker,
-theoretiker, -wissenschaftler tiberhaupt
und einer der besten Kenner des tsche-
choslowakischen Films, des Kinos und
der Kulturpolitik, die fiir ihn immer
auch eine Politik mit Mitteln der Kultur
gewesen ist, Parteigidnger und Partisan
des «Prager Frithlings» von 67/68, des-
sen Blitentraume mitgesdt zu haben
ihn nach dem August 68 aus dem Land
trieb —: dieser Antonin Liehm hat ein
Vierteljahrhundert in der Emigration
verbracht: zwanzig Jahre in den USA,
seitdem in Paris. Jetzt hat er das Prasi-
dium der Jury bei einer dahinsiechen-
den Veranstaltung tibernommen, nicht
weil er meint, zu ihrem Uberleben bei-
tragen zu konnen, sondern «weil wir
immer auf derselben Seite der Barrika-
de gekdmpft haben». Vielleicht ist das
die letzte Gelegenheit, davon in Europa
noch einen Abglanz aufscheinen zu se-
hen und ihn in der Dimmerung an sei-
nen Schatten zu begreifen, von der ganz
und gar unstrittigen Gemeinsambkeit
von Kritikern, Filmemachern, Festi-
valmachern. Man muss nach Karlovy
Vary fahren, um zu erfassen, was auch
mit der DDR dahingegangen ist von
dem Bewusstsein des intellektuell-
kiinstlerischen Personals, im Prinzip -
und das erst macht die Stasi-Korruption
so zerstorerisch — auf derselben Seite
der “Barrikade” gegen den Apparat
gestanden zu haben. Eine Ausstellung
ist Ester Krumbachova gewidmet, der
Ausstatterin und Drehbuchautorin bei
Filmen von Jan Nemec und Hynek Bo-
can, Vera Chytilovd, Vojtech Jasny,
Karel Kachyna, Jaromil Jires, Evald
Schorm, dieser Muse schlechthin des
tschechoslowakischen Kinos. Sie dient
ebenso wie die Wiederauffiihrung ein-
zelner dieser mittlerweile finfund-
zwanzig Jahre alten Filme der Behaup-
tung des Stellenwerts der nationalen
und gemeinsamen Filmtradition. Er ist
nirgendwo in der Filmgeschichte be-
stritten, muss aber wohl in einem Land
nachdriicklich betont werden, dessen
kinematographischen Zentren, Prag mit
den Barrandov-Studios, und Bratislava,
auseinanderstreben. Das geht in Rich-
tungen womdoglich, die sich schon in
den sechziger Jahren vorgezeichnet
finden: mehr intellektuell-ironisch in
Prag, bauerlicher und den Méarchen und
Volksliedern ndher in der Slowakei.
Vielleicht kommen sie so deutlicher zu
sich selbst.

Riickblende:

Scharf beobachtete Ziige

Jiri Menzel, so musste es wohl
kommen, ist Prasident des Festivals von
Karlovy Vary. Der weisse Clown spielt
die erste Geige in der Arena, in der man
ihn, lang ist es her, als Seiltdnzer gese-
hen hat. Noch immer schlank, aber mit
einigen Palatschinken auf den Hiiften,
was die Schlanken komischer aussehen
lasst als die wirklich Dicken, bewegt er
sich auf den schwankenden Planken
dieses Parketts, als sei er nirgendwoan-
ders je zu Hause gewesen. Er weiss,
dass seine Ziige scharf beobachtet wer-
den, und gibt sich keine Blosse, sondern
absolut sicher: mit ihm, wenn tiber-
haupt, wird dieses Festival iiberleben.
So fallt es schwer, sich den nervosen
achtundzwanzigjahren Knaben vorzu-
stellen, der vor bald ebensovielen Jah-
ren seine OSTRE SLEDOVANE VLAKY nach
Mannheim mitbrachte, wo er einer der
ersten war aus jenem unbekannten
Kinoland Tschechoslowakei, der darauf
aufmerksam machte, dass sich auch
dort, und nicht nur in Westeuropa, die
Geschichte bewegte. Die Kritiker, zu-
mal die westdeutschen, reagierten er-
barmungs-, weil ahnungslos, da sie, bei
der Nouvelle Vague und den «Cahiers
du cinéma» gestahlt, keinen Schimmer
hatten von der schwejkschen Sub-
version im allméchtigen Staat. Heubo-
denspdsse nannte man, geschult am
deutschen Heimatfilm und der Klamot-
te, was derbe Aufsdssigkeit oder Re-
bellion durch Zote war. Da gab (und
gibt) es in dem Film, der verdéchtig vie-
le deutsche Titel bekommen sollte
(SCHARF BEOBACHTETE ZUGE; SCHARF BE-
WACHTE ZUGE; LIEBE NACH FAHRPLAN
und so weiter), den Fahrdienstleiter
Hubicka, der seiner jungen, ihm anver-
trauten Kollegin, der Telegraphistin,
den Bahnhofsstempel auf den nackten
Hintern driickt. Da gibt es die Mutter
des siissen Midels, die, um die Untat
anzuzeigen, den amtlich beglaubigten
Korperteil der Tochter mehrfach ent-
blosst, vor Amtspersonen, versteht sich,
vor den Wiirdentrdgern des Staats. Das
sei nicht misszuverstehen, hiess es da-
mals, und wurde missverstanden als
der Hintern, der nur uns im Kino, und
nicht etwa insonderheit der ohnméchti-
gen Zensur gezeigt wurde. Die List der
SCHARF BEOBACHTETEN ZUGE ist voller
Tiicke. Wer ihr auf den Leim geht, ist
geleimt. Wo LAUNISCHER SOMMER, nur
wenige Jahre spater, rund und glatt wie
ein Bachkiesel sein wird, von vielen
Wellen, auch der neuen aus Frankreich,
geschliffen, ein bukolischer Renoir mit
Blasmusik, ist Menzels erster langer



1
Karel Kachyna

2
Antonin .
Liehm

3
Antonin Masa

4
Nada
Urbanhové in
SCHARF
BEOBACHTETE
ZUGE Regie:
Jiri Menzel

5
Jiri Menzel
und Jaromir
Sofr bei den
Dreharbeiten
zu
LAUNISCHER
SOMMER

6
SCHARF
BEOBACHTETE
ZUGE Regie:
Jiri Menzel

Prager Friihling
Chronologie der
politschen Ereignisse

©27.-29. Juni 1967

IV. Kongress des Verbandes
tschechoslowakischer Schrift-
steller. Auftakt zum Kampf

fiir die Demokratisierung

® 31. Oktober 1967

Alexander Dubcek, Erster
Sekretir der KP der Slowakei,
verlangt den Riicktritt von
Novotny wegen der Riickstinde

in der Volkswirtschaft und seiner

diktatorischen Massnahmen.

© 2., 3. und 8. November 1967
Studenten der Prager
Hochschulen demonstrieren
fiir akademische Freiheit

© 5. Januar 1968

Antonin Novotny wird von
seinem Amt als Erster Sekretir
der KP entbunden. An seine
Stelle tritt Dubcek. Novotny
bleibt Staatsprdsident.

© 6.-19. Februar 1968
Umschichtung an der
Parteispitze, Trennung zwischen
Partei- und Staatsapparat

® 9. Miirz 1968

Der Oberste Gerichtshof kiindigt
die Rehabilitierung der Opfer
der Schauprozesse an.

©22. Mirz 1968
Staatsprisident Novotny geht
in den Ruthestand.

® 30. Miirz 1968

General Ludvik Svoboda wird
von der Nationalversammlung
in geheimer Wahl zium
Staatsprisidenten gewdihlt.

® 8. April 1968

Bildung der neuen Regierung
unter Oldrich Cernik

® 14. Mai 1968

Marschall Jakubowski,
Oberkommandierender der
Warschauer-Pakt-Streitkrifte,
kiindigt Mandover an.

®17. Mai 1968

Sowjetpremier Kossygin nutzt
seinen unerwarteten «Kur-
aufenthalt» in Karlova Vary zu
pausenlosen Besprechungen.

© 20. Mai

Ota Sik, Wirtschaftsminister,
kiindigt die Schaffung von
Arbeiterriten an.

©29. Mai-1. Juni 1968
Plenarsitzung des ZK der KPC,
mit dem Entscheid, den
Demokratisierungsprozess
fortzusetzen. Parteiausschluss
von Novotiny.

©11.Juli 1968
Nationalversammlung wahlt
den tschechischen Nationalrat,
welcher zusammen mit dem
slowakischen Nationalrat die
Einfithrung der foderalistischen
Ordnung in der Republik
vorbereiten soll.

© 20. August 1968

Um 23 Uhr marschieren 250 000
Soldaten der Sowjetunion, DDR,
Polens, Ungarns und Bulgariens
unter dem Oberkommando des
sowjetischen Generals Pawloskij
ohne Wissen und Zustimmung
der tschechoslowakischen
Fiihrung in die CSSR ein.

—————
le film 60

tehécoslovaque
o

the czechoslovak

film 07
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Hynek Bocan
1965 NIKDO SE NEBUDE SMAT
(NIEMAND WIRD LACHEN)
1967 SOUKRAMA VICHRICE
(PRIVATES GEWITTER)
1968 CEST A SLAVA (RUHM UND EHRE)
1969 PASTAK (DER KODER)
Vera Chytilova
1962 STROP (DIE DECKE)
PYTEL BLECH (EIN SACK VOLL FLOHE)
1963 O NECEM JINEM
(VON ETWAS ANDEREM)
1966 SEDMIKRASKY
(TAUSENDSCHONCHEN / DIE KLEINEN
MARGERITEN)
1969 OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME
(FRUCHTE PARADIESISCHER BAUME)
Milos Forman
1963 CERNY PETR (DER SCHWARZE PETER)
1965 LASKY JEDNE PLAVOVLASKY
(DIE LIEBE EINER BLONDINE)
1967 HORI, MA PANENKO
(DER FEUERWEHRBALL)
Ladislav Helge
1957 skOLA OTCU (WEIL WIR SIE LIEBEN)
1959 VELKA SAMOTA
(GROSSE EINSAMKEIT)
1961 JARNT POVETRI
(FRUHLINGSGEWITTER)
1962 BILA OBLAKA (WEISSE WOLKEN)
1963 BEZ SVATOZARE
1964 PRVNT DEN MEHO SYNA
(DER ERSTE TAG IM LEBEN
MEINES SOHNES)
1967 sTUD (SCHAM)
1969 JAK SE U NAS PECE CHLEBA
nie fertiggestellt
Jurai Jakubisko
1967 KRISTOVE ROKY (KRITISCHE JAHRE)
1968 ZBEHOVIA A PUTNICI
(DESERTEURE UND NOMADEN)
1969 VTACKOVIA, SIROTY A BLAZNT
(VOGEL, WAISEN, NARREN)
Vojtech Jasny
1960 PREZIL JSEM SVOU SMRT
(1cH UBERLEBTE MEINEN TOD)
1961 PROCEST KA PANENCE (DIE PROZES-
SION ZUR HEILIGEN JUNGFRAU)
1963 AZ PRIJDE KOCOUR
(WENN DER KATER KOMMT)
1966 DYMKY (PFEIFEN, BETTEN,
TURTELTAUBEN)
1968 VSICHNI DOBRT RODACI
(ALLE GUTEN LANDSLEUTE)

1969 ps1 A LIDE
(VON HUNDEN UND MENSCHEN)
von E. Schorm fertiggestellt
Jaromil Jires
1963 KRIK (DER ERSTE SCHREI)
1965 ROMANCE (ROMANZE)
1968 ZERT (DER SCHERZ)
1969 VALERIE A TYDEN DIVU
(VALERIE UND DIE WOCHE DER WUNDER)
Pavel Juracek
1963 POSTAVA K PODPIRANI
(JOSEF KILIAN)
1965 KAZDY MLADY MUZ
(JEDER JUNGE MANN)
1969 PRIPAD PRO ZACINAJICTHO KATA
(EIN FALL FUR DEN NEUEN HENKER)
Karel Kachyna
1962 ZAVRAT (SCHWINDELGEFUHL)
1963 NADEJE (HOFFNUNG)
1964 VYSOKA ZED
(NACHMITTAGS IM PARK)
1965 AT ZIJE REPUBLIKA
(LANG LEBE DIE REPUBLIK)
1966 KOCAR DO VIDNE
(WAGEN NACH WIEN)
1967 NOC NEVESTY (DIE BRAUTNACHT)
1968 VANOCE S ALZBETOU
(WETHNACHTEN MIT ELISABETH)
1969 sMESNY PAN (EIN LACHERLICHER,
ALTER HERR)
1969 ucHO (DAS OHR)
Jan Kadar/Elmar Klos
1963 SMRT SI RIKA ENGELCHEN
(DER TOD HEISST ENGELCHEN)
1964 0BZALOVANY
(DER ANGEKLAGTE)
1965 OBCHOD NA KORZE (DAS GESCHAFT
IN DER HAUPTSTRASSE)
1969 TOUHA ZVANA ANADA
Ester Krumbachova
1969 VRAZDA INZENYERA CERTA
(DIE ERMORDUNG DES TEUFELS)
Antonin Masa
1966 HOTEL PRO CIZINCE
(HOTEL FUR FREMDE)
1968 OHLEDNUTI (BLICK ZURUCK)
1972 RODEO
1977 PRO NEVERIT NA ZAZRAKY
(WESHALB NICHT AN WUNDER GLAUBEN)
1989 SKRIVANCI TICHO
(LERCHEN UND STILLE)
1990 BYLI JSME TO MY?
(WAREN WIR WIRKLICH $07?)

Jiri Menzel
1966 OSTRE SLEDOVANE VLAKY
(SCHARF BEOBACHTETE ZUGE)
1967 ROZMARNE LETO
(LAUNISCHER SOMMER)
1968 ZLOCIN V SANTANU
(VERBRECHEN IM TINGELTANGEL)
1969 SKRIVANCI NA NITICH
(LERCHEN AM FADEN)
Jan Nemec
1964 DEMANTY NOCI
(DIAMANTEN DER NACHT)
1966 0 SLAVNOSTI A HOSTECH
(VOM FEST UND DEN GASTEN)
1967 MUCEDNICI LASKY
(MARTYRER DER LIEBE)
1968 ORATORIUM FOR PRAGUE Kurzfilm
Jaroslav Papousek
1968 NEJKRASNEJSI VEK
(DAS SCHONSTE ALTER)
1969 ECCE HOMO HOMOLKA
Ivan Passer
1965 FADNI ODPOLEDNE
1965 INTINMI OSVETLENI
(INTIME BELEUCHTUNG)
Ivan Renc
1969 HLIDAC (DER WACHTER)
Evald Schorm
1964 XAZDY DEN ODVAHU
(MUT FUR DEN ALLTAG)
1966 NAVRAT ZTRACENEHO SYNA
(RUCKKEHR DES VERLORENEN SOHNES)
1967 PET HOLEK NA KRKU
(FUNF MADCHEN AM HALS)
1968 FARARUV KONEC
(GESCHICHTE EINES PRIESTERS)
1969 DEN SEDMY, OSMA NOC
(DER SIEBTE TAG, DIE ACHTE NACHT)
1970 ps1 A LIDE
(VON HUNDEN UND MENSCHEN)
Originalregie: V. Jasny
Stefan Uher
1962 SENKO V SIETI (SONNE IM NETZ)
1963 ORGAN
1966 PANNA ZAZRACNICA
(DAS WUNDERSAME MADCHEN)
1967 TRI DCERY (DREI TOCHTER)
1969 GENIUS
Drahomira Vihanova
1969 ZABITA NEHELE
(EIN TOTGESCHLAGENER SONNTAG)

Spielfilm ein Kinoversuch, der noch,
herumtastend und dann ins Schwarze
treffend, mit sich selber spielt. Wie der
junge Milos Hrma, soeben Bahnamts-
anwdrter geworden, sein Outfit vor
dem Spiegel probt, scheint auch der
Film - scheint er, selbstredend, denn er
weiss schon, wohin er will — erst auszu-
probieren, auf welche Schienen er sich
setzen lassen, welche Strecke er fahren
soll. Da gibt es, zumal in den ersten Se-
quenzen, ironische Brechungen, in de-
nen der Film, {ibermiitig, aus dem Gleis
zu springen droht und mit dieser Mog-
lichkeit spielt wie Truffauts TIREZ SUR
LE PIANISTE. Dann verbindet er sein er-
stes Thema - die sexuelle Insuffizienz
des pubertierenden Milos, der bei sei-
ner Freundin Masa versagt, seine eroti-
sche Not — mit dem zweiten, das zuerst
nichts als Folie zu sein scheint, bis sich
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in ihm der Film erfullt. Es sind die letz-
ten Wochen des Krieges und durch die
kleine bohmische Station fahren die
Munitionsziige der Deutschen. Es sind
die Wochen des unregelmassigen Zug-
verkehrs, in denen die schéne Victoria
einfach keinen Anschluss bekommt und
die Nacht in der Station verbringen
muss, mit Milos, den sie verfiihrt. Der
Krieg dereguliert die Sitten und be-
fordert die Promiskuitdt, jeder Tag
kann der letzte sein, und das alte Pro-
jekt der erotischen Initiation des Jiing-
lings durch die erfahrene (und hier
auch: fahrende) Frau gewinnt eine neue
Dimension. Nur dass der Krieg, bisher
nur eine Passage, die erwachte, be-
statigte Virilitat zur Erprobung auf dem
Schlachtfeld verfiihrt. Die Bombe totet
den Bombardeur und die Liebe bleibt,
was sie immer sein kann: eine Méglich-

keit. Ein Kuss bleibt in der Schwebe,
eine Unvollendete als Ikone, wenn Mi-
los als Fahrdienstleiterstellvertreter mit
gespitzten, leicht gedffneten Lippen
und geschlossenen Augen den Mund
der Schaffnerin Masa wahrhaft an sich
vorbeifahren ldsst. Denn die Ziige, sie
fahren. Und das Versprechen bleibt ein
Versprechen, ein unzerstorbares Bild,
weil es nicht auf die Probe gestellt wer-
den kann.

Peter W. Jansen



,Ein unschitzbares Buch .

Garten, der mit lange Zeit verbotenen
Friichten lockt.“

Luis Buniuel

\ Film als subversive Kunst
Amos Vogel
Kino wider die Tabus —
von Eisenstein bis Kubrik
Gebunden mit Schutzumschlag,
{340 Seiten, mit 320 s/w Fotos
durchgehend illustriert, Biblio-
\ graphie, Register mit Filmtitel,
 Bildnachweis und Regiesseure
DM 54,-/sFr. 54,~/0S 395,~
i ‘“ ISBN 3-85445-137-7

Kostenloses Gesamtverzeichnis mit iiber 100 Titeln zu Rock, Blues
und Jazz anfordern bei HANNIBAL VERLAG

A-3423 St. André-Wordern, Richard Gebhardtgasse 3

Fax +43 22 42/38 6 37

Alle Titel im gutsortierten Buchhandel erhiltlich

hearibed
SCHUREN

Hollywood in Kleinformat

Der Filmtaschenkalender mit Gbersichtlichem Kalendarium,
Daten rund ums Kino, Fotos, Adressen, Festivalterminen,
Texten zu Horror & Filmmusik und vielem mehr.

208 Seiten, zahlr. Abb., DM 12,80
ISBN 3-89472-006-9

»Das Taschenbichlein enthélt alles,
was dem Filmfreund lieb und
teuer ist.« Videoplay

Deutschhausstr. 31 « D-35037 Marburg * Tel. 06421/63084 « Fax 681190

Weltwunder der Kinematog’raphie

Beitrage zu einer Kulturgeschichte der Kinotechnik

Ausgabe 4.97 der in unregelmaBigen Abstanden herausgegebenen Und fiir die Kinopraxis gibt es bei
Zeitschrift soeben erschienen mit Beitragen zu folgenden Themen: Cinema Technologies die Kinotech
Der unsichtbare Dritte/North by Northwest L sza.'a:.ce fiiton, it denen
,VistaVision“ als Aufnahme- und Kinoverfahren fian faibsticly deviordene harb:

~Perspecta Sound“ als Tonverfahren
20 Jahre STAR WARS

Digital Restoration

Die Zukunft der Filmkritik

Riickblick auf Cannes
Kino-Innovationen

Das Frauenopfer oder der Liebhaber als Patient staurationen besitzen. — Fir die

Herausgegeben von Clemens Scherer und Joachim Polzer,

92 Seiten, sw, Beitrdge gemischt in Deutsch oder Englisch,

DM 27,50 (zuziiglich Versandkosten bei Direktbezug),

erhaltlich im gut gefiihrten Filmbuchhandel oder direkt beim Verlag: Magnetton-Vorverstarker heraus.

Filmkopien bei der Kinoprojektion
wieder in Farbbalance bringen
kann. Ein ideales Werkzeug fiir Re-
trospektiven bei Film-Festivals, die
zumeist weder ein Budget fiir Neu-
Kopien noch fiir aufwendige Re-

Freunde der analogen Kino-Ton-
technik bringt Cinema Technolo-
gies demnachst neue Kinotech

CINEMA TECHNOLOGIES KINOTECH GMBH

Haid- und Neu-Str. 7, D-76131 Karlsruhe, Tel. +49 (0) 721.965 86 03, Fax +49 (0) 721.965 86 04
www.cinematechnologies.com info@cinematechnologies.com
Cinema Technologies, Kinotech, KinOpera und rent-a-cinema sind Dienstleistungsmarken sowie Markenzeichen der Cinema Technologies Kinotech GmbH Karlsruhe.



by Schibli-Vision AG

Tel. +41/1 800 16 16 * Fax +41/1 800 16 17



	...
	...
	...
	In eigener Sache
	Impressum
	Kurz belichtet
	Huis clos auf den Atlantik : Clandestins von Denis Chouinard und Nicolas Wadimoff
	Die Geduld des Fischers : Unagi von Shohei Imamura
	Die Gestade der Phantasie : eine Reise zu de Schauplätzen der Filme Jacques Demys
	Ein wintermärchen : The Ice Storm von Ang Lee
	"Die menschlichen Grundbedürfnisse bleiben gleich" : Gespräch mit Ang Lee
	Tableaux vivants : Artemisia von Agnès Merlet
	Extreme Ästheten : Wilde von Brian Gilbert
	"Hier herrscht Aufschwung im Kinno" : Gespräch mit Kameramann Martin Fuhrer
	A Man Gotta Do, What a Man Gotta Do : Cop Land von James Mangold
	Scharf beobachtete Filme : das Kino der (ehemaligen) CSSR : vier Jahre und nie wieder? : Versprengte Notizen von 68 an
	...


