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Pro Filmbulletin
Pro Film

Bundesamt fiir Kultur
Sektion Film (EDI), Bern
Erziehungsdirektion
des Kantons Ziirich

KDW Konkordia Druck
und Verlags-AG, Seuzach

Rém.-kath. Zentralkommis-
sion des Kantons Ziirich

Volkart Stiftung Winterthur

Filmbulletin — Kino in
Augenhohe ist Teil der Film-
kultur. Die Herausgabe von
Filmbulletin wird von den auf-
gefithrten Institutionen,
Firmen oder Privatpersonen mit
Betrdgen von Franken 5000.—
oder mehr unterstiitzt.

Obwohl wir optimistisch
in die Zukunft blicken,
ist Filmbulletin auch 1997 auf
weitere Mittel oder ehren-
amtliche Mitarbeit angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit
fiir eine Unterstiitzung
beziehungsweise Mitarbeit
sehen, bitten wir Sie, mit Walt R.
Vian, Leo Rinderer oder Rolf
Zo6llig Kontakt aufzunehmen.
Nutzen Sie Thre Moglichkeiten
fiir Filmbulletin.

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

«Pro Filmbulletin» erscheint

regelméssig und wird a jour
gehalten.
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Eine Landschaft
fiir den Western -
das Monument

Monument Valley. Tafelber-
ge, Pfeiler und Tiirme aus rotem
Sandstein. Reste von Vulkan-
schloten. Vor Urzeiten erstreckte
sich der Golf von Mexiko hinauf
nach Utah, bis sich die Ebene vor
circa 50 Millionen Jahren zu he-
ben begann. Wind und Regen
erodierten ihren weichen Grund
und schufen hier ein submarines
Relief, nachdem sich das Meer
lange zuriickgezogen hatte. Die
Auswdlbung eines Meeres-
bodens, dem erst das Element
Luft Gestalt gab. Die Indianer
glauben, ihre Vorfahren seien
auf einem grossen Fisch ins Val-
ley gekommen.

Die Felsen wurden von den
Navajos nach ihren Umrissen in
eine imaginative, teils mythische
Bildersprache iibersetzt. Sie wer-
den elephant, camel, thunderbird,
rain god, totem pole und three
sisters genannt und tragen zu-
sitzlich kriegerische Komposita
wie mittens, Faust- oder Box-
handschuhe und spearhead, die
Lanzenspitze. Die Bezeichnung
butte 1dsst verschiedene Bedeu-
tungen zu: die Butte, das Fass,
aber auch der Kolben eines Ge-
wehrs. Ein Aussichtspunkt heisst
«]ohn Ford’s Point».

«... dieses ganze Land birst
von magischer Préisenz, die mit
Natur nichts zu tun hat. Man
kann verstehen, dass die India-
ner eine Menge Magie und eine
nicht wenig grausame Religion
brauchten, um eine solche “theo-
retische” Grosse des geologi-
schen und himmlischen Ereig-
nisses der Wiiste zu bannen, um
den Anforderungen einer sol-
chen Umgebung gerecht zu wer-
den. Was ist der Mensch, wenn
die dem Menschen vorausgehen-
den Zeichen iiber solche Macht
verfiigen? Die menschliche Rasse
muss Opfer erfinden, die an die
kataklystische Ordnung der Na-
tur heranreichen.» (Jean Baudril-
lard, Amerika, 1987)

Fiir das Kind, das seinen
ersten Western sieht, von John
Ford moglicherweise, ist das
Valley monumentale Staffage,
lunares Dekorum — so schaut es
auf dem Mond aus! — fiir filmi-

sche Erzahlungen iiber einen
sonderbar selbstgewissen und
zielstrebigen Menschenschlag,
der einen unendlichen Raum
durchmisst, ohne scheinbar je
irgendwo anzukommen. Und die
Landschaft ist immer gleich
fremd fiir das Kind, nicht von
seiner Welt. Hier hat die Sehn-
sucht ihren Ursprung, nach die-
sem Ort, der nie erreicht wird,
nie erreicht werden kann.

«...sie wandern! Sie wandern! Ich
weiss, dass sie wandern,

doch ich weiss nicht, wohin, doch
ich weiss, sie wandern dem Besten,
einem Erhabenen zu.»

Walt Whitman, Gesang von

der offenen Strasse, 1856

Auf der Riickfahrt nach
Kayenta lasen wir einen jungen
Navajo am Strassenrand auf, der
im Ort seine Tante besuchen
wollte. Wenig spater stiess
Johnny Wildseed, biirgerlich
Daniel Csamek, zu unserer
Gruppe, jiidisch-tschechischer
Abstammung mit einem guten
Anteil indianischen Blutes, was,
wie er iberzeugend demon-
strierte, ein Attribut sei, das den
wahrhaft echten amerikanischen
Schauspieler auszeichne. Daniel
alias Johnny erwidhnte unter an-
deren Clark Gable und Burt Rey-
nolds. Wieviel unser indiani-
scher Begleiter, der ein gebro-
chenes Englisch sprach, von die-
sen (Native) American trivia
wusste, ahnte niemand, doch
vielleicht mehr, als er uns mer-
ken liess, denn er konterte mit
der Story, dass das Felsmassiv
vis-a-vis vom El Capitan den
Indianern als Dolly-Parton-
Felsen bekannt sei. Als wir ge-
meinsam tiber die Griinde dieser
Namensgebung spekulierten, er-
schallte lautes Gel4chter.

Seltsame Verwirrung von
Kulturen und populdren Para-
phernalien.

Das Gebiet der Navajos ist
die grosste Indian Reservation in
den Vereinigten Staaten. «Nava-
jo Nation» wird von ihren Be-
wohnern weitestgehend unab-
hédngig vom Kongress in
Washington verwaltet. Wie die
meisten Landstriche, die un-
fruchtbar und halbwiistenartig
den Indianern als Reservate
iiberlassen wurden, eignete sich
auch das Land zwischen Arizona
und New Mexico fiir kaum mehr
als die traditionelle Schafzucht.
Nicht absehbar fiir die Weissen
damals, dass im Untergrund des
Colorado Plateaus ungeheure
Mengen wertvoller minerali-
scher Rohstoffe wie Erdol, Erd-
gas, Kohle und vor allem Uran-
erz sich befinden wiirden. Der
seit dem Zweiten Weltkrieg stan-
dig wachsende Energiever-



brauch und gesteigerte Bedarf an
Uran fiir Atomwaffen und die
zivile Nutzung von Atomenergie
machten aus der Navajo Nation
das wichtigste Férdergebiet fiir
Energierohstoffe in den USA —
der Navajo-Schafhirte wurde
zum Bergmann und Unterneh-
mer.

Sein Hab und Gut in einem
schwarzen Plastikbeutel bei sich
tragend, hatte Johnny Wildseed
die Nacht zuvor Unterschlupf
bei einer Navajo-Familie im Val-
ley gefunden und bei einer ver-
botenen Alkohol-Transferaktion
als go-between, als Mittelsmann
fungiert. Aufgewacht sei er mit
nassem Hintern neben einer
Quelle, so seine Anekdote zum
Tage. Endloses Weben an ameri-
kanischen Mythen — Indianer,
Alkoholschmuggel, seit dreissig
Jahren als Tramp unterwegs — er
habe alle Strassen, jeden Staat
gesehen und wollte von mir
héren, wie «Steppenwolf» auf
Deutsch klinge. Wildseeds einzi-
ger “sozialer” Fixpunkt eine
e-mail-Adresse, die er einmal im
Jahr in Oregon abrufe, sein einzi-
ger Wunsch ein neues Péackchen
Kautabak. Irgendwann in den
Sechzigern hatte er seine berufli-
che Laufbahn als Englischlehrer
nach ein paar Wochen als fiir
einen intelligenten Menschen
unwiirdige Profession beendet.
Wildseed war iiber sein Land
und dessen Strukturen bestens
informiert; bis Tuba City entwarf
er fiir uns ein kluges Sozio-
gramm der Gesellschaft, als
deren outcast er sich bezeichnete.
Auch er wollte zu einer “Tante”
- die in Tuscon.

«Jetzt sehe ich das Geheimnis,

die besten Menschen zu bilden,

es heisst: In freier Luft wachs auf,
iss und schlafe mit der Erde.»
Walt Whitman, Gesang von

der offenen Strasse, 1856

Das Besucherzentrum am
Anfang einer 17 Meilen langen
Schotterstrasse durch das touri-
stisch erschlossene Monument
Valley wird von Navajos gelei-
tet. Die heiligen Orte des Tales
diirfen nur unter Fiihrung von
Native Americans aufgesucht
werden. Ein Heimatkunde-
Museum ist liebevoll ausgestat-
tet mit handgemalten Tafeln zur
Tllustration der geologischen
Entwicklung, Panoptiken veran-
schaulichen Mythen und Reli-
gion der Indianer. Auf der lan-
gen Reise durch den Stidwesten
gab es nur hier im Navajo Tribal
Park Hinweise auf einen verant-
wortungsvollen Umgang mit
Ressourcen.

Doch die Exploitation ver-
lauft heute zuallererst in den
Medien als Verkriimmung unse-

rer eigenen Wahrnehmung.
Nachdem das Valley in Reklame-
filmen als backdrop fiir diirftige
Zigarettenabenteuer herhalten
musste, wird es derzeit in einer
Levi’s-Werbung auf ein Graffito
seiner selbst reduziert: compu-
tergenerierte Schafchenwolken
iiber dem rosig eingeténten West
Mitten Butte dienen einem tiber
Kopf schaukelnden Méddchen als
Prospekt. Die Seile der Schaukel,
in surreal perspektivischer Ver-
grosserung unseren Blick in die
Tiefe ziehend, deuten wie Arme
und Beine auf das «V», fiir wel-
ches geworben wird — den Hals-
ausschnitt einer neuen T-Shirt-
Mode. Den Kindern der Pioniere
ist das Naturwunder Monument
Valley im hedonistischen Aktio-
nismus von Cyberspace und
Internet reines Zeichen gewor-
den, das jeglicher Aura entbehrt.
Raum und menschliches Mass
existieren nicht mehr. «Die Jiin-
geren haben ... offenbar eine
Fahigkeit, eine entschiedene
Lust ausgebildet, sich in der syn-
thetischen Welt der digitalen
Waren so ideologie- wie refle-
xionsfrei zu bewegen. Dabei
wird die Stelle der Reflexionen
von Geschwindigkeit und von
Zahlen eingenommen.» (Helmut
Farber)

Ein deutscher Immigrant
publizierte die ersten Fotogra-
fien vom Valley und den Nava-
jos —Josef G. Muench. Weil er
Hitler 1927 bei einer Veranstal-
tung mit Tomaten beworfen hat-
te, so will es seine private Histo-
riografie, verliess Muench in der
Gewissheit kiinftiger Ereignisse
im folgenden Jahr die Heimat,
um in den USA zu siedeln. Auf-
tragsarbeiten fiir das Magazin
Arizona Highways fiihrten ihn
1935 ins Monument Valley, wo
er Harry Goulding, den Besitzer
der einzigen Handelsniederlas-
sung, kennenlernte. Goulding
plante, das Valley als natiirliche
Filmkulisse an Hollywood zu
“verkaufen”, um in Zeiten der
Depression Geld ins Tal zu brin-
gen. Gemeinsam schufen sie ein
Album mit spektakuldren
Schwarzweiss-Aufnahmen und
prasentierten es im Jahre 1938
John Ford und dem Produzenten
Walter Wanger: Hollywood was in
its flamboyant era. Top men made
decisions on the spot. Committees
hadn’t been invented yet! Within a
few hours the die was cast. Monu-
ment Valley was the place. Fords
STAGECOACH sollte also im Val-
ley gedreht werden, doch vorher
charterten Ford und Wanger
eine Maschine, um sich aus der
Luft vom realen Vorhandensein
jener traumhaften Kulisse zu
iiberzeugen. Legenden-
schreibung bis in die Gegenwart

in einer bunten Broschiire tiber
das Valley, angereichert mit
Muenchs spéteren Kodachrome-
Fotografien, The story behind the
scenery.

«Das Monument Valley ist
die Geologie der Erde, das Mau-
soleum der Indianer und die
Kamera von John Ford. Es be-
deutet Erosion und Vernichtung
und zugleich Kamerafahrt und
Audiovision. In unserer Vorstel-
lung gehen alle drei ineinander
iiber. Jede Phase setzt der vor-
hergehenden auf subtile Weise
ein Ende. Die Ausrottung der In-
dianer beendet den nattiirlichen
kosmologischen Rhythmus die-
ser Landschaft, mit der ihre ma-
gische Existenz seit Jahrtausen-
den verbunden war. An die
Stelle dieses dusserst langwieri-
gen Prozesses trat der viel
schnellere der Pionierzivilisation
... (der) das Verschwinden der
Indianer auf die Weise beendete,
dass man sie als Akteure wieder-
auferstehen liess.» (Baudrillard)

Eine Einkehr in Europa be-
deutet Riickzug in innerste Zu-
fluchtsorte, Sanktuarien, die
meist der Vergangenheit ver-
pflichtet sind. Wer sich in den
USA zuriickzieht, ergibt sich
dem Land, durchmisst seine
Weiten im personlichen travel-
ling shot. Die «metaphysische
Monumentalitdt», das Erhabene
der Landschaft macht Kontem-
plation unausweichlich, fordert
sie ein und ist gleichzeitig ewi-
ges Versprechen einer Zukunft.
(Heimat ist hier —im Westen —
die Abgleichung von Matrix
Mensch mit den Elementen der
Natur, sie entsteht nicht durch
innige Versklavung und Mani-
kiire von Landschaft wie auf
dem alten Kontinent.) Vielleicht
ist deshalb aus der Kadrage, mit-
hin dem Medium Film, die ge-
nuin amerikanische Méglichkeit
zur Begrenzung/Zihmung die-
ser unendlichen Landschaften
und Horizonte erwachsen, denen
der verzagte Blick sonst schutz-
los ausgeliefert wéare. Whitman
war der erste hymnische Sanger
des amerikanischen Horizonts,
John Ford gab ihm das cineasti-
sche Format.

«Amerika! Ich prahle nicht
mit meiner Liebe zu dir, ich weiss,
was ich habe.» Walt Whitman, 1856

Jeannine Fiedler

Zur Lektiire iiber John Ford, die
Stock Company und den Western:
Filmkritik, 249/250 (Sept./Okt.
1977), 258 (Juni 1978), 260 (Aug.
1978), 267 (Mirz 1979) und 284
(Aug. 1980)
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Alexander Horwaths
(vorlaufig)
letzter Streich |

I

Wenn jemand mit einund-
dreissig Jahren Direktor eines
grosseren Filmfestivals wird, ist
das schon einigermassen sensa-
tionell. Dass sich einer in diesem
Alter als Direktor verabschiedet,
diirfte erstmalig sein. Alexander
Horwath hatte die Viennale im
Oktober 1996 zum letzten Mal zu
verantworten.

Horwath gehorte zu jener
Gruppe blutjunger Journalisten
im Wiener Stadtmagazin «Fal-
ter», von denen ein Teil, {iber-
zeugt davon, dass der Film nicht
weniger Beachtung und Serio-
sitidt verdient als Theater, Musik
oder Bildende Kunst, mit viel
Selbstbewusstsein und wenig
Respekt die sterreichische Film-
publizistik auf ein professionel-
les Niveau hob, das sie mit weni-
gen Ausnahmen (die Arbeiten
des friih verstorbenen Filmhisto-
rikers und Sadoul-Ubersetzers
Hans Winge zéhlen dazu) bis da-
hin weder erreicht noch ange-
strebt hatte. Immer noch einer
Generation angehérend, die man
gemeinhin als Nachwuchs titu-
liert, erteilte ihm die eben ge-
griindete Tageszeitung «Der
Standard» 1988 die Zustdndig-
keit fiir den filmischen Bereich.

Nachdem die (nach den
jiingsten Gemeinderatswahlen
entlassene) Wiener Kulturstadt-
ritin das zwei Jahre zuvor enga-
gierte Team Reinhard Pyrker
und Werner Herzog ohne ein-
sichtige Griinde von der Leitung
der Viennale suspendiert hatte,
betraute sie Alexander Horwath
und ihren mittlerweile zum
Filmbeauftragten (je nach Per-
spektive) auf- oder abgestiege-
nen Wolfgang Ainberger, der da-
mals vom Fernsehen kam, mit
dieser Aufgabe. Die Zusammen-
arbeit dauerte nicht lange, zu
unterschiedlich waren die Kon-
zeptionen der Kodirektoren, und
Horwath macht im Solo weiter.
(Wenn man freilich Analogien
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zu Berlin sucht, so entsprache
diesem Vorgang am ehesten eine
Berlinaledirektion mit Gregor
und ohne de Hadeln.) Schon vor
einem Jahr wollte Horwath auf-
héren, aber da sein designierter
Nachfolger Hans Hurch, wie er
selbst ein Sprossling des «Fal-
ters» und spéter Mitarbeiter von
Straub und Huillet, noch durch
ein anderes Projekt gebunden
war, liess er sich zu einem weite-
ren, nun endgiiltig letzten Jahr
iiberreden.

Als Journalist war Alexan-
der Horwath ein nicht eben zim-
perlicher Festivalkritiker. Nach
fiinfjahriger Direktionserfahrung
hat sich seine Sicht auf Festivals
vor allem dadurch verdndert,
dass er viel mehr dariiber weiss
als zuvor. Diese Erfahrung,
meint er, hitte ihn aber eher
noch kritischer werden lassen.
Auf die andere Seite des Grabens
zwischen Machern und Bericht-
erstattern zurtickgekehrt, wiirde
er heute nicht schirfer oder mil-
der, sondern kenntnisreicher
schreiben.

Nach den grundsitzlichen
Méglichkeiten einer kollektiven
Leitung befragt, pladiert Hor-
wath fiir eine «Handschriftlich-
keit», die fiir einen alleinverant-
wortlichen Programmierer leich-
ter zu verwirklichen ist als fiir
ein Team. Gerade die grossen
Festivals, die dafiir am ehesten
die Voraussetzungen hétten,
dienten jedoch nicht dazu, die
subjektive Vision eines Direktors
vom zeitgendssischen Kino
durchzusetzen. Das funktioniere
besser bei mittleren Festivals wie
Rotterdam, Locarno oder eben
der Viennale, die eine geringere
dkonomische Bedeutung haben.
Allerdings erschwert die zuneh-
mende Konkurrenz zwischen
den Festivals, die allesamt Wert
legen auf (Europa-)Premieren,
die Zusammenstellung eines
Wunschprogramms. So hat das
Panorama der Berlinale eine Re-
gisseurin erpresst, einen fiir die
Viennale bereits zugesagten Film
wieder zuriickzuziehen, um an-
derseits einen in Venedig preis-
gekronten Streifen zu zeigen,
weil’s gerade passt. Oft gibt es
auch Schwierigkeiten, weil Rech-
te verweigert, Kopien ungern
verschickt werden. Horwath pla-
diert dagegen fiir Kooperation,
die bewirkt, dass ein guter Film
an moglichst vielen Orten ge-
zeigt wird, insbesondere dann,
wenn er mangels Verleih ausser-
halb von Festivals keine Chance
hat. Horwath betont, dass allem
Krisengerede zum Trotz immer
mehr Filme produziert werden,
und er bekennt sich auch zur
Forderung “unrentabler” Filme.
Dass die Filmforderung verant-

wortlich sei fiir Qualitidtseinbus-
sen, hilt er fiir einen groben
Unsinn. Was er am deutschspra-
chigen Film von DER TOTMACHER
bis zu den Dokumentationen
von Koepp schétzt, sei nicht
denkbar ohne Forderung.

Die Funktion eines Festivals
vergleicht Horwath mit der einer
Ausstellung. Es solle umfassend
zeigen, was es gibt, also auch
den populéren Film, das Indu-
strieprodukt keineswegs ausspa-
ren. Er selbst habe Kino gelernt
tiber Hollywood und den Avant-
gardefilm, die zu vereinen ihm
keine Probleme mache. Hinzuge-
kommen ist bei Horwath in den
Viennalejahren das Interesse
fiirs asiatische Kino, geblieben
ist die Uberzeugung, dass auch
alte Filme zwischen den neue-
sten auf einem Festival sinnvoll
seien. Zu den Neuerungen der
Viennale gehéren iiber das Jahr
verstreute sogenannte «Spe-
cials», die thematisch organisiert
oder einem Regisseur gewidmet
sind. Ehe sich die Direktoren
endgiiltig trennten, kam es 1994
zu einer Aufgabenteilung, die
Horwath fiir die «Specials» und
Ainberger fiir das eigentliche
Festival im Oktober vorsah. Den
Verdacht, den «Specials» gehore
sein Hauptinteresse, weist Hor-
wath zuriick. Gerade beides zu-
sammen zu verantworten, habe
ihm in den zwei letzten Jahren
seiner Direktion Spass gemacht.
Auch mit Schauspielern und Re-
gisseuren vor Publikum ins Ge-
spriach zu kommen, geniesst er.

Nach fiinf Jahren, sagt Hor-
wath, gerate eine Direktion in
die Gefahr, in Routine zu erstar-
ren. Kein Zickzackkurs, aber ein
personaler Wechsel innerhalb
einer kulturpolitischen Konzep-
tion sei fiir ein Festival und nicht
zuletzt fiir den Ausscheidenden
fruchtbar. Er habe das Bediirfnis,
(nicht mehr nur auf Festivals) zu
reisen, sich weiterzubilden. Fiir
die letztjahrige Viennale hat er
noch einmal eine markante Pro-
be seiner Handschrift hinter-
lassen: Neben dem Hauptpro-
gramm wurden «Tributes» an
André Téchiné, Olivier Assayas,
Mike Leigh und Ken Loach so-
wie, in traditioneller Zusammen-
arbeit mit dem Osterreichischen
Filmmuseum, eine einmonatige
Retrospektive iiber Hollywood
1929-1934 unter dem Titel «Befo-
re the Code» — gemeint ist die
politische, religiose und “morali-
sche” Selbstzensur durch den
«Production Code» — gezeigt.

Thomas Rothschild

Before the Code:
Hollywood
1929 bis 1934

Es war fast so, als habe das
leichtsinnige Lebensgefiihl des
Jazz Age erst verspitet seinen
Weg auf die Leinwénde gefun-
den, um dort aufs Spannungs-
vollste mit der Verzweiflung der
Depressionszeit zu kollidieren:
In den Hollywoodfilmen der frii-
hen Dreissiger herrschten frohli-
che Anarchie und Promiskuitit;
sie sympathisierten unverhohlen
mit der Riicksichtslosigkeit und
Goldgrabermentalitit von Sensa-
tionsreportern, Winkeladvoka-
ten und Gangstern. Huren muss-
ten nicht einmal ein goldenes
Herz haben, um sich als Lein-
wandheldinnen zu qualifizieren.
Der windige, wenn auch nie
vollends skrupellose Depres-
sionsgewinnler James Cagney war
die ideale Verkérperung dieses
Zeitstils, dicht gefolgt von Barba-
ra Stanwyck, in deren Stimme
Geschiftssinn und Verlockung
auf laszive Weise verschmolzen,
und der gutmiitig-vulgéren Joan
Blondell sowie dem heutzutage
kaum bekannten Warren William,
einem wahren Virtuosen der
sexuellen Beldstigung am Ar-
beitsplatz. Thre Machenschaften
blieben weitgehend ungestraft,
Zeichen einer verbliiffenden
Freiheit, die sich Hollywood
gestattete. «Before the Code»,
die tiberaus représentative
Retrospektive der letztjdhrigen
Viennale, demonstrierte, wie er-
giebig Hollywoods Jagd nach
den Sensationen von Gewalt und
Sex vor der Einfithrung der
Selbstzensur war.

Schon ein Jahrzehnt zuvor,
als Sex- und Drogenskandale die
Stadt in den Zwanzigern in Ver-
ruf gebracht hatten, wurden For-
derungen nach einer sauberen
Leinwand laut. Lokale Zensur
hatte es schon ldnger gegeben,
und sie trieb die abstrusesten
Bliiten: Im Bundesstaat Kansas
war es beispielsweise verboten,
auf der Leinwand rauchende
Frauen zu zeigen, in Ohio war es
gestattet. Der ehemalige Post-
minister Will Hays propagierte
eine freiwillige Selbstkontrolle,
um verunsicherte, konservative
Kinobesitzer und Frauenverban-
de zu beruhigen, wurde zu-
néichst aber von den Produzen-
ten ignoriert. 1930 erarbeitete er
zusammen mit Vertretern der



katholischen Kirche den «Pro-
duction Code», einen Leitfaden,
der unter anderem die ziichtige
Darstellung der Geschlechterbe-
ziehung reglementierte, eine re-
spektvolle Behandlung von reli-
giésen und nationalen Gefiihlen
vorschrieb und die Verherrli-
chung des Verbrechens (sowie
deren detaillierte, zur Nach-
ahmung animierende Darstel-
lung) untersagte. Die Umsetzung
dieser Regeln erscheint im histo-
rischen Riickblick erschiitternd
kleinlich: Leinwandkiisse durf-
ten nicht langer als drei Sekun-
den dauern, der Abstand zwi-
schen Ehebetten wurde mit dem
Zentimetermass festgelegt. Als
verbindlich akzeptierten die Stu-
dios den Code erst 1934, nach-
dem die Drohung eines landes-
weiten katholischen Kino-
boykotts die Traumfabrik lahm-
legte.

Bis dahin, und zumal am
Tiefpunkt der Rezession, betrieb
Hollywood ruchlose, vergniigli-
che Tabuverletzungen im Na-
men von Unterhaltung und Pro-
fit. Auf Minderheiten und Inter-
essengruppen wollten diese
Filme wenig Riicksicht nehmen.
In der beissenden Hollywood-
Satire BOMBSHELL von Victor
Fleming mit Jean Harlow werden
die Familienideale der Frauen-
verbdnde verhShnt und die Dop-
pelmoral der Studios und Zen-
soren selbst zur Zielscheibe des
Spottes. Es herrscht eine ver-
spielte und dabei doch reife
Atmosphire erotischer Vertraut-
heit und Komplizenschaft. Ein
Kuss durfte schon einmal so lei-
denschaftlich sein, dass man sich
dabei auf die Lippen biss, und
der patenten Joan Bennett macht
es in Raoul Walshs ME AND My
GAL gar nichts aus, dass Spencer
Tracy seine Streichhélzer an
ihrem Rock anziindet. Wir fin-
den uns wieder in einem Kino
der frech schweifenden Blicke.
In LAWYER MAN von William Die-
terle richtet sich die Zigarre in
William Powells Mundwinkel an-
ziiglich auf, als ihm eine Klientin
tiefe Einsichten in ihr Dekolleté
gewihrt. In den liisternen
Blicken des Varietépublikums
wird in APPLAUSE von Rouben
Mamoulian die fetischisierende
Perspektive der Kamera und des
Zuschauers gar auf sich selbst
zuriickgeworfen. Die allgegen-
wirtigen Schwenks an Wolken-
kratzerfassaden hinauf - ein
Grossteil der Filme spielt im Mi-
lieu der hektisch gewachsenen
Grossstadte, welches im Tonfilm
gleichsam symphonisch zum
Klingen gebracht werden konnte
- bezeichnen eine andere
Begehrlichkeit: den unbedingten
Ehrgeiz, Karriere zu machen.

Das Kino der frithen Dreissi-
ger erschopfte sich freilich nicht
in launiger Respektlosigkeit, es
warf erschreckende Schlaglichter
auf menschliche Bestialitat und
die morbide, pathologische Seite
der Sexualitdt. Von Abtreibung,
Vergewaltigung und Inzest wur-
de nicht nur in verschwiegenen
Andeutungen erzihlt. Die Filme
reagierten ganz unmittelbar auf
Zeitstromungen, insbesondere
bei Warner Bros., die sich unter
der Leitung Darryl F. Zanucks
rithmten, Stoffe geradewegs aus
den Schlagzeilen aufzugreifen.
William Wellman inszenierte
Dramen fortgesetzter sozialer
Degradierung; wihrend der
Depression musste die sprich-
wortliche amerikanische Mobi-
litdt eher als Verdammnis denn
als Chance erscheinen. Dem
Drehbuchautor und Regisseur
Rowland Brown (die Entdeckung
der Wiener Filmreihe) gelangen
in QUICK MILLIONS und BLOOD
MONEY die vielleicht differen-
ziertesten Darstellungen des
Verhiltnisses von Gesellschaft
und Unterwelt. Lakonisch, fast
dokumentarisch, schildert er das
Verbrechen als ein Gewerbe, das
mit Pragmatismus und Profes-
sionalitdt ausgetibt wird, und
schafft dabei ein eigenes filmi-
sches Universum der abenteuer-
lichen Perspektiven und ge-
schliffenen Dialoge, der gefihr-
lichen Ambitionen und tragi-
schen Niedergénge. Oft finden
die Pre-Code-Filme nachgerade
subversive Losungen fiir die be-
driickenden sozialen Probleme:
Farmer, Handwerker und Ob-
dachlose griinden Kooperativen;
zum ersten Mal erscheint in
einem amerikanischen Film der
Streik als gerechtfertigtes Mittel
des Arbeitskampfes. Den Mythos
der Individualitét stellt die In-
szenierung von Massenszenen
immer wieder in Frage: mit
grimmigem Realismus werden
die Schlangen Arbeitsloser ab-
gebildet und der Gleichschritt
von Strafgefangenen, King Vidor
zelebriert in OUR DAILY BREAD
Rhythmus und Synchronitét
kollektiver Anstrengung, Busby
Berkeley entwirft in seinen Cho-
reographien ein Kaleidoskop der
Schliipfrigkeit. Die Filme wider-
spiegeln ein Zeitklima, eine not-
wendig eigene Asthetik leiten sie
aus der relativen Freiziigigkeit
nicht ab. Gemein ist ihnen frei-
lich ein ungeheures Tempo:
Abblenden brechen mitten in
Dialogzeilen ein, in rasanten
Montagesequenzen wird die
Handlung dynamisch, geradezu
ungehorig gerafft. Diese frithen
Tonfilme sind rissig und rausch-
haft erzahlt; waghalsige Ellipsen
fungieren als short cuts der Phan-

tasie. Auf die Kunst der Ausspa-
rung, das belegt die Wiener Re-
trospektive, verstand man sich
in Hollywood schon, bevor eine
rigide Zensur sie unerldsslich
machte. Regeln und Konventio-
nen werden in Komplizenschaft
zum Publikum unterlaufen. Raf-
finierte Inszenierungen des Indi-
rekten spielen mit offenen Ge-
heimnissen, setzen eine Welt-
laufigkeit des Publikums mutig
voraus. So erscheint diese Kino-
epoche nicht als eine der blossen
Ausschweifung, sondern der ge-
schickt geziigelten Freiheiten.

Gerhard Midding

1
Joan Bennett
und Spencer Tracy
111 ME AND MY GAL
(1932) Regie:
Raoul Walsh

2
James Cagney und
Joan Blondell
i BLONDE CRAZY
(1931)
Regie: Roy del Ruth

Franchot Tone und
Jean Harlow in
BOMBSHELL (1933)
Regie: Victor Fleming

FILMBULLETIN 1.87 n

KURZ BELICHTET



SPIELFILMLISTE 1997
KURZFILMLISTE 1997

Die Ubersichtliche und aktuelle Information zu
gegen 2000 empfehlenswerten Spiel-,
Dokumentar- und Trickfilmen fir Kinder,
Jugendliche und Erwachsene.

Mit Kurzinhalt und Verleihangaben zu jedem
Film sowie ausfuhrlichem Themenregister.

Eine unentbehrliche Arbeitshilfe flr alle Film-
interessierten, die sich Informationen zu den
wichtigsten derzeitim Verleih und im Gespréach
befindlichen Filmen nicht lange zusammen-
suchen wollen.
Spielfilmliste: Spiel- und Dokumentar-
filme in den Formaten
16mm, 35mm und Video
mit Uber 60 Min. Lange

Filme und Videos
bis 60 Min. Lange

Kurzfilmliste:

Preis: je Fr. 15.-
+ Porto pauschal Fr. 3.-
inkl. 2% MWST
MWST-Nr. 122 102

Bestellungen bei:

SWISS FILMS

Schweizerisches Filmzentrum

Neugasse 6, Postfach, CH-8031 Zirich
Tel. 01/272 53 30, Fax 01/272 53 50

oder Einzahlung direkt auf Postcheckkonto
80-66665-6 Schweiz. Filmzentrum Zirich
mitdem Vermerk "Spielfilm- bzw. Kurzfilmliste"
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BUCHERBESPRECHUNG

Gary Cooper in

THE FOUNTAINHEAD
(1949)

Regie: King Vidor

Von Totale
bis Close up

e

Filmbiicher sind im Moment
die Ladenhiiter der Literatur.
Monographien, die den Weg
eines Regisseurs oder die Ent-
wicklung eines Genres nach-
zeichnen, die ein filmisches The-
ma diskutieren oder iiber natio-
nale Kinematographien infor-
mieren, bleiben im Abseits. In-
zwischen halten sich selbst die
bekannteren Verlage eher an
Lyrik aus Andorra oder Bosnien-
Herzegowina. Was zwar auch
keine hohen Auflagen bringt,
aber immerhin Beachtung und
Reputation.

Dabei arbeiten immer mehr
Autoren an immer grundsatz-
licheren Fragen einerseits, an im-
mer entlegeneren Details ande-
rerseits. Die Autoren lassen es
sich personlich etwas kosten,
dass die Herstellung fiir ihre Pu-
blikationen einfacher, die Auf-
wendung dafiir aber héher wird.

Totale

Man kennt die Nachschlage-
werke, die einen systematischen
Uberblick bieten, chronologisch
oder biographisch. Man kennt
die Lexika, die einzelne Werke
eines Landes, eines Genres oder
auch bloss eines Themas auf-
listen. Und man kennt die alte
Utopie der enzyklopddischen
Anstrengung: den Eisler fiir die
Philosophie, den Killy fiir die
Literatur, den Toeplitz fiir den
Film.

Der Sammelband «Positio-
nen deutscher Filmgeschichte»
aus Miinchen geht einen beschei-
deneren Weg. Er sucht eine
aussergewdhnliche Schneise zu
schlagen, indem er den Blick
nicht auf einzelne Filme, Epo-
chen, Dekaden richtet, sondern
auf eher vergessene Randgebie-
te: das heisst es soll hier nicht
«Filmgeschichte in toto neu»
geschrieben, sondern «ohne
Vollstindigkeitsanspruch ...
strukturell sinnstiftende “Nah-
aufnahmen”» geliefert werden —
«unter expliziter Vermeidung
einer Kanonbildung» (Michael
Schaudig).

Also wiirdigt Evelyn Ham-
picke zum Beispiel das Wirken
des Produzenten Jules Green-
baum in den zehner Jahren: sei-
nen Hang zu «Detektiv-, Sensa-
tions- und Abenteuerfilm» wie
seine Arbeit fiir den «ersten

Autorenfilm» DER ANDERE (mit
dem Theaterstar Albert Basser-
mann).

Manuela Kriitzen lenkt die
Aufmerksamkeit auf die ver-
schiedenen «Sprachversionen fiir
den frithen Tonfilm-Markt», als
zwischen 1929 und 1934, «um
die Internationalitdt zu bewah-
ren», oft bis zu fiinf Fassungen
des gleichen Films hergestellt
werden mussten - «in vier Spra-
chen, deutsch, englisch, franzo-
sisch und ungarisch, und dazu
noch eine vollstindig unabhén-
gige stumme Fassung».

Michael Schaudig unter-
sucht das Remake als «filmhisto-
risches Phanomen» im Sinne
eines «Recycling fiir den Publi-
kumsgeschmack».

Dazu werden die «Halbstar-
ken-Filme» der sechziger Jahre
vorgestellt (von Jiirgen Felix),
den «Kinostunden der wahren
Empfindung» bei Herzog, Wen-
ders, Fassbinder nachgegangen
(von Andreas Rost), Rudolf
Thome als «cousin germain der
Nouvelle Vague» gewiirdigt
(von Peter Schott). Schliesslich
die «Trailer im deutschen Kino»
reflektiert: die «“Filmschnipsel”
mit Kalkiil» (von Petra Grimm).

Die meisten Beitrage sind
engagiert entworfen und prazise
geschrieben. Nur wenige weiden
sich am angestrengten Jargon
der festen Begriffe, als fiirchteten
sie das offene Spiel von Idee und
Rede, Recherche und Ausdruck
und den freien Umgang mit dem
«ungeheuren Hof von Wirkun-
gen, Nachkldngen und Wendun-
gen der Sprache» (Roland Bar-
thes) wie der Teufel das Weih-
wasser; wodurch der Sprach-
duktus den Gegenstand, um
noch freundlich zu bleiben, doch
ein wenig erdriickt. Gliicklicher-
weise aber tiberwiegen die lust-
vollen Analysen, wodurch die
Lektiire informativ und an-
regend bleibt.

Amerikanische

1993 erhielt der franzdsische
Kameramann Henri Alekan, der
fiir ganz unterschiedliche Regis-
seure gearbeitet hat: fiir Jean
Cocteau und Julien Duvivier, fiir
Charlie Chaplin und Abel Gance,
fiir Joseph Losey und William
Wyler, fiir Jean-Marie Straub
und Wim Wenders, den Fried-
rich-Wilhelm-Murnau-Preis. Im
Zentrum seiner Arbeit stand von
Beginn an die «Verbindung von
Kameratechnik und Bildkunst»,
von Handwerk und Vision also.
Sorgfiltig entwickelte er —in
enger Kooperation mit seinen
Regisseuren — die visuelle Dra-
maturgie. Gleichzeitig zauberte
er mit dem Licht, das fiir ihn

«eine Form von innerem Denken
(ist), eine Geisteshaltung».

Licht sei wie die Musik, sagt
Alekan. Mit einem Ton kénne
man nur einténige Musik ma-
chen, mit einem zweiten bereits
eine Spannung erzeugen und mit
dreien einen Dreiklang. Mit je-
der weiteren Stimme wachse das
Klanggebdude — wie mit jedem
weiteren Scheinwerfer die Sym-
phonie des Lichts in der Welt der
Bilder.

Das Buch tiber Alekans
Arbeit, zwei Jahre nach der
Preisverleihung von Heidi Wiese
fiir die Murnau-Gesellschaft her-
ausgegeben, fithrt ein in Denken
und Methode des «Lichtkiinst-
lers». Der Berliner Kameramann
Rolf Miiller erforscht die «Logik
der Dunkelheit». Die wunder-
bare Essayistin Eva M. J. Schmid
untersucht das «Reich der Lich-
ter» — bei Magritte und Daumier,
bei Tarkowskij und Murnau.
Und Alekan selbst gibt auf be-
rithrende Weise Auskunft iiber
seine Arbeit, unter dem Titel:
«Man muss die Technik tiber-
winden, um zur Kunst zu gelan-
gen.»

Alekan ist, das unterstrei-
chen Statements und Essays, ein
Philosoph des Lichts, ein Visio-
nér des Schattens. Sein heiligster
Grundsatz: Jeder Bildermacher
muss wie ein Maler «mit seinem
eigenen Sinn fiir Licht arbeiten,
es sozusagen neu erfinden — mit
dem, was er empfindet und nicht
mit dem, was die Natur ihm bie-
tet.»

Nahe
In seinem Buch «Der un-

bestechliche Blick» setzt sich
Lars-Olav Beier mit den Filmen
des Cutters und Regisseurs
Robert Wise auseinander, die
dieser zwischen 1934 und 1989
fiir unterschiedliche Studios in
Hollywood hergestellt hat, zu-
néachst fiir RKO (1934 bis 1949),
dann fiir die 20th-Century Fox
(1949 bis 1953) und MGM (1953
bis 1957), schliesslich als unab-
hingiger Regisseur fiir wech-
selnde Firmen. Grundlage der
Untersuchung ist Beiers Annah-
me, dass innerhalb filmhistori-
scher Arbeiten bisher zu ein-
seitig auf die Werke von Re-
gisseuren geachtet wurde, die
als geschlossen und kiinstlerisch
anzusehen sind. Dagegen seien
die vielgestaltigen (Euvres der
«Hollywood Professionals» eher
unbeachtet geblieben. «Wer in
den Pantheon aufgenommen
werden wollte, musste nicht nur
hervorragende Filme gedreht ha-
ben, vielmehr sollte zwischen
den Filmen auch noch ein Zu-
sammenhang bestehen, wahl-
weise “persénlicher Stil”, “indi-
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viduelle Handschrift” oder ein-
fach “Touch” genannt.» Doch
erst eine Untersuchung filmi-
scher Zusammenhinge jenseits
der «politique des auteurs» er-
laube, «die Besonderheit des je-
weiligen Werkes» zu wiirdigen,
seine «Einschitzung und Bewer-
tung» als «Einzelwerk» zu er-
kennen und «die Anteile der ver-
schiedenen Mitarbeiter an einem
Film auseinanderzudividieren.»
Die analytische Voraussetzung,
die Beier seiner Beschiftigung
mit einem der klassischen Hand-
werker des spaten Hollywood
voranstellt, leidet ein wenig, so
sehr sie im allgemeinen auch zu-
treffen mag, an ihrer Uberzeich-
nung. Historische Stilunter-
suchungen, die das Gemeinsame
eines Werks zu charakterisieren
suchen, werden der «normati-
v(en)» Aufladung und der «Be-
quemlichkeit» (gegentiber der
Arbeit der «Kameraleute, Aus-
statter, Cutter, Drehbuchauto-
ren, Produzenten et cetera») ge-
ziehen. Der eigene Ansatz,
«Filmemachen als kollektiven
Arbeitsprozess» zu begreifen
(dem wohl niemand ernsthaft
widersprechen wiirde) und des-
halb den Anteil der technischen
Mitarbeiter mitzubedenken,
wird dagegen als weitergreifen-
de Methode betont, ohne dass
dies theoretisch ndher formuliert
wire. Dabei ist es doch wohl
kaum vorstellbar, dass eine
nédhere Beschéftigung mit einem
auteur des Kinos, wie «Hawks
oder Hitchcock», produktiv wi-
re, ohne dass die Rolle der enge-
ren Mitarbeiter untersucht wiir-
de. Da Beier sich in seiner Ab-
grenzung gegeniiber der
politique des auteurs zudem allei-
ne auf Francgois Truffaut stiitzt
(und nicht auf Jacques Rivette,
der die weitaus prézisere Defini-
tion dafiir vorgegeben hat), hat
seine Einleitung tiber weite
Strecken den Charakter eines
vorwegnehmenden Hinweises
auf die schnelle, begrenzte Pas-
sage durch 39 Filme, die
anschliessend den eigentlichen
Kern der Untersuchung
darstellt.

Trotz der Liicken in der
Argumentation zur eigenen
Analysemethode bleibt aller-
dings festzuhalten, dass Lars-
Olav Beier einen Versuch
unternimmt, eingefahrene Pfade
filmhistoriographischer Arbeiten
aufzubrechen. Er stellt sich der
Anstrengung, eine eigene (auch
wertende) Begrifflichkeit fiir das
Wirken eines filmischen Hand-
werkers innerhalb des amerika-
nischen Studiosystems zu ent-
wickeln und darzulegen. Was
schon fiir sich eine beeindruk-
kende Leistung darstellt.
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Im Mittelpunkt der eigentli-
chen Arbeit steht die Auseinan-
dersetzung mit allen Filmen des
Regisseurs Robert Wise, die
Beier in chronologischer Form
unternimmt. «Ein chronologi-
scher Aufbau bot sich ... an, weil
man den Verlauf von Wises Kar-
riere nur dann verstehen kann,
wenn man die sich verdndern-
den Produktionsbedingungen
kennt, unter denen seine Filme
entstanden.» «Lehrjahre als Cut-
ter» — «Zusammenarbeit mit Val
Lewton» — «Aufstieg zum A-Re-
gisseur» — «Die Zeit bei MGM» —
«Arbeit fiir unabhéngige Pro-
duktionsfirmen» — «Riickzug aus
dem Filmgeschéft»: Schon durch
die Uberschriften der Kapitel
ldsst sich (wie im Zeitraffer) das
Leben dieses amerikanischen
Studioregisseurs nachvollziehen.
Mit sehr viel Detailkenntnis und
grossem Engagement analysiert
der Autor die einzelnen Perio-
den und erfasst (besonders in
den verallgemeinernden Passa-
gen) sehr prazise Entwicklung
und Meisterschaft des Regis-
seurs. Etwa, wenn er auf den
Einfluss von Orson Welles fiir
Wise eingeht und bestimmt, dass
es «nicht zuletzt Orson Welles
(war), von dem Wise lernte, wie
man ein Maximum erzéhlter Zeit
auf ein Minimum Erzédhlzeit
komprimiert.» Oder wenn er zur
Zusammenarbeit zwischen Lew-
ton und Wise auf die «Asthetik
des Verzichts», auf das «Prinzip,
die Gewalt nur anzudeuten und
somit in die Imagination des Zu-
schauers zu verlagern», und auf
die Bedeutung «dusserst um-
fangreiche(r) und akribische(r)
Recherchen» verweist. Oder
auch, wenn er Wises Inszenie-
rung in CinemaScope «von er-
staunlicher Schérfentiefe» findet,
durch die Wise und sein Kame-
ramann Russell Harlan sich
«hartnickig (weigern), unsere
Aufmerksamkeit innerhalb des
Bildes zu lenken. Wir sind ge-
zwungen, selbst den Ausschnitt
zu wihlen.» Auch wenn manche
Beschiftigung mit diesem oder
jenem Film ein wenig zu knapp
ausfillt, so beeindrucken doch
immer wieder einzelne Passa-
gen. Etwa die Wiirdigung von
I WANT TO LIVE!, den Beier als
erstes Paradigma von Wise wer-
tet, «ein Gefiihl fiir die quélende
Langsamkeit des Todes» zu ver-
mitteln, wo doch in Wises «Fil-
men Menschen bisher meist aus
dem Leben gerissen wurden,
statt aus ihm zu scheiden.» Oder
auch die Charakterisierung von
ODDS AGAINST TOMORROW als
«ein(em) Film in Schwarz und
Weiss, in kaum einer Einstellung
herrschen Grauténe vor, so stark
sind die Kontraste. Sie stehen so
unversohnt nebeneinander wie

die beiden Protagonisten, die an
ihrem gegenseitigen Rassenhass
zugrunde gehen.»

Von Beginn an stellt Beier
klar, dass er Wise —im Gegen-
satz zu Autoren wie Hawks,
Ford oder Hitchcock» — als viel-
faltigen Handwerker sieht, der
«den Blick eines Forschungsrei-
senden» hat und «nie ganz mit
seinem Gegenstand eins wird,
sondern distanziert und gerade
deshalb unbestechlich bleibt.»
Beier will «die Entwicklung ei-
ner Regisseurspersonlichkeit
nachvollziehen und bestimmte
Eigenarten seiner Inszenie-
rungen aus seiner fritheren Ar-
beit als Ton- und Bildcutter her-
leiten.» Diese Eigenarten werden
jedoch nur technisch, nie stili-
stisch definiert. Deshalb muss
Beier auch — oft allzu hastig -
Film fiir Film passieren, um eine
Linie zu ziehen, die seinen Ge-
genstand zusammenhalt. Doch
nirgendwo das, was Rivette ein-
mal als Mysterium «jenseits von
Talent» benannt hat: der «Stand-
punkt eines Menschen und seine
Haltung zu dem, was er filmt
und folglich zur Welt und allen
Dingen.» Was aber reizt daran,
Filme in einer Folge zu sehen,
die mal hith und mal hott mei-
nen, die bloss «Inhalt» sind, nie
«Ausdruck»? Oder, um einen al-
ten joke aus den frithen Sechzi-
gern zu bemiihen: Ein guter
Wise-Film (wie heutzutage ein
guter Petersen- oder Emmerich-
Film) bleibt letztlich nur ein
guter Film. Ein Film von Lang
oder Murnau, Hawks oder
Hitchcock (wie heutzutage von
Rudolph oder Scorsese, Kluge
oder Wenders) 6ffnet uns die
Augen fiir einen neuen Blick,
eine unbekannte Welt.

Close up

Skurril verschobene Winde,
die drohen und éngstigen (in
Robert Wienes CALIGARI). Er-
driickende Hochhiuser, fremd
und unwirtlich (in Fritz Langs
METROPOLIS). «Die hypnotische
Saugkraft einer geraden Strasse,
die sich in einen Punkt verliert»
(in Karl Grunes DIE STRASSE).
Baukunst als «Trdgerin von
Emotionen», das ist die eine Sei-
te im Verhéltnis von Architektur
und Film. Die andere Seite: Film-
architektur als Raum fiir Phanta-
sien, das Neue nicht nur zu
denken, sondern auch materiell
zu errichten. Die beriihmteste
Ikone im Kino dafiir ist Gary
Cooper als Frank Lloyd Wright
(in King Vidors THE FOUNTAIN-
HEAD), wie er selbstgewiss und
stolz auf seine Arbeit blickt.
Durch das Fenster im Hinter-
grund sieht man die iibliche

Bauweise der Zeit, kalt, statisch,
einfallslos. Davor das eigene
Modell, betont flachig — mit
schmalen Stahltrédgern und gla-
sernen Fassaden, ein leichtes,
lichtes Gebdude, das zu schwe-
ben scheint.

«Filmarchitektur diente seit
Anfang dieses Jahrhunderts als
eine Art Laboratorium fiir die
Erforschung der gebauten Welt.»
Das ist der Ausgangspunkt des
Buches, von dem aus es Expedi-
tionen in Gebiete nachzeichnet,
die jenseits der Qualitét archi-
tektonischer Entwiirfe fiir einen
Film liegen. Die erste Frage, um
die es geht, lautet, welche Phan-
tasien fiir Form und Gestalt
haben Architekten entwickelt,
wenn sie «die Zukunft in der
Gegenwart» bauen?

Die zweite Frage: Welche
Wirkungen erzielen inszenierte
Bauten, dramatisierte Orte im
Film? Als «Seelenrdume»?
«Schauplitze des Verlangens»?
Als utopische «Suche nach der
modernen Stadt»? Architekto-
nische Entwiirfe im Film werden
also als Inszenierung von inne-
rer Not und dusserer Utopie ver-
standen. In fiinf Essays und an
24 ausgewdhlten Filmen gehen
sieben Autoren den Spannungs-
feldern zwischen Architektur
und Film nach. Wozu fast 300
Arbeits- und Filmfotos, Skizzen
und Zeichnungen eine zweite,
visuelle Lektiire bieten, auf-
regend und spannend, ganz fiir
sich.

Architektonische Vision und
filmische Imagination: in der
Charakterisierung von Architek-
tur als «Trdgerin» filmischer
Emotionen kommt beides zu-
sammen: «Das Stirnrunzeln
eines Turms, der finstere Blick
einer diisteren Gasse, der Stolz
und die Ruhe einer weissen
Bergspitze, die hypnotische
Saugkraft einer geraden Strasse,
die sich in einen Punkt verliert —
sie alle machen Einfliisse geltend
und driicken ihr Inneres aus;
ihre Essenzen iiberfluten die
Szene und verschmelzen mit der
Handlung.» (Hermann G. Schef-
fauer)

Ein kleiner Einwand den-
noch: Seinen Schwerpunkt legt
das Buch auf den deutschen
Stummfilm, behauptet aber, das
Thema insgesamt vorzustellen
(obwohl nichts von Alexandre
Trauner fiir Duvivier oder
Carné, nichts von Alfred Junge
und Hein Heckroth fiir Powell,
nichts von Piero Gherardi und
Danilo Donati fiir Fellini, nichts
von Heide und Toni Liidi fiir
Wenders erwdhnt wird).
Deshalb ist der Untertitel «Von
METROPOLIS bis BLADE RUNNER»
auch ein Etikettenschwindel.
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Uber die Hilfte der Filme, die im
einzelnen behandelt werden,
sind schliesslich vor METROPOLIS
entstanden. Hier wire eine auch
nach aussen angezeigte, zeitliche
Konzentration vielleicht doch
priziser und ehrlicher gewesen.

Norbert Grob

Michael Schaudig (Hg.): Posi-
tionen deutscher Filmgeschichte.
Hundert Jahre Kinematographie:
Strukturen, Diskurse, Kontexte.
Miinchen, diskurs Film 8, 1996.
508 Seiten, ohne Abb. DM 78.-

Heidi Wiese (Hg.): Die Meta-
physik des Lichts. Der Kameramann
Henri Alekan. Marburg, Schiiren,
1996. 166 Seiten, Abb. DM 24.-

Lars-Olav Beier: Robert Wise.
Off-Texte 2. Berlin, Bertz Verlag,
1996. 224 Seiten, Abb. DM 38.-

Dietrich Neumann (Hg.):
Filmarchitektur. Von Metropolis
bis Blade Runner. Miinchen |
New York, Prestel, 1996. 220 Sei-
ten, 294 Abb. DM 98.-
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Ausstellung

Frankensteins Kinder -

Film und Medizin

Wer kennt ihn nicht,

Dr. Frankenstein, den mad scien-
tist des phantastischen Films.
Diese populédrkulturelle Ikone
hat unsere Vorstellungen tiber
den wissenschaftlichen Fort-
schritt in der Medizin mitge-
prégt, in ihr biindeln sich auch
Angste. In der Medizin wieder-
um haben, seit Herr Réntgen im
Geburtsjahr des Kinos die Hand
seiner Frau durchleuchtet hat,
bildgebende Verfahren wie
Ultraschall, Endoskopie, Com-
putertomografie einen revolutio-
nédren Wandel ausgeldst. Sie be-
einflussen die Wahrnehmung
unseres Korpers ebenso wie das
Beziehungsdreieck von Arzt —
Medium - Patient.

Die Ausstellung «Franken-
steins Kinder — Film und Medizin»
im Museum fiir Gestaltung Ziirich
thematisiert vom 8. Mérz bis
20. April Kino und Medizin als
Orte und Medien der Wahrneh-
mung. In den Rdumen der Medi-
zin wie Sprech- und Kranken-
zimmer, Operations- und
Horsaal werden Menschen auch
symbolisch geboren. Franken-
steins Kinder entstehen also
nicht im Kérper einer Frau. Im
Mittelpunkt solcher Menschwer-
dung steht das drztliche Auge,
steht der Arzt als Herr des
Blicks. Die Geschichten, die das
Kino von Dr. Frankenstein, Dr.
Sauerbruch und ihren Kollegen
erzihlt, sind letztlich Variatio-
nen des mannlichen Schépfungs-
mythos. In diesen Filmen liefert
die Medizin die Szenarien und

Muster. Die Macht des Auges ist
gleichzeitig die Macht des Kinos.
Die Zuschauer sind ihr unter-
worfen und haben zugleich teil
an ihr. Hierarchischen und ande-
ren Inszenierungen des Blicks
lasst sich anhand von Filmaus-
schnitten, Stills, Plakaten, Fern-
sehsequenzen, Réntgenbildern
und weiteren Dokumenten nach-
spiiren.

Die Publikation zur Ausstel-
lung: Ein illustriertes Lesebuch,
mit Beitrdgen unter anderen zum
Bild des Arztes im Film und TV-
Serien (Georg Seesslen); iiber die
populédrkulturelle Aneignung
des Rontgenbildes (Lisa Cart-
wright); Probleme bei den bild-
gebenden Verfahren in der me-
dizinischen Diagnostik (Dr. med.
M. Gatzen); ethische Fragen im
Zeitalter der Transplantations-
medizin (Karen Franz). Heraus-
gegeben von Jutta Phillips-Krug
und Cecilia Hausheer. Edition
Museum fiir Gestaltung Ziirich
in Koproduktion mit Cantz-Ver-
lag, 176 Seiten, rund 100 Abbil-
dungen, SFr. 48.-, (erscheint im
April)

Museum fiir Gestaltung, Ausstel-
lungsstrasse 60, 8005 Ziirich,

Tel 01-446 22 08 (Sekretariat),

Fax 01-446 22 33

Die Ausstellung ist vom 8. Mirz
bis 20. April jeweils dienstags bis
freitags von 10-18 Uhr, mittwochs
bis 21 Uhr und samstags/sonntags
von 10-17 Uhr gedffnet, Fiihrungen
jeweils am Mittwoch um 18.15 Uhr

Kim Novak

Die diesjdhrige Berlinale
ehrt die Schauspielerin Kim No-
vak mit einer Retrospektive. Die
Hommage wird von einer Publi-
kation begleitet. Neben Texten
zu 14 ausgewihlten Filmen von
PUSHOVER bis LIEBESTRAUM ent-
halt «Kim Novak. Hommage» ein-
fithrende Essays von Brigitte
Desalm («Eine heisskalte Frau»),
Gerhard Midding («Verletzbare
Schauspielerin. Befangener Re-
gisseur. Kim Novak und Richard
Quine») und Fritz Géttler («Die
mit der Liebe spielen. Novak.
Hitchcock. VERTIGO»). Ergénzt
wird der Band durch Biographie,
Filmographie (inklusive einer
Liste der Fernseharbeiten) und
Bibliographie, abgerundet durch
ein Grusswort von Kim Novak
sowie ein Gedicht, das sie 1950
geschrieben hat.
Kim Novak. Hommage. Hrsg. von
Stiftung Deutsche Kinemathek und
Internationale Filmfestspiele Berlin.
Retrospektive 1997. Redaktion: Rolf
Aurich. Berlin, Jovis Verlagsbiiro,
1997. 96 Seiten, DM 24.80,
ISBN 3-931321-53-3

Xenix in Ziirich

Am 28. Februar startet im
Xenix LE JOURNAL DU SEDUCTEUR
von Daniele Dubroux (nachher in
weiteren Schweizer Stiadten).
Der Film erzdhlt eine Liebesge-
schichte, die sich frei nach
Kierkegaards «Tagebuch des
Verfiihrers» entspinnt. Die Re-
gisseurin sieht ihren Film «als
philosophische Komédie, weil er
kritische Themen beriihrt wie
Existenzangst, zeittypische Neu-
rosen und den Tod». Verfiihrt
wird im Film Claire Conti, die
von Chiara Mastroianni darge-
stellt wird, der Tochter von
Catherine Deneuve und Marcello
Mastroianni.

Der tunesische Regisseur
Nacer Khemir (am Sonntag, 23. 2.
persénlich anwesend) wird mit
der Auffithrung der beiden wun-
derschénen poetischen Filme LEs
BALISEURS DU DESERT und DAS
HALSBAND DER TAUBE (TAWK AL
HAMAMA AL MAFKOUF) geehrt.

Ein weiteres Augenmerk im
Februar gilt der Zusammen-
arbeit von Geraldine Chaplin und
Carlos Saura in Filmen wie
STRESS ES TRES TRES, PEPPERMINT
FRAPPE, CRTA CUERVOS, LOS OJOS
VENDADOS oder ELISA VIDA MIA.
Xenix, am Helvetiaplatz, Kanzlei-
strasse 56, Postfach, 8056 Ziirich,
Tel 01-242 04 11

Filmpodium Ziirich

Im Februar und Mirz pra-
sentiert das Ziircher Filmpodium
im «Studio 4» eine Hommage an
Katharine Hepburn, deren Kern-
stiick George Cukors ADAM’s RIB
(1949) ist, der als Réédition des
Monats Februar zu sehen ist. Der
Film ist ein herausragendes Bei-
spiel fiir die Zusammenarbeit
zwischen Katharine Hepburn
und ihrem langjdhrigen Lebens-
gefahrten Spencer Tracy.

Zudem mochte das Film-
podium im Februar auf das
Filmschaffen der bisher noch re-
lativ unbekannten Filmemache-
rin Véronique Goél aufmerksam
machen, deren Werke sich kaum
in die konventionellen Katego-
rien von Spiel-, Dokumentar-
und Experimentalfilm einordnen
lassen. Im Mérz wird dann im
Filmpodium ihr neuester Film
KENWIN zu sehen sein, Annéhe-
rung an die legendére Villa in La
Tour-de-Peilz am Genfersee und
an einige ihrer Bewohner.
Filmpodium der Stadt Ziirich,
Studio 4, Niischelerstrasse 11,

8001 Ziirich Tel 01-211 66 66
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Auszeichnungen

Innerschweizer Kulturpreis

fiir Fredi M. Murer

Die Innerschweizer Kultur-
stiftung ehrt den 1940 in Becken-
ried geborenen Filmemacher
Fredi M. Murer mit ihrem Kultur-
preis 1997. Sie wiirdigt ihn fiir
sein Werk, «welches auf innova-
tive und eigenstindige Weise
wesentlich zur Erneuerung des
Schweizer Films in den letzten
dreissig Jahren» beigetragen ha-
be. Zu den insgesamt fiinfzehn
realisierten Filmen gehoren etwa
die experimentierfreudigen
Kiinstlerportrdts CHICOREE tiber
Urban Gwerder, SAD-IS-FICTION
tiber Alex Sadkowsky oder
PASSAGEN tiber H. M. Giger, die
Dokumentarfilme WIR BERGLER
IN DEN BERGEN SIND EIGENTLICH
NICHT SCHULD, DASS WIR DA SIND
oder DER GRUNE BERG und Spiel-
filme wie GRAUZONE und das
Meisterwerk HOHENFEUER. Zur-
zeit arbeitet Murer intensiv an
einem Doppel-Spielfilmprojekt
«Zwei Mal die ganze Wahrheit»,
basierend auf der selben Ge-
schichte soll je ein autonomer
Film aus Erwachsenenperspek-
tive und aus Kindersicht ent-
stehen.

Mit Fredi M. Murer wird
erstmals in der 45jahrigen Ge-
schichte der Stiftung die Arbeit
eines Filmemachers ausgezeich-
net. Der mit 20 000 Franken do-
tierte Preis wird am 20. Septem-
ber tibergeben werden.

1998: Schweizer Filmpreis

Bundesritin Ruth Dreifuss
hat an den diesjdhrigen Solo-
thurner Filmtagen den neuen
Schweizer Filmpreis vorgestellt,
der 1998 zum ersten Mal verlie-
hen werden soll. Dieser erste of-
fizielle Schweizer Filmpreis, mit
dem je ein bester Spiel-, Kurz-
und Dokumentarfilm einer
Jahresproduktion ausgezeichnet
werden soll, ist mit der Gesamt-
summe von 120 000 Franken do-
tiert und wird im Rahmen der
Solothurner Filmtage tiberreicht
werden. Finanziert wird der
Preis vom Bund, vom Schweizer
Fernsehen und den Festivals von
Locarno, Nyon und Solothurn.

e
Festivals

Feminales in der Schweiz ...

In vierzehn Stadten der
deutschen, franzosischen, italie-
nischen und rdtoromanischen
Schweiz finden im Méarz zum
neunten Mal die FrauenFilmTage
statt.

FILMBULLETIN 1.87 m
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Die Veranstalterinnen wol-
len in erster Linie Filme von Re-
gisseurinnen zeigen, méchten
aber Filmemacher nicht auf-
grund ihres Geschlechts vom
Programm ausschliessen. Die
Filme werden stattdessen ver-
starkt nach inhaltlichen Kriterien
zusammengestellt.

Ausgewihlt wurden Werke,
die Situationen von Frauen in
der Gesellschaft darstellen, her-
kémmliche Rollenverhalten ent-
larven, Ausstiegsvarianten aus
traditionellen Frauenrollen auf-
zeigen oder tiber Lebens- und
Arbeitsbedingungen von Frauen
in anderen Ldndern informieren.
Zudem steht das Programm un-
ter dem thematischen Motto
«Frauenfreundschaften zwischen
Middchen, Teenies, Frauen und al-
ten Damen», das sowohl mit &lte-
ren Filmen wie etwa L'UNE
CHANTE, L’AUTRE PAS von Agnes
Varda oder HELLER WAHN von
Margarethe von Trotta als auch
neueren Produktionen wie MIEL
ET CENDRES der Schweizerin Na-
dia Fares Anliker oder PERSONNE
NE M AIME von Marion Vernoux
ausgelotet werden soll. In Ergén-
zung dazu auch einige Filme von
Regisseuren ménnlichen Ge-
schlechtes, die sich zum Thema
Frauenfreundschaften etwas ein-
fallen liessen. Besonders emp-
fohlen sei davon der wenig be-
achtete HEAVENLY CREATURES des
Neuseeldnders Peter Jackson.
FrauenFilmTage, Postfach 477,
3000 Bern 7, Tel/Fax 031-312 01 69

... und in Dortmund

Hier findet vom 12. bis zum
16. Mirz zum sechsten Mal das
internationale Frauenfilmfestival
femme totale statt. Die Veranstal-
terinnen stellen diesmal “un-
heimliche” Frauen in den Mittel-
punkt des Programms. Bad Girls
und weibliche Vampire sollen
ebenso so zum Zuge kommen
wie Detektivinnen und
Polizistinnen.

Die Retrospektive ist Hol-
lywoods erfolgreichster Action-
Regisseurin Kathryn Bigelow ge-
widmet, deren Filme beweisen,
dass Action und Gewalt kein Pri-
vileg der Ménner sind.

Eine weitere Filmreihe be-
schiftigt sich mit Mrs. Hitchcock
alias Alma Reville. Diese hatte
sich, schon bevor sie Alfred
Hitchcock kennenlernte, einen
Namen in der Filmbranche als
Cutterin, Drehbuchautorin,
Scriptgirl und «Frau fiir alles»
erarbeitet. Nach der Heirat mit
dem berithmten Regisseur ver-
schwand sie dann allerdings (fiir
eine breitere Offentlichkeit) in
der Versenkung, obwohl sie an
dem Erfolg vieler Hitchcock-Fil-
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me massgeblichen Anteil hatte.
Mit frithen Filmen des Ehepaares
Hitchcock wie THE LODGER
(1925), THE SECRET AGENT (1935)
und YOUNG AND INNOCENT (1937)
erinnert das Festival an diese un-
sichtbare Dame der Film-
geschichte.

femme totale e.V., c/o Kulturbiiro
der Stadt Dortmund, Klepping-
strasse 21-23, D-44122 Dortmund,
Tel 0049-231-50 25 162,

Fax 0049-231-50 22 497

Fribourg

Vom 2. bis 9. Mérz findet
das 11. Festival de films de Fri-
bourg statt, das mit rund siebzig
Filmen aus mehr als dreissig
Léndern sein Augenmerk auf
das Filmschaffen von Afrika,
Asien und Lateinamerika richtet.
Zum fiinfzigjdhrigen Jubildum
der indischen Unabhingigkeit
prasentiert das Festival in einer
Retrospektive das Werk des In-
ders Adoor Gopalakrishnan. In der
Nachfolge von Satyajit Ray und
Ritwik Ghatak stehend, zahlt der
Regisseur zu den talentiertesten
seiner Generation. Bisher nur in
eingeweihten Kreisen bekannt,
soll ihn die Riickschau einem
breiteren Publikum vorstellen.

Eine Hommage ist dem
letztjahrig verstorbenen Ishmael
Bernal gewidmet. Der philippini-
sche Regisseur setzte sich in
seinen Filmen vorwiegend mit
der zerfallenden Gesellschaft
unter dem Diktator Marcos aus-
einander.

Zwei weitere Filmreihen be-
schiftigen sich zum einen mit
siidafrikanischen Filmen tiber
die Zeit der Apartheid und zum
anderen mit der New Wave des
koreanischen Kinos.

Festival de films de Fribourg, Rue
de Locarno 8, 1700 Fribourg, Tel
026-322 22 32, Fax 026-322 79 50

Cinemusic

Bereits zum dritten Mal
widmet sich Cinemusic vom 7. bis
zum 15. Mérz in Gstaad dem tra-
ditionellen und aktuellen Film-
musik- und Musikfilmschaffen.
Als Premieren werden HAMLET
von Kenneth Branagh, Buzz Luhr-
manns ROMEO AND JULIA sowie
die Welturauffithrung von
Adrian Marthalers DAS LIED VON
DER VERGANGLICHKEIT zu sehen
sein. Letztere ist eine Verfilmung
der sechsten Sinfonie Mahlers,
die in abstrakter Weise die Reise
vom Leben in den Tod schildert.

Der Cinemusic Award geht
heuer an Quincy Jones, der unter
anderem die Filmmusik zu
IN THE HEAT OF THE NIGHT, THE
COLOR PURPLE und BOYZ ‘N THE
HOOD komponierte. Der ameri-

kanische Star revanchiert sich
mit einem Konzert am 14. Marz.
Das Live-Programm wird durch
die sinfonische Begleitung der
beiden Stummfilme BEN HUR und
DAS KABINETT DES DR. CALIGARI
sowie ein Konzert von Liz
McComb, der «Grand Lady of
Gospel», vervollstandigt.

Der erstmals verliehene, von
Liza Minnelli gestiftete Vincente
Minnelli Award, eine Auszeich-
nung an Regisseure, die sich be-
sonders verdient um die Film-
musik gemacht haben, erhilt
Blake Edwards, Regisseur etwa
von BREAKFAST AT TIFFANY's und
THE PINK PANTHER.

In Zusammenarbeit mit
FOCAL wird dieses Jahr auch
zum ersten Mal ein Workshop
durchgefiihrt: Unter dem Titel
«The Composer and his Director»
berichten Patrick Doyle (Score fiir
SENSE AND SENSIBILITY) und
Régis Wargnier (Regie bei INDO-
cHINE) von ihren Erfahrungen.
Cinemusic, Chalet Rialto,

Postfach 382, 3780 Gstaad,
Tel 033-744 88 38

Reden iiber Film

Der Verein Ziirich fiir den
Film méchte dafiir sorgen, dass
der Film in Ziirich «noch mehr
ins Gerede kommt.» Zu diesem
Zweck sollen im Laufe dieses
Jahres eine Reihe von Filmdis-
kussionen stattfinden, die sich
an Filmschaffende, aber vor al-
lem auch an ein filminteressier-
tes Publikum richten. Den An-
fang markiert am 3. Mérz um
18.30 Uhr im Forum der Schau-
spielakademie eine Diskussion
mit Franz Reichle und Richard
Dindo tiber ihre Filme DAS WIS-
SEN VOM HEILEN und UNE SAISON
AU PARADIS.

Die néchste Veranstaltung
wird am 3. April um 20.00 Uhr in
der Schule fiir Gestaltung statt-
finden. Ein filmisches Gesprach
zwischen Enzo Monteleone und
Ettore Scola soll die Begegnung
mit Schweizer FilmemacherIn-
nen einfiihren.

Ziirich fiir den Film, c/o S.H.E.
Treuhand, Albulastrasse 39,
8048 Ziirich, Tel 01-492 18 28
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Gesucht werden...

Freunde der

Cinémathéque suisse

In der Cinématheque suisse in
Lausanne sind rund 48 000 Fil-
me, 35 000 Filmplakate, 1,5 Mil-
lionen Fotos, 19 000 Biicher und
Zeitschriften sowie 5 Millionen
Presseausschnitte versammelt.
Diese fiir den Erhalt von Film-

und Kulturgeschichte unerléssli-
che Institution gerét jedoch zu-
nehmend unter Druck, da Perso-
nal und Budget kaum fiir das
Notigste bei Konservierung und
Restaurierung ausreichen. Damit
die Arbeit der Cinématheque
suisse endlich auch als Bundes-
aufgabe anerkannt wird, ist das
Filmarchiv dringend auf Unter-
stiitzung aus der Bevélkerung
(und Politik) angewiesen. Um
diese zu biindeln, hat sich ver-
gangenen Dezember in Lausanne
die Vereinigung Les Amis de la
Cinématheque suisse konstituiert.
Mit den Mitgliedsbeitragen (Fr.
40.- pro Person, Fr. 60.- fiir Paa-
re) sollen dringlichste Arbeiten
(etwa Erstellung von Kopien
nicht mehr vorfiihrbarer Film-
klassiker) unterstiitzt werden.
Les Amis de la Cinématheque
suisse, C. P. 3169, 1002 Lausanne,
Tel/Fax 021-728 00 40 Postcheck-
konto 23-407743-6

Papers zur Starkultur

Die film- und medientheore-
tische Zeitschrift montage / av
plant fiir ihre Novemberausgabe
einen Themenschwerpunkt zur
Star- und Fankultur und ladt
Autorlnnen ein, sich an diesem
Heft zu beteiligen. Die Redak-
tion erhofft sich vor allem Beitra-
ge, die an ausgewahlten Aspek-
ten, Figuren, Gegenstdnden der
Starkultur theoretisch reflektier-
te Einzeluntersuchungen
vornehmen.

Ausgehend von der beste-
henden Literatursituation, die
einerseits einige allgemeine De-
finitionen und Theorien iiber
Stars und Starimage bereithalte
(etwa die Studien von Richard
Dyer «Stars», 1979 und «Heaven-
ly Bodies», 1986), andererseits
charakterisiert sei durch eine
Flut von populdren, publizisti-
schen, biographischen und auto-
biographischen Texten, wiinscht
sich die Redaktion mit diesem
Themenheft eine Vermittlung
zwischen diesen Ebenen; gesucht
wiren also weniger “freischwe-
bende” theoretische Beitrége,
sondern Fallstudien, die die
Relevanz ihres eigenen theore-
tischen Ansatzes sowohl vor-
fiihren als auch zum Gegenstand
der Untersuchung machen.
Eingabefrist: 1. Juni 1997;
Kontaktadresse: Stephen Lowry,
Klempnerweg 2, D-38126 Braun-
schweig, Tel/Fax 0049-531-693110
Redaktion: montage | av, c/o Britta
Hartmann, Kornerstrasse 11,
D-10785 Berlin,

Tel/Fax 0049-30-2628420
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