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Augenhohe ist Teil der Film-
kultur. Die Herausgabe von
Filmbulletin wird von den auf-
gefiihrten Institutionen,
Firmen oder Privatpersonen mit
Betrdgen von Franken 5000.—
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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
Zollig Kontakt aufzunehmen.
Nutzen Sie Thre Méglichkeiten
ftr Filmbulletin.

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

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

TAGEBUCH

Das wilde Sehen

-

Die Maschen des Nachmit-

tags ... durch die frithsommer-
liche Hitze meines Hinterhofs
wandern die Phantombilder der
Eleonora Derenkovskij, bekannt
als Experimentalfilmerin Maya
Deren. Das ephemere Geflecht
von Sinneseindriicken wird tiber-
lagert von einem Klangteppich,
mit dem fiirsorgliche Nachbarn
den gemeinsamen Schallraum
auslegen. Man bewegt sich zwi-
schen Hardcore, The Doors und
den endlosen Loops eines Klang-
meisters am Computer, dazwi-
schen Fachsimpeleien, Lachen,
das Schlagen an einem Bass.
Statt die Renegaten frommer
Eintrachtigkeit in die Klippschu-
le zuriickzuwiinschen, probiere
ich eine Variante der Versuchs-
anordnung: schmerzt dein Kopf,
so konzentriere dich auf den lin-
ken kleinen Zeh und filtere das
Gurren friithlingstoller Tauben
und das Rufen der Mauersegler
heraus. MESHES OF THE AFTER-
NOON ...

Maya Derens Filme sind
stumm. Ich erinnere mich, dass
vor den visuellen Wahrnehmun-
gen die Téne und Gertiche liegen
— die Stimme und der Duft der
Mutter. Durch Anschauung das
Wesen der Dinge, die Optik der
Welt zu erkennen und zu bewal-
tigen, lernen wir erst spater.
Wiederholungen, der Rhythmus
der Bilder, welcher Ansichten
die Stabilitat von Einsichten ver-
leiht, Gedachtnisspuren, die sich
irgendwann in Wissen verwan-
deln oder in Gesetzmassigkeiten.
Sich auf eine Unmittelbarkeit
des Gesichtssinns zu besinnen,
hiesse die Befreiung von der
eigenen visuellen Kultur, zu
einem «Nullpunkt der sinnlichen
Wahrnehmung» zurtickzu-
finden. Die Kunst mochte diesen
Raum der Entdeckungen 6ffnen,
ist eine «Lehre iiber fremde oder
verborgene Harmonien». Dem
Ungesehenen, Ungehdrten und
Unertasteten kiinftig ein Tableau
bereiten, spielerisch die Domi-
nanz gelaufiger Bild- und Klang-
vorréate brechen. Im Film bedeu-
tet dies zunachst, narrative
Strukturen aufzuldsen.

Exponenten der filmischen
Avantgarde in den zwanziger
Jahren wie Dsiga Wertov mit sei-
ner entfesselten Kamera, René
Clair in ENTR’ACTE oder Bufiuel /
Dali in UN CHIEN ANDALOU wa-
ren eng verwandt mit den Non-
konformisten der Fotografie, die
ein Neues Sehen propagierten.
Man Ray arbeitete in beiden Me-
dien: EMAK BAKIA. Das Ertasten
der Grenzen, das Aufbrechen
der Gesetze und Regeln, um in
fremdartige Bilderwelten vorzu-
stossen, schuf gleichsam ein neu-
es Regelwerk, das Kubisten und
Futuristen vorbereitet hatten: die
Dynamisierung des Bildes in der
Aufldsung gelaufiger Perspek-
tiven, Verfremdung der Dinge
durch Fragmentarisierung und
Verzerrung, experimentelle
Techniken der Uberlagerung von
Bildschichten, Zeitlupe, Einzel-
bildschaltung etcetera. In jenen
Experimenten begannen die
Medien Fotografie und Film,
sich der konventionellen Fesseln
durch Gegenstand und Erzih-
lung zu entledigen, und mit
wachsendem Grad an Abstrak-
tion etablierten sie sich als auto-
nome Kiinste. Die Fotografie als
«visuelle enzyklopadische Lei-
stung», als blosses Dokument,
wurde durch die eigenstédndige
Kunst-Fotografie erweitert. Sie
hatte sich von der Aufgabe der
Realititswiedergabe emanzi-
piert, das Abbild wurde zur
selbstbewussten Bildfindung,
zum Signum einer neuen Wirk-
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MESHES OF THE AFTERNOON
(1942)

2
AT LAND (1944)

3
«Experimental Portraiture»
(Foto von Alexander Hammid
1942)

lichkeit mittels der dem Medium
inhdrenten Moglichkeiten.
Laszl6 Moholy-Nagy, Theoreti-
ker des Neuen Sehens, sprach
von der Umkehrung der repro-
duktiven in eine produktive Funk-
tion. Der «Analphabet der
Zukunft» wiirde in einer Welt
der autonomen Bilder und Zei-
chen zwangslaufig der Foto-
grafie- respektive Bildunkundige
sein.

Ahnlich wie Moholy-Nagy
die fiir Reproduktionszwecke
angewandten Apparate zur Pro-
duktion unbekannter Relationen
nutzen und «Existenzen, die mit
unserem optischen Instrument,
dem Auge, nicht wahrnehmbar
oder aufnehmbar sind», mit Hil-
fe der Fotografie sichtbar ma-
chen wollte, forderte Maya
Deren eine rein filmische Gestal-
tung visueller Erlebnisse, um
neue Wirklichkeiten herstellen
zu konnen. «Wenn der Film sei-
nen Platz als ausgewachsene
Kunstform neben den anderen
Kiinsten einnehmen soll, dann
muss er aufhoren, nur Reales
aufzuzeichnen, das dem Me-
dium nichts von seiner tatsachli-
chen Existenz verdankt. Statt-
dessen muss er eine totale Erfah-
rung schaffen, die dem eigent-
lichen Wesen dieser Kunstform
so sehr entspringt, dass sie von
seinen Mitteln nicht mehr zu
trennen ist.» Die exilierte Russin
verwandelte diesen Ansatz nach
Journalismus- und Literatur-
studium in den USA radikal sub-
jektiv gegen gangige Holly-
woodmodelle und in kompletter
Eigenfinanzierung ihrer Filme.
«Denn wir handeln und leiden
und lieben nach dem, was wir
uns unter Wahrheit vorstellen,
ob es nun wirklich wahr ist oder
nicht. Und da das Kino beson-
ders dazu geeignet schien, diese
inneren Wirklichkeiten hinaus-
zuprojizieren, bin ich immer un-
nachsichtig mit dem gewesen,
was ich als kriminelle Vernach-
lassigung dieser machtigen
magischen Kraft empfinde.»

Derens Filme sind umge-
setztes theoretisches Programm,
Derens Theorie ist streitbarer
Subtext der poetischen Filmskiz-
zen und ihrer Prasentation auf
dem bizarren Grund des Unbe-
wussten. Mit gerade 25 Jahren
konzipierte und produzierte sie
1942 ihren ersten Film MESHES OF
THE AFTERNOON. Es folgten der
nie fertiggestellte wiTcH's
CRADLE, dann AT LAND, 1944,
und nach intensiver Auseinan-
dersetzung mit dem Tanz 1946
RITUAL IN TRANSFIGURED TIME.

Zwei weitere Filme, davon THE
VERY EYE OF NIGHT, kurz vor
ihrem unerwarteten Tod im Jah-
re 1961, komplettieren das
(Euvre einer “Frithvollendeten”,
die schon mit ihrem Debiit zur
Kultfigur und mit der Einftih-
rung des unabhdngigen Auto-
renfilms zum Vorbild samtlicher
nachfolgender Experimental-
und Undergroundfilmer in Ame-
rika wurde. Und die MESHES OF
THE AFTERNOON formulierten be-
reits die kiinstlerischen Bin-
dungstechniken im Webwerk
Maya Derens. Sie wollte einen
kinematografischen Raum er-
schliessen, aus dem alle litera-
risch-dramatischen Durch-
schiisse getilgt sind, in dem die
Offenbarung innerer Welten als
filmische Magie das Wunderbare
entwirft und enthiillt und durch
die Schwankungen individuellen
Erinnerungsvermogens das
Schiffchen der Identitit fliegt. Im
instabilen Zeit-Raum-Gefiige des
Films sollten Zufélle aberwitzige
Parallelogramme der Wahrneh-
mung entwickeln und zu «her-
ausragenden emotionalen Erfah-
rungen stilisieren».

«MESHES OF THE AFTERNOON
transformierte jede subjektive
Empfindung in einen Filmtrick,
oder andersherum, jeder Ge-
fiithlsausdruck im Film ist Effekt
einer technischen Manipula-
tion», schreibt Ute Holl in dem
klugen Essay «Die Bewegung
der Seelen der Tanzer». Naiv
und genial zugleich war Derens
Umgang mit der Technik, wel-
cher sie sich als Anfédngerin un-
bekiimmert naherte, ohne das
perfekte Training genossen zu
haben, das manchmal zur Behin-
derung werden kann. Sie war im
besten Wortsinn ein Amateur
hinter (und vor) der Kamera,
entlockte dem Medium mit un-
aufwendigen Mitteln einen sel-
ten zuvor erlebten Varianten-
reichtum. Doch war sie keines-
wegs von einem «Nullpunkt der
sinnlichen Wahrnehmung» aus-
gegangen. Ein dichtes Netz sym-
bolischer Beziehungen scheint
wie von selbst in Konzept und
artistische Umsetzung einge-
schrieben, auch wenn Deren auf
die Bedeutungslosigkeit solcher
Relationen in ihren handlungs-
losen Filmen einer neuen filmi-
schen Realitdt verwies. Genau
wie sich das Kinopublikum
durch einen gewissen Grad an
Literarisierung und Abstrak-
tionsvermogen in der Wahrneh-
mung auszeichnen muss, um
Film sehen zu konnen, wird der
Produzent neuer Erfahrungs-
raume und Realitdten sich nicht
vom eigenen Fundus an Bildern,
nicht von eigenen Gedachtnis-

spuren befreien kénnen. Dies
vorzugeben, wire tatsdchlich
naiv.

Als Tochter eines jlidischen
Psychiaters beschaftigte sich De-
ren von Jugend an mit gehirn-
physiologischen Ursachen von
Trancezustdnden, Hysterie und
Hypnose — mit Phanomenen, die
heute unter der Kategorie Neu-
ronale Asthetik untersucht wer-
den. Tiefenpsychologische Er-
kenntnisse waren ihr so vertraut
wie ihre kiinstlerische Anwen-
dung im Surrealismus, dessen
Artefakte in den vierziger Jahren
die USA eroberten, umjubelt
oder briisk verrissen. Ihre Affi-
nitdt zu den Medientheoretikern
der Zeit wurde in der Konfronta-
tion obiger Zitate deutlich.
Deren befand sich als Aktivistin
im Zentrum der East-Coast-
Avantgarde, schob theoretisch
wie praktisch schopferische Pro-
zesse an ... und konnte doch den
Bildern nicht entkommen. Im
double bind zwischen intellektu-
ellem Anspruch und Mnemo-
synetechniken befangen, schuf
sie filmische Poeme des Unter-
bewusstseins, bediente sich aus
den Bilderkammern der Psycho-
analyse, der Surrealisten und
Sibyllen.

Der Film als Film bleibt im
Bereich grafischer Abstraktionen
und Lichtexperimente auf Cellu-
loid angesiedelt. Im Gegenstand-
lichen oder filmischen Phantas-
magorien den «reinen Film»
bannen zu wollen, ist Illusion.
Mit MESHES OF THE AFTERNOON
als kinematografischer Imagina-
tion eines mit erotischen Meta-
phern aufgeladenen Initiations-
ritus — von der weissen Blume
der Unschuld tiber die brennen-
de, das Spiegelbild der Protago-
nistin reflektierende Klinge des
Messers, das Laib wie Laken zer-
teilt, bis zur Vereinigung mit
den reinigenden Fluten des
Ozeans — ist Maya Deren den-
noch aufs Grossartigste an dieser
[lusion gescheitert.

Jeannine Fiedler

Zur weiteren Lektiire: Maya Deren.
Choreographie fiir eine Kamera —
Schriften zum Film. Hsg. von Jutta
Hercher, Ute Holl u. a. Hamburg,
material-Verlag, 1995

FILMBULLETIN 3.87 B



BUCHBESPRECHUNGEN

Ingenieure
der Emotionen
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PARACELSUS

Regie:
Georg Wilhelm Pabst

Eric Rentschler: The Ministry of
Illusion. Nazi Cinema and its
Afterlife. Cambridge und London,
Harvard University Press, 1996.
circa 50 Fr.
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Schon seit Jahren angekiin-
digt, ist nun Eric Rentschlers
Untersuchung «The Ministry of
Illusion. Nazi Cinema and its
Afterlife» erschienen. Obwohl
der Beitrdge zum Thema Film im
NS-Staat mittlerweile Legion
sind, finden sich relativ wenig
neuere Publikationen mit Uber-
blickscharakter.

Rentschlers Buch ist zwar
keine Gesamtdarstellung, son-
dern eine Zusammenstellung
von acht Filmanalysen, die An-
spruch auf eine gewisse Exem-
plaritdt markieren. In drei
Abschnitten «Fatal Attractions»,
«Foreign Affairs» und «Specters
and Shadows» beleuchtet Rent-
schler die jeweiligen Strategien
der Emotionalisierung und
die Wirkung von filmisch kon-
struierter Phantasie auf die Zu-
schauenden. Die ausgewéhlten
Filme (DAS BLAUE LICHT, HITLER-
JUNGE QUEX, DER VERLORENE
SOHN, LA HABANERA, GLUCKSKIN-
DER, JUD sUSS, PARACELSUS und
MUNCHHAUSEN) sind alles be-
kanntere und sehr bekannte
Werke des NS-Kinos, iiber die
schon viel geschrieben wurde.
Die Erwartungen sind also eini-
germassen hoch.

In einer knappen Einfiih-
rung gelingt es ihm, einen Uber-
blick tiber die verschiedenen
Forschungsperspektiven und
den Umgang mit dem schwieri-
gen filmischen Erbe in Fernseh-
stationen, Kinos und Ausstellun-
gen zu geben. Sich selbst positio-
niert Rentschler in das Umfeld
von Karsten Wittes ideologie-
kritischem Ansatz (ihm ist das
Buch gewidmet) und Susan Son-
tags immer noch giiltigen Uber-
legungen zur Faszination des
Faschismus. Spezielles Gewicht
legt er auf die Produktion von
Phantasie, dem «engineering
and orchestrating emotions»,
aber auch auf die Grenzen dieser
emotionalen Ingenieurskunst:

«I consider not only what Nazi
films wanted to show the
viewer, but also what they
actually disclose about National
Socialism.»

In fiinf Ausgangsthesen zur
Rolle des instrumentalisierten
Films, zur Funktion der Unter-
haltung im NS-Regime, zur
Intertextualitit, zu Asthetik und
Massenkultur und zur Kontinu-
itat von Genres zeigt sich Rent-
schler auf der Hohe der
Forschung.

In den folgenden acht
Analysen verarbeitet und kom-
mentiert er alle massgeblichen
Stimmen zu den Filmen und
beleuchtet das betreffende Genre
oder die jeweilige Motivge-
schichte. Er schldagt Bogen zu
literarischen Vorlagen, zu the-

matisch vergleichbaren Stro-
mungen in Literatur und Kunst.
Dartiber hinaus situiert er die
Filme kenntnisreich in histori-
sche, soziologische und mentali-
tatsgeschichtliche Zusammen-
hiange. Auch tiber die Regie-
fithrenden und ihr iibriges Werk,
sofern in Bezug auf den vorge-
stellten Film von Belang, ist viel
zu erfahren. Die damalige Publi-
kumsreaktion rekonstruiert er
durch zahlreiche zeitgendssische
programmatische Ausserungen
von Filmpublizisten und deut-
sche und internationale Film-
kritiken.

Alles in allem sind es reiche
und minutiése Analysen, in de-
nen aber der Eigenanteil Rent-
schlers relativ gering ist. Vollig
neue Ansitze oder Thesen sucht
man vergeblich. So ist fiir mit
dem Thema sehr gut Vertraute
zwar vieles in einem etwas ande-
ren Licht zu sehen, aber enttau-
schend wenig wirklich Neues zu
erfahren.

Erstaunlich beispielsweise
der Enthusiasmus, mit dem der
junge Michelangelo Antonioni
einen der infamsten Filme des
NS-Staates, Jup sUss, preist:
«Wir zogern nicht zu sagen:
Wenn dies Propaganda ist, be-
griissen wir Propanganda. Es ist
ein kraftvoller, einschneidender
und ausserst effektiver Film.»

Eine originelle Interpreta-
tion liefert Rentschler zu Pabsts
PARACELSUS, ein Historiengemal-
de tiber das Wirken des bertthm-
ten und umstrittenen Arztes im
Basel des sechzehnten Jahrhun-
dert. Pabsts Bearbeitung des
Stoffes ist auf den ersten Blick
als klassischer Geniefilm ausge-
legt, ein damals verbreitetes
Genre, in dem eine «Fiihrerper-
sonlichkeit» kultisch gefeiert
und somit das Fiihrerprinzip be-
statigt wurde.

Der charismatische und um-
strittene Arzt Paracelsus kampft
gegen eine Seuche. Dieser Kampf
ist so kréftezehrend, dass er am
Schluss gebrochen und ohne Ini-
tiative das Bildfeld verlésst.
Rentschler zieht eine Parallele zu
Hitler, die angesichts des Entste-
hungsdatum des Films, 1943,
sehr einleuchtend scheint. Nach
den ersten grossen Niederlagen
1942 zeigte sich der Diktator
kaum mehr der Offentlichkeit, er
wurde, wie Paracelsus, sein eige-
nes Phantom: «PARACELSUS may
not be a subversive film. None-
theless, it is a genius film that
reveals much about nazi demen-
tia. The film served a political
purpose, but in so doing it ope-
ned up an abyss in which ideolo-
gical assertion displayed its own
lack of substance. At a time,
when German audiencies relied

strongly than ever on cinemas
for substance and relief, this film
left viewers with a disquieting
perspective, the unsettling pre-
sentiment of a beleaguered Ger-
many and an incapacitated Fiith-
rer.»

Mit dieser Einschétzung
wird Rentschler dem Film wohl
am ehesten gerecht. PARACELSUS
polarisiert seit jeher seine Be-
trachtenden: Er wurde als ein-
dimensionaler Genie- und damit
Propagandafilm eines Opportu-
nisten gesehen (Lotte H. Eisner);
als «Ausrutscher» eines Regis-
seurs, der vor 1933 vor allem mit
sozialkritischen Werken wie xa-
MERADSCHAFT oder DIE DREI-
GROSCHENOPER bekannt wurde
(Wendtland). Oder aber als sub-
versives Werk, das in Gestalt
von Paracelsus’ Begleiter
Fliegenbein den Fiihrer «karne-
valisiert» (Sheila Johnson).

Hinter seinem eigenen An-
spruch zuriick bleibt Rentschlers
bildliche Analyse, die er meist
auf einige Schliisselszenen be-
schrankt. Anschaulicher als je-
weils eine Bildbeschreibung als
Grundlage der Analyse waren
die reproduzierten Bilder selbst
gewesen. Interessant ware es je-
weils zu erfahren, nach welchen
Kriterien Rentschler seine acht
vorgestellten Filme ausgewahlt
hat.

Die Starke der Untersu-
chung ist die eingdngliche Spra-
che, die konzise Darstellung von
komplexen Zusammenhangen
zwischen Einzelwerk, Genre und
Gesellschaft und ein uniibertrof-
fen reichhaltiger und genauer
Anhang. So listet er fiir jedes
Jahr zwischen 1933 und 1945 un-
gefahr die Halfte aller produ-
zierten Filme auf. Dazu gibt er
einen Uberblick iiber die wich-
tigsten politischen, kulturellen
und gesellschaftlichen Ereignis-
se. Wichtige Erlasse im Film-
bereich werden wiedergegeben
und kommentiert. Filmogra-
phien von allen wichtigen Regie-
fithrenden und Listen von allen
in den USA erhaltlichen Filmen
aus der Zeit vervollstindigen
diese niitzliche Materialsamm-
lung. Die Bibliographie ist er-
schopfend und nach Themenge-
bieten wie einzelne Regisseure,
zeitgendssische Literatur,
Memoiren, interdisziplindre und
theoretische Ansatze geordnet.

Dieser akribische Anhang
macht Rentschlers Buch zu
einem wertvollen Nachschlage-
werk. Wenn es — wie zu erwarten
— zu einem Standardwerk wird,
so wird dieser Teil des Buches
wesentlich dazu beitragen.

Thomas Schérer
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Spiirt man Midigkeit ange-
sichts eines Mainstream-Kino,
das lediglich immer wieder eini-
ge seiner bewahrten Erzahlmu-
ster abwandelt und sich (ausser
bei der Darstellung von Gewalt)
selten Provokationen leistet,
dann empfielt sich zur geistigen
Erfrischung die (Wieder-)Ent-
deckung eines Klassikers, der
weiss Gott einen grossen Bogen
um gefalliges Kino macht: Amos
Vogels Film As A Subversive Art
von 1974, in der deutschen Uber-
setzung lange vergriffen, soeben
aber neu ediert. Das schon ge-
staltete, fotografisch reich doku-
mentierte und auch zum Schmé-
kern bestens geeignete Werk mit
dem programmatischen Titel
erinnert an Hunderte provokan-
te, aufrithrerische und ver-
storend-beunruhigende Filme.

Anhand von ihnen unter-
sucht Vogel die «Subversion,
Zerstérung oder Verdnderung
der bestehenden Werte, Institu-
tionen, Sitten und Tabus in Ost
und West, bei Linken und Rech-
ten» durch den Film. Mit einer
tiefgreifenden Skepsis gegen-
iiber allgemein anerkannten Er-
fahrungen und Erkenntnissen,
gegeniiber «ewigen Wahrhei-
ten», Kunstregeln, Naturgesetz
und Ordnungsprinzip, gegen-
iiber allem, was “heilig” ist, pra-
sentiert Vogel ein Kino, das gei-
stig und formal in seiner ganzen
Vielfalt der Moderne und einem
zeitgendssischen Weltbild ver-
pflichtet ist. ]

Der gebiirtige Osterreicher
und Jude Vogel, der 1938 aus
Wien fliehen musste, emigrierte
1939 in die USA, wo er seitdem
lebt und arbeitet. Dort konnte er
sich als langjahriger Leiter des
renommierten Filmclubs Cine-
ma 16 (den er 1947 zusammen
mit seiner Frau griindete) und
als Mitbegriinder und Leiter des
New York Film Festivals (1963 bis
1968) einen umfassend breiten
Film-Horizont aneignen.

Die Werke, auf die er mit
asthetischer Sensibilitat (und sti-
listischer Gewandtheit) einzeln
eingeht, gehoren zur internatio-
nalen Avantgarde, zu den filmi-
schen Erneuerungsbewegungen
der sechziger Jahre (auch aus

Osteuropa), dem New American
Cinema und dem amerikanischen
Undergroundfilm, zum latein-
amerikanischen und afrikani-
schen Kino; dabei sind doku-
mentarische, auch einige kom-
merzielle und pornographische
Filme. (Da das Buch Anfang der
siebziger Jahre geschrieben wur-
de, enden die ausgewdhlten Bei-
spiele notgedrungen auch dort.)

So entstand nebenbei auch
eine hochst eigenwillige und ori-
ginelle Filmgeschichte, die Neu-
gier auf viele wenig bekannte
(leider oft auch schwer zugang-
liche) Arbeiten weckt.

Die Waffen der Subversion
untersucht Vogel in drei Berei-
chen. Sie kann sich auf formaler
Ebene gegen “realistische” und
klar definierte Erzahlstrukturen,
Handlungen und Charaktere
richten; in formal innovativen
Werken fallen statt dessen visu-
elle Vieldeutigkeit, poetische
Komplexitit, Auflosung, Zer-
splitterung oder Gleichzeitigkeit
auf - lauter Schliisselbegriffe
moderner Kunst.

Subversion im politischen
Sinne untersucht Vogel vor al-
lem beim internationalen linken
Film. Er beschaftigt sich aber
auch mit der «schrecklichen Poe-
sie des nationalsozialistischen
Films» — gerade hier zeigt sich
ein vielleicht unerwarteter
Aspekt seines Verstandnisses
von Subversion, denn es wird
deutlich, dass er den Begriff im
Grunde wertneutral verwendet:
Auch ein Propagandafilm wie
Leni Riefenstahls TRIUMPH DES
WILLENS begreift er als subver-
siv. In anderem Zusammenhang
spricht Vogel sogar einmal von
der «Subversivitat der Konzen-
trationslager», die er in ihrer
«absoluten Ablehnung des biir-
gerlichen Normalzustands, in
ihrer dussersten Aufhebung des
Rationalismus» sieht.

Immer wieder thematisiert
wird die (Ohn-)Macht der Zen-
sur und deren Unterwanderung
durch aufsdssige, wagemutige
Geister — eine Filmgeschichte
von (gebrochenen) Tabus und
(ibertretenen) Verboten. Von
der Zensur betroffen ist nicht
nur politisch ungenehmes Kino,
sondern die offene, ungeschonte
Darstellung verbotener Themen
und Motive wie Nacktheit,
(Homo-)Sexualitat und «andere
Varianten» von Sex, Geburt, Tod
oder Blasphemie. In diesem
wohl spannendsten Teil seines
Werks zeigt Vogel die histori-
sche Bedingtheit, den Wandel
und das Fortbestehen von visu-
ellen Tabus auf, die kulturge-
schichtlich in die Friithzeit der
Menschheit zurtickreichen, im
zwanzigsten Jahrhundert jedoch

einen geistigen Anachronismus
darstellen.

Aufklarerisch pladiert er fiir
den Angriff auf die Tabus und
ihre Demontage. Denn: werden
Geburt und Tod, «unsere ersten
und letzten Geheimnisse» und
andere tabuisierte Bilder offen
gezeigt, kann ihre Annahme er-
leichtert, rationale Haltungen,
die mit atavistischem Aberglau-
ben kollidieren, geférdert, und
«Leben, Organe und Ausschei-
dungen» entmystifiziert werden.

Hier spiirt man deutlich
den utopischen Geist der spaten
sechziger Jahre mit ihrem frohli-
chen Optimismus. Insgesamt
spricht aus Vogel jedoch ein tief-
griindiger Pessimismus. «Das
Hassliche, Groteske, Brutale und
Absurde liefert die Wahrheiten
iber eine im Untergang begriffe-
ne Gesellschaft», heisst es einmal
- von dieser Einschatzung unse-
rer westlichen Welt ist er auch
heute nicht abgertickt, wie aus
seinem Vorwort zur Neuauflage
klar wird.

Eine zentrale Schlussfolge-
rung Vogels lautet, dass der
kiinstlerischen Subversion die
Angriffsflichen nie ausgehen
werden. Auch umstiirzlerische
Bewegungen (politischer oder
kiinstlerischer Art) pflegen
frither oder spéter selber wieder
zu erstarren - sie gilt es nun
ihrerseits zu unterwandern
(Vogel spricht von Subversion der
Subversion). Das Buch misste
also dringend weitergeschrieben
werden.

Kathrin Halter

Amos Vogel: Film als subversive
Kunst. Aus dem Englischen tiber-
setzt von Felix Bucher, Monika
Curths, Alexander Horwath, Pierre
Lachat und Gertrud Strub. St. And-
ra-Wardern, Hannibal-Verlag,
1997. 335 Seiten, reich illustriert

1
Yoko Ono: FLY
(Grossbritannien, 1970)

2
Gunvor Nelson: KIRSA
NICHOLINA (USA, 1970) -
Dokumentation einer Hausgeburt

3
Stan Brakhage: THE ACT OF
SEEING WITH ONE’S OWN EYES
(USA, 1971) — Der erste Doku-
mentarfilm, der ein Leichen-
schauhaus und einen Seziersaal
vor Augen fiilirt.

4
Luis Buiiuel bei den Dreharbeiten
ZU LA VOIE LACTEE (Frankreich,
1965)

5
Otto Miihl und seine Filme
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1
Curt Siodmak, 1980

2

Curt und Robert Siodmak,

1908

3
Adolf Wohlbriick
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Hommage

an den Stummfilm

Kevin Brownlows «The
Parade’s Gone By», 1968 als klein-
formatiges Buch erschienen, galt
eine zeitlang als eine Art
Inkunabel der Stummfilm-Lite-
ratur. Jetzt liegt es in prachtigem
Grossformat und verschwenderi-
scher Ausstattung in deutscher
Ubersetzung vor.

Es hat sich inzwischen eini-
ges getan in der Erschliessung
und Erforschung des Stumm-
films. Dies gilt insbesondere fiir
die Frithzeit der Kinemato-
graphie. Man ist davon abge-
kommen, die ersten fiinfzehn
Jahre als die «primitiven Jahre»
zu bezeichnen, wie es Brownlow
noch unbefangen tut. Histori-
sche Periodisierung oder eine
dsthetische oder technische Ent-
wicklungsgeschichte zu schrei-
ben, ist nicht Brownlows Ziel.
Thn interessiert die Besonderheit
der Produktions- und Rezep-
tionssituation, gewissermassen
die Atmosphaére, die in Glas-
ateliers und frithen Kinos herr-
schte. Bereits in jungen Jahren
hat er damit begonnen, Filme,
Fotos, Literatur und Interviews
mit Zeitzeugen zu sammeln.
Uber das Gesprach mit den Men-
schen, die die Filme machten,
versucht er die 1968 in Verges-
senheit geratene, in den letzten
Jahren zumindest filmhistorisch
zurlickgewonnene Periode
lebendig werden zu lassen.
Brownlow tut dies einerseits
konventionell, in dem er die
Stars, Schauspieler wie Gloria
Swanson, Geraldine Farrar,
Mary Pickford, Harold Lloyd
oder Buster Keaton, Regisseure
wie David W. Griffith, Cecil B.
DeMille oder Josef von Sternberg
zu Wort kommen ldsst. Auch
wenn das Werk der Genannten
heute recht gut erforscht ist, ge-
ben die Gesprache noch immer
gutes Quellenmaterial ab.

Besonderes Interesse fallt
heute vor allem den unschein-
baren Kapiteln zu. Etwa wenn
Brownlow fast allen anderen
Beteiligten am Filmherstellungs-
prozess Platz einrdaumt. Zwar
wird dies nicht konsequent zu
einem filmhistorischen und film-
theoretischen Ansatz erhoben,
denn dazu sind die Kapitel etwa
iiber Drehbuchautoren, Kamera-
leute und Architekten zu dinn.

Um so ungewdhnlicher,
dass Brownlow auch auf so ab-
gelegene Bereiche wie die im
frithen Film so wichtigen Stunt-
men eingeht. Er vergisst selbst
die Bithnenarbeiter und Requisi-
teure nicht. Fast vollstandig aus-
gespart bleibt — mit Ausnahme
von Abel Gance — der europa-
ische Stummfilm. Das raumt der

Autor als Ungleichgewicht im
aktuellen Vorwort durchaus ein,
denn Brownlows Liebe gehort
den in den sechziger Jahren in
der Breite nicht sehr geldufigen
amerikanischen Stummfilmen.
Noch immer sehr lesenswert
sind seine Anmerkungen zur
Produktionsgeschichte einzelner
Filme, etwa zu BIRTH OF A
NATION und BEN HUR, ein For-
schungsaspekt, der von der
neueren Filmgeschichte gerade
wiederentdeckt worden ist.
Jiirgen Kasten

Kevin Brownlow: Pioniere des
Films. Basel[Frankfurt, Stroem-
feld[Roter Stern, 1997. 685 Seiten
mit mehreren hundert exzellenten
Fotos

Kintop

Vier stills aus David Wark
Griffiths THOSE AWFUL HATS —
offenbar eine frithe Formulie-
rung des auch heute noch leidi-
gen Problems der «freien Sicht
auf die Leinwand» — er6ffnen die
neuste Ausgabe von Kintop, dem
«Jahrbuch zur Erforschung des
frithen Films» und sprechen da-
mit witzig das zentrale Thema
des Bandes an: «Auffithrungsge-
schichten», also die Ereignisse
im Zuschauerraum, Rezeptions-
verhalten, Vorfithrpraktiken in
der Friihzeit des Kinos.

Charles Musser zeichnet in
einem ersten, zu einem Klassiker
avancierten Aufsatz die «Rah-
menbedingungen zur Ausbil-
dung des Repréasentationsmodus
Hollywood» auf. Dies mag auf
den ersten Blick etwas gar ab-
strakt klingen, aber die Beobach-
tungen, Uberlegungen, Analysen
etwa zum Umgang mit immer
komplexer werdenden Geschich-
ten mit Hilfe von Gerauscheffek-
ten, Filmerkldrern oder soge-
nannt sprechenden Filmen in der
Umbruchszeit um 1907 sind aus-
gesprochen spannend zu lesen.

Hiroshi Komatsu und Francis
Loden erlautern die Position des
«Benshi» im japanischen Kino,
wo die Begleitung der Vorfiih-
rungen durch einen “Erzédhler”
eine ganz besondere Bedeutung
und eigenen Traditionszusam-
menhang aufweist. Der Aufsatz
«Das Kino im Stimmbruch» von
Jean Chdteauvert entfaltet in Er-
ganzung das Thema der Kinore-
zitatoren fiir westliche Verhalt-
nisse.

Martin Loiperdinger geht
quellenkritisch einem der Griin-
dungsmythen des Kinos nach:
der kolportierten Panik bei der
Erstauffiihrung von L’ARRIVE
D'UN TRAIN A LA GARE der Ge-
briider Lumiere. Verstanden
wird dieses angebliche Ereignis

im allgemeinen als Symbol fiir
die eigentiimliche Wirkungs-
macht des neuen Mediums, es
steht aber auch fiir die Moder-
nitit des Films bereits in seinen
Anféangen, quasi eine Vorweg-
nahme des «cinéma direct». Auf
Grund sorgfaltiger Quellen-
analysen entlarvt Loiperdinger
das Ereignis als Mythos und pla-
diert fiir eine auffiihrungsorien-
tierte Filmgeschichtsschreibung.

Weitere Elemente zu einer
solchen Rezeptionsgeschichte
tragen die Aufsdtze von Thierry
Lefebvre iiber das Flimmern und
von Livio Belloi zu einer Ge-
schichte der Signale und Zeichen
fiir das Ende der Kino-Program-
me bei. Heide Schliipmann geht in
ihrer Arbeit dem Problem der
«Disziplinierung des Publi-
kums» durch Verhaltenskodexe,
aber auch durch asthetische Vor-
gaben in der Vorzeit des klassi-
schen Weimarer Kinos nach.

Eine kleine Filmographie
frither Filme zum Thema Kino
auf der Stummfilmleinwand,
Buchbesprechungen, Aufzeich-
nungen eines Lumiére-Opera-
teurs von seinen Aufenthalten in
Deutschland und der Schluss
einer bereits in fritheren Ausga-
ben begonnenen Diskussion um
Arthur Melbourne-Cooper
beschliessen den nicht nur fiir
Historiker der Stummfilmzeit
sehr anregenden Band. Das Jahr-
buch liest sich aber auch nicht
zuletzt wegen der eingestreuten
Fundstiicke aus der Zeit sehr an-
genehm.

Josef Stutzer

Kintop. Jahrbuch zur Erforschung
des friihen Films. Band 5 Auf-
fiihrungsgeschichten. Basel, Frank-
furt, Stroemfeld/Roter Stern, 1996

Die Autobiographie

von Curt Siodmak

Curt Siodmak ist einer der
letzten noch lebenden Autoren,
die bereits in der «Goldenen
Ara» des deutschen Films Dreh-
biicher geschrieben haben. Er hat
die Vorlagen zu mehr als sechzig
Filmen geschrieben, von MAs-
COTTCHEN (1928) bis zu DAS
FEUERSCHIFF (1963). Am bekann-
testen ist er mit seinen phanta-
stischen Geschichten und
B-Pictures geworden, die in den
vierziger und fiinfziger Jahren in
den USA erschienen beziehungs-
weise gedreht wurden. THE INVI-
SIBLE MAN (1939), 1 WALKED WITH
A zOMBIE (1943) und vor allem
DONOVAN’S BRAIN (1953) sind
Klassiker des ebenso effekt-
vollen wie subtilen Horrorfilms.
Von der selbst fiir den Autor
atemberaubenden materiellen
Zirkulation und Profitausbeu-



tung von Stoff- und Filmrechten
weiss auch Siodmak zu berich-
ten. Die Stoffrechte an dem SF-
Roman «Donovan’s Brain» ver-
kauft er Anfang der fiinfziger
Jahre fiir 1950 Dollars an United
Artists. Die Firma verdient nicht
nur an den zahlreichen Film-
adaptionen. Allein fiir die Fern-
sehrechte soll sie eine Million
Dollar gefordert haben.

Im letzten Jahr stellte
Siodmak den ersten Band seiner
Autobiographie «Unter Wolfs-
menschen» in mehreren Lesungen
in Berlin, Miinchen und Frank-
furt vor. Es war ein Erlebnis, die
trockenen und grosstenteils
nachdenklichen Pointen in der
leisen, noch immer etwas na-
selnden sachsischen Diktion des
mittlerweile 92jahrigen Siod-
maks zu horen.

Bekanntlich hat Curt noch
einen Bruder gehabt, Robert
Siodmak, der ein recht bekannter
und ehrgeiziger Regisseur war.
Curts Erinnerungen kénnen ein
wenig auch als der Versuch ge-
lesen werden, die lebenslange
Auseinandersetzung mit dem
1973 verstorbenen Bruder fortzu-
fithren oder zu beenden. Bereits
ein frithes Bild, etwa um 1908
aufgenommen, zeigt Curt, wie er
etwas dngstlich, aber auch lassig
mit einer Hand in der Tasche,
mit der anderen Hand den Arm
des Bruders Robert genommen
hat, wahrend dieser stolz das ge-
meinsame Spielzeug, einen Reif,
vor sich héalt. Und auch die Ge-
schichte des ersten Drehbuchs,
das Curt Siodmak um 1926 an
die Ufa verkauft hat, handelt
von zwei Briidern, die zusam-
men wohnen — und darauf war-
ten, dass ein Wunder geschieht.

Das geschah, gewissermas-
sen, als Curt Siodmak die Idee
flir MENSCHEN AM SONNTAG
(1929) entwickelte, den bahnbre-
chenden Film um das Sonntags-

- vergniigen einfacher Menschen
in Berlin an einem Sommertag.
Fiir Robert Siodmak war es der
Film, der ihm einen Vertrag mit
der Ufa einbrachte. Auch den
wunderbaren sechzig miniitigen
Spielfilm DER MANN, DER SEINEN
MORDER SUCHT (1930, zusammen
mit Billy Wilder und Ludwig
Hirschfeld geschrieben und von
Heinz Rithmann verkorpert) in-
szeniert Bruder Robert. Der Stoff
ist ibrigens vor vier Jahren recht
schamlos und ohne Nennung der
Vorlage von Aki Kaurisméki pla-
giiert worden (1 HIRED A CON-
TRACT KILLER).

Der internationale Erfolg
des in drei Fremdsprachen-Ver-
sionen gedrehten F. P. 1 ANTWOR-
TET NICHT (1932) erleichtert Curt
Siodmak die Arbeit in England
und ab 1938 in den USA. Siod-

mak hat sich stets zu den unter-
haltsamen Genres bekannt, auch
in seinen Regiearbeiten, etwa
THE BRIDE OF THE GORILLA (1951),
THE MAGNETIC MONSTER (1953)
oder SKI FEVER (1966).

In seinem aufregenden
Leben haben Siodmak eigentlich
nur zwei Dinge wirklich entsetzt
(auch wenn er dies nicht so for-
muliert, er benennt es als das
Erlebnis «amoralischer Men-
schen»): einmal, als ihn ein
scheinbar wohlgesonnener Poli-
zeiinspektor 1933 an die Schwei-
zer Grenze fahrt — um seinen
amerikanischen Strassenkreuzer
einzukassieren. Und ein anderes
Mal, als er in Hollywood den
Autor und ehemaligen Chef-
redakteur der Berliner Illustrier-
ten, Georg Froschl, im «Story
Department» von MGM wieder-
trifft und der ihm bekennt:
Wenn er 1932 gewusst hitte,
dass Siodmak Jude ist, dann héat-
te er seinen Roman «Bis ans
Ende der Welt» bestimmt nicht
angekauft.

Seine langjahrigen Erfah-
rungen als Drehbuchautor fasst
Siodmak heute eher milde und
nicht ohne Selbstironie zusam-
men: Von den «langweiligen Ge-
sprachen iiber Stories, Vertrage»
und dem Autoren-Frust, «dass
ihr hervorragendes Screenplay
wieder mal vom Regisseur und
von eingebildeten Schauspielern
in die Pfanne gehauen worden
sei», berichtet er kaum. Die Pro-
bleme um eine angemessene
Wiirdigung der erzadhlerischen
Gestalt eines Films als die Lei-
stung des Drehbuchautors hat er
bereits in einigen Interviews, et-
wa in dem von Lee Server her-
ausgegebenen Band «Screen-
writer. Words Become Pictures»
(1987), sehr nachdriicklich arti-
kuliert.

Jirgen Kasten

Curt Siodmak: Unter Wolfs-
menschen. Band 1: Europa. Bonn,
Weidle-Verlag, 1996. 272 Seiten

[
I Hommages

Der schonste Mann

des deutschen Films

Keiner konnte einen weissen
Seidenschal so unnachahmlich
elegant zum Frack tragen wie er.
Immer spielte er Manner mit
weltméannischem Flair — distan-
ziert, zurtickgenommen und
leicht spottisch: Adolf Wohlbriick.
Dem Schauspieler, dem Frauen-
wie Méannerherzen zuflogen und
der als schonster Mann des deut-
schen Films galt, widmet das
Filmmuseum Diisseldorf in Zu-
sammenarbeit mit dem Schwulen
Museum Berlin bis zum 10. Au-

Gabriel Figueroa
Herr iiber das Licht
24. April 1907

bis 27. April 1997

«Gabriel Figueroa malte die un-
glaubliche Schonheit der Land-
schaft, die Wolkenformationen,
die dramatischen Silhouetten
der Kakteen. Seine Vision der
Natur ist wie eine wunderbare,
aber fleischfressende Orchidee.
Wir brduchten Tausende von
Ausdriicken, um den Schrecken
und die Faszination zu beschrei-
ben, die uns bei der Betrachtung
seines Werks ergreifen.»
Carlos Fuentes

«Schwarzweiss ist irreal,
es transportiert den Betrachter an
einen anderen Ort, als er denkt.
Mit der Farbe hingegen gibt
es keinen Traum, da gibt es nur
die Wirklichkeit.»

Gabriel Figueroa

Aus einem Beitrag
tber den mexika-
nischen Kameramann
in Filmbulletin —

Kino in Augenhohe 3.91
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M. BUTTERFLY
Regie: David Cronenberg

2
Donn A. Pennebaker
und Chris Hegedus

Bérenreiter-Verlag - Gustav Bosse
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gust eine Hommage. Adolf
Wohlbriick, geboren am 19. No-
vember 1896 in Wien, war Biih-
nenschauspieler, bevor er 1931
fiir den Film entdeckt wurde
und eine erfolgreiche Karriere
startete. Reinhold Schiinzel
machte 1933 in VIKTOR UND VIK-
TORIA aus ihm den «begehrtesten
Junggesellen Londons», und mit
Willi Forsts MASKERADE von 1934
wurde er auch weltweit bekannt.
1936 emigrierte er nach London,
wo er sich Anton Walbrook nann-
te. Gleich mit seinem ersten Film
VICTORIA THE GREAT (1937) von
Herbert Wilcox war er erfolg-
reich. Er arbeitete anschliessend
mit international renommierten
Regisseuren wie Max Ophiils

(LA RONDE 1950) oder Michael
Powell und Emeric Pressburger
(THE RED SHOES 1948) zusammen.
Nach dem Krieg hatte er diverse
Theater-Engagements in Diissel-
dorf, Stuttgart, Miinchen, Ham-
burg und Berlin. Adolf Wohl-
briick starb am 9. August 1967.
Filmmuseum Diisseldorf, Schul-
strasse 4, D-40213 Diisseldorf

Tel 0049-211 899 24 90
Ausstellung gedffnet vom 1. Juni
bis 10. August jeweils von Di bis So
11-17 Uhr, Mi 11-21 Uhr. Withrend
der Ausstellung zeigt die Black Box,
das Kino im Filmmuseum, eine um-
fangreiche Retrospektive.

Pop & Politik

Anlasslich einer Retrospek-
tive bei der Cologne Conference
portrétiert das Kinomagazin von
3sat am 21. Juni die amerikani-
schen Dokumentarfilmer Donn
A. Pennebaker und Chris Hegedus.
Pennebaker erlangte filmhistori-
sche Bedeutung als Pionier des
Direct Cinema. Im Sinne eines
«filmischen Journalismus» ent-
standen Reportage-Filme, bei
denen sich die Filmemacher be-
wusst darauf beschriankten, Per-
sonen und Ereignisse nur zu
beobachten, ohne einzugreifen,
ohne zu inszenieren und zu
kommentieren. Wirklichkeit soll-
te unverfdlscht und authentisch
abgebildet werden.

Es entstanden Filme wie PRrI-
MARY (1960) tiber den Wahl-
kampf zwischen Kennedy und
Humphrey um die Nominierung
zum demokratischen Prasident-
schaftskandidaten, THE CHAIR
(1962) tiber einen zum Tod Ver-
urteilten oder HIER STRAUSS iiber
eine Wahlkampftournee von
Franz Josef Strauss, aber auch
Dokumentationen von der ersten
Auslandtournee von Bob Dylan
(DON’T LOOK BACK, 1966) oder
von Jimi Hendrix” legendédren
Auftritten am Monterey Pop
Festival (1968).

Seit den siebziger Jahren ar-
beitet Pennebaker mit Chris He-
gedus zusammen, mit der er
auch verheiratet ist. Zu ihren
bisher letzten gemeinsamen Ar-
beiten gehdren THE WAR ROOM
(1993) tiber die Organisation von
Clintons Prasidentschaftskampa-
gne und KEINE ZEIT (1995) iiber
eine Konzerttournee von Marius
Miiller-Westernhagen.

Pop & Politik: Die amerikanischen
Dokumentarfilmer Donn A. Penne-
baker und Chris Hegedus. Ein Por-
trit von Peter Kremski. 3sat,
Kinomagazin, Samstag, 21. Juni
1997, 19.20 Uhr

R
Veranstaltungen

Film und Oper

Am 23. Juni héalt Teresa De
Lauretis, renommierte Autorin
und Professorin fiir «The History
of Consciousness» an der
University of California von San-
ta Cruz, einen Vortrag in Ziirich.
Im Rahmen der Reihe Interven-
tionen am Museum fiir Gestal-
tung spricht sie tiber Cinema and
Opera, Public and Private Fanta-
sies; der Vortrag wird durch ein
Kolloquium erganzt, das unter
Leitung von Sigrid Weigel am
folgenden Tag am selben Ort
stattfindet.

De Lauretis beschaftigt sich
im Vortrag mit der Frage, wie
Film und Oper bei der Konstruk-
tion kultureller, 6ffentlicher Fik-
tionen zusammenwirken. Im
Zentrum ihrer Betrachtung ste-
hen David Cronenbergs Film
M. BUTTERFLY (1993), den sie mit
«Madame Butterfly», der Oper
von Puccini von 1904, in Bezie-
hung setzen wird, sowie SENsO
von Luchino Visconti. Die bei-
den Filme werden vor der
Abendveranstaltung gezeigt.
Museum fiir Gestaltung, Ausstel-
lungsstrasse 60, 8005 Ziirich
Montag, 23. Juni, 15.30 Uhr
SENSO; 18 Uhr M. BUTTERFLY;
20 Uhr Vortrag von T. de Lauretis
Dienstag, 24. Juni, 10 Uhr Kollo-
quium im Museumsfoyer

Filmfest Miinchen

Das Filmfest Miinchen lasst
sich vom 28. Juni bis 5. Juli an
seinem flinfzehnten Geburtstag
als Festival der grossen Gefiihle fei-
ern. Das reichhaltige Programm
mit einigen attraktiven Namen
sieht vielversprechend aus:

So werden im Internationalen
Programm neue Filme von Paul
Schrader, Abel Ferrara, Lina
Wertmiiller, Manoel de Oliveira,
Carlos Diegues und Nicolas
Roeg gezeigt. Die Sektion Inde-
pendents wartet mit neuen Arbei-
ten von Steven Soderbergh und

Richard Linklater auf. Die dies-
jahrige Hommage geht an den Re-
gisseur Jules Dassin, der einige
von ihm ausgewéhlte Filme aus
seinem Lebenswerk présentieren
wird, darunter seinen Welterfolg
NEVER ON SUNDAY mit Melina
Mercouri. Dassin hat in den vier-
ziger Jahren mit schonungslos
realistischen, harten Kriminal-
dramen wie BRUTE FORCE und
THE NAKED CITY Furore gemacht.
Nachdem sein Name in der
McCarthy-Ara auf Hollywoods
schwarze Listen kam, ging Das-
sin ins Arbeitsexil nach Europa
und drehte dort 1954 sein Mei-
sterwerk DU RIFIFI CHEZ LES
HOMMES.

Die Werkschau prasentiert
das Gesamtwerk der Hongkong-
Regisseurin Ann Hui, die neue
Sektion Top Television zeigt her-
ausragende Fernsehproduktio-
nen und zudem werden, wie iib-
lich an Festivals, auch diverse
Filmpreise vergeben.
Internationale Miinchner Film-
wochen, Kaiserstrasse 39
D-80801 Miinchen
Tel 0049-89-38 19 04-35

Made in Hong Kong

Wegen der baldigen Uberga-
be der Kronkolonie von Gross-
britannien an China am 1. Juli
sind im Moment an vielen Orten
Filme aus Hong Kong das The-
ma: Auch der Basler Filmclub
Neues Kino (5. Juni bis 1. Juli)
und das Ziircher Kino Xenix
(6. Juni bis 9. Juli) bieten eine
Programmreihe mit Filmen aus
der Sechs-Millionen-Stadt, in der
jahrlich um die 150 Kinofilme
entstehen.

Es lohnt sich, neben dem
hierzulande bekanntgewordenen
Wong Kar-wai (FALLEN ANGELS)
auch noch andere Filmautoren
kennenzulernen. Die Filmkultur
Hong Kongs hat mit ihrer Viel-
falt an Genres weit mehr zu bie-
ten als berithmt-beriichtigte
Kung-fu-Streifen.

Neues Kino, Klybeckstrasse 247,
4007 Basel

Xenix, Kanzleistrasse 56,

8004 Ziirich

e )

Filmmusik

in Buch und auf CD

von Rainer Scheer

Die Grossen der Filmmusik

Der Titel eines Buches ist
nicht nur Aufmacher, sondern
auch Wegweiser. Schade, wenn
er mehr der Irrefiihrung dient,
wie dies mit «Filmmusik» von
Tony Thomas geschehen ist. Erst
der Untertitel «Die grossen Film-



komponisten — ihre Kunst und
ihre Technik» weist den rich-
tigen Weg, denn Thomas portra-
tiert in seinem Buch fiinfund-
zwanzig Filmkomponisten. Da
finden sich Miklos Rozsa, Franz
Waxman, David Raksin, Max
Steiner, Bernard Herrmann oder
Fred Steiner. Aber auch John
Williams, Jerry Goldsmith, Leo-
nard Rosenman und Laurence
Rosenthal. Mit Hans J. Salter und
Bronislau Kaper gelingt es dem
Autor sogar, heute eher in Ver-
gessenheit geratene Komponi-
sten wieder ins Rampenlicht zu
stellen.

Die einzelnen Kapitel,
denen immer ein Foto des betref-
fenden Komponisten vorange-
stellt ist, folgen dem gleichen
Aufbau: Beschreibung von Le-
ben und Werk, wie man dies so
schon nennt, dann O-Ton des
Komponisten, ein tiberaus auf-
schlussreicher Abschnitt, in dem
sich der Komponist zu seinem
Selbstverstandnis tiber Filmmu-
sik dussert, zumeist als langes
Statement, selten in Interview-
form présentiert. Erganzt wird
jedes Kapitel mit einer Auf-
listung der Filmmusik, fiir die
der jeweilige Komponist verant-
wortlich zeichnet.

Einzig in seinem Vorwort
beschreibt Tony Thomas ansatz-
weise das Wesen der Filmmusik,
streift die verschiedenen Aspek-
te und betont nattirlich, dass das
Medium Film mit «Augen und
Ohren» wahrgenommen wird.
Sein Buch ist ein Personennach-
schlagwerk, in dem sich lohnen-
de Angaben iiber die einzelnen
Komponisten finden lassen.
Wem in den Filmcredits ein
Komponistenname begegnet, hat
hier die Moglichkeit, etwas mehr
iiber den Filmmusikkomponi-
sten zu erfahren, der ansonsten
von der Filmgeschichtsschrei-
bung viel zu stark vernachléssigt
wird.

Tony Thomas: Filmmusik. Die gros-
sen Filmkomponisten — ihre Kunst
und ihre Technik. Aus dem Ameri-
kanischen von Peter Glaser. Miin-
chen, Heyne Filmbibliothek Band
222,1995. 380 Seiten

DM/sFr. 24.90, 4S 184.-

Spielarten der Filmmusik

«Sound of Cinema» hiess
eine hervorragende Horfunk-
reihe, die erstmals umfanglich in
das Wesen der Filmmusik ein-
fithrte. Inzwischen ist bei der
TR-Verlagsunion ein Zusam-
menschnitt auf 4 CDs erschie-
nen. Autor dieser Horfunkreihe
ist der renommierte Miinchner
Musikjournalist Matthias Keller,
der nun auch mit «Stars and

Sounds» ein Buch zum Thema
Filmmusik vorlegt. Keller folgt
im Aufbau recht genau dem
Pfad, der bereits durch die Hor-
funkproduktion gelegt worden
ist. Seine einleitenden Kapitel
fithren umfénglich in das Me-
dium Filmmusik ein, sein locke-
rer Schreibstil erméglicht auch
filmmusikalischen Laien einen
schnellen Zugang zur dritten
Kinodimension, wie Keller die
Filmmusik nennt. Ohne gleich
auf die tiberaus vielschichtigen
Verwendungsarten von Filmmu-
sik einzugehen, sensibilisiert
Keller seine Leser zunachst
durch das Bewusstmachen von
Musik im Kino. Auch hier das
Herausstellen von «Auge und
Ohr» als zwei Sinnesorganen,
die gemeinschaftlich Kino erle-
ben.

Wer sich ein bisschen in der
Kinolandschaft auskennt, hat es
bei der Lektiire nattirlich einfa-
cher, sieht er doch viele — sehr
plastisch — beschriebene Szenen
aus eigener Anschauung deut-
lich vor sich. Die Wechselwir-
kung zwischen Bild und Musik
vermag Keller iiberaus gekonnt
mit Worten zu beschreiben.

Eingestreut in die einzelnen
Kapitel sind viele Originalzitate,
zumeist der Komponisten selbst,
kurze Schlaglichter oder State-
ments, die erhellen, tiberraschen
und manchmal auch amiisieren.
Die guten Portrataufnahmen vi-
sualisieren viele Komponisten
fiir den Leser erstmalig, denn
ausser den Schauspielern und
dem Regisseur gelangen selten
Mitwirkende des Films vor eine
Kamera.

Wem es vergonnt ist, die
oben bereits erwdhnten CDs sein
eigen zu nennen, hat zudem die
Moglichkeit, sich Kapitel fiir Ka-
pitel im Buch voranzuarbeiten
und wirklich die akustische Di-
mension der schriftlichen Aus-
fiihrungen zu erfahren. Keller
hat mit seinem «Stars and
Sounds» ein Standardwerk ge-
schrieben, wobei der Umfang
von knapp 200 Seiten natiirlich
dazu gezwungen hat, auf Vertie-
fung einzelner Aspekte oder auf
zusatzliche Beispiele zu verzich-
ten. Ohne zu iiberinterpretieren,
belegt Keller schliissig die Funk-
tionen der Filmmusik im konkre-
ten Zusammenhang mit dem
einzelnen Film. Uberaus sympa-
thisch beriihrt, dass der Autor
die einzelne Musik genau cha-
rakterisiert, jedoch vermittelt,
dass sein Verstandnis nicht abso-
lut zwingend sein muss, was
nicht zuletzt auch zahlreiche
Aussagen der Filmkomponisten
bestatigen. Das Feld fiir Inter-
pretationen ist weit.

Matthias Keller: Stars and Sounds.
Filmmusik — die dritte Kinodimen-
sion. Kassel, Birenreiter, Gustav
Bosse, 1996. 192 Seiten,

DM/sFr. 29.80, ¢S 221.-

Rachel Portman

Musik zu: EMMA

Endlich! Gegen Disney und
alle anderen Konkurrenten ge-
lang es dieses Jahr einer Frau,
den Oscar fiir die beste Film-
musik zu gewinnen. Dabei ist
die junge Englanderin Rachel
Portman eine der am kontinuier-
lichsten arbeitenden Komponi-
stinnen in einem beinah aus-
schliesslich von Madnnern be-
stimmten Terrain. Nach so
herausragenden Scores zu
WHERE ANGELS FEAR TO TREAD
und WELCOME TO WELLVILLE
folgt nun also EMMA. Auch diese
Arbeit zeigt die besondere Vor-
liebe von Portman fiir starke, do-
minierende Streichersédtze und
im Kontrast dazu zarte, hier
durch Klarinette vorgetragene
Passagen. Ein unverkennbares
Portman-Thema findet sich
selbstverstandlich auch, rhyth-
musbetont, treibend, aber immer
sehr melodids und eingdngig,
ohne dass dabei gleich eine Art
“Instrumentalhit” entstanden ist.
Rachel Portmans Musik ist ein-
gédngig und von einer wohltuen-
den Leichtigkeit. Ein Score voller
Emotionen, doch niemals
schnulzig.

Niki Reiser

Musik zu: JENSEITS

DER STILLE

Ein umjubelter Debiitfilm
und sofort ein Score bei den “Gi-
ganten”, denn eine kleine Adres-
se ist das Label «Virgin» nun
wirklich nicht. Doch mit Niki
Reiser holte sich die Regisseurin
Caroline Link einen Komponi-
sten, der durch seine Arbeiten
fiir Dani Levy und Doris Dérrie
fiir Aufsehen gesorgt hat. Auch
JENSEITS DER STILLE ist ein unbe-
schreiblich intensiver, schoner
Score geworden, der von der
Kraft der “handgemachten” Mu-
sik lebt. Immer wieder trdgt ein
einzelnes Instrument die Melo-
die: mal dramatisch drangend
das Klavier, dann schwermiitig
das Cello, etwas frohlicher und
optimistischer die Klarinette.
Eine vortreffliche Arbeit, die in
jedem Ton grosses Einfithlungs-
vermdgen vermittelt. Hier ist
Filmmusik zum wirklichen Hor-
erlebnis geworden. Drei Takes
steuerte der vor allem durch
Fernseharbeiten bekannte Kom-
ponist Jochen Schmidt-Hambrock
bei.

Ab Mitte Juli

in den Kinos:

PERSUASION

von Roger Michell
und

LA ARDILLA ROJA
von Julio Medem

«PERSUASION — Idylle also satt,
aber was fiir eine. Sie hat
nichts mit der penetranten
Naivitdt des deutschen
Heimatfilms der fiinfziger
Jahre zu tun, sondern ist eine
Idylle voller Ironie.»

Peter W. Jansen
in Filmbulletin —
Kino in Augenhdohe
Heft 1.97

Seite 33-34

«LA ARDILLA ROJA — Alle
Figuren, Handlungen,
symbolischen Zeichen spiegeln
sich ineinander in diesem
Traumspiel, in dem sich das
Reale und das Surreale
unaufléslich miteinander
verbinden.»

Peter Kremski

in Filmbulletin —
Kino in Augenhohe
Heft 3.95

Seite 40-44
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SPECIAL CANNES

Cannes

1
DONG GONG XI GONG
Regie: Zhang Yuan

2
THE SWEET HEREAFTER
Regie: Atom Egoyan

3

WELCOME TO SARAJEWO
Regie: Michael Winterbottom

4
AL MASSIR
Regie: Youssef Chahine

5
THE ICE STORM
Regie: Ang Lee
6
UNAGI
Regie: Shohei Imamura

7
FUNNY GAMES
Regie: Michael Haneke

8
BRAT
Regie: Alexei Balabanov

Ein Film ganz ohne Leiche,
bei dem der Tod allein dem
Titel vorbehalten bleibt, sei
zur Entspannung doch noch
erwihnt. LOVE AND DEATH
ON LONG ISLAND von Rich-
ard Kwietniowski war fiir
mich der vergniiglichste und
amiisanteste Film von Can-
nes '97.
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Ein gewaltiges Ereignis war
es nachgerade nicht, dafiir aber
ein medialer Grossanlass, bei
dem sicherlich eines nicht zu
kurz kam: die Gewalt.

Zunéchst ein vager Ein-
druck, der sich aber wiederholt,
wieder und wieder wiederholt
und dadurch aufdringt, ein Ein-
druck, der sich erhértet, sich zu-
spitzt und zur vereinfachenden
Metapher verdichtet: Leichen,
wohin die Kameras sich wenden.

Leichen, Leichen, Leichen,
erstochen, erschlagen, erschos-
sen, abgeknallt, verbrannt, er-
mordet, umgebracht. Unfalltote,
Kriegstote, vor allem aber zufél-
lige Opfer, sinnlos Niedergemet-
zelte — auch reine Opfer einer
schieren Lust zu toten. Die Lei-
chen, die auf den Leinwédnden
von le festival, wo nach Ansicht
renommierter Haupter das beste
zu sehen sein soll, was die Film-
kunst gerade hervorbringt, abge-
bildet werden, hdufen sich im
Verlaufe dieser Jubilaums-Aus-
gabe derart, dass sich der
geneigte Beobachter unweiger-
lich auf die uralte Frage zuriick-
geworfen sieht: «Qu’est ce que le
cinéma?» Hat Kunst in einer
Welt, die als so schlecht darge-
stellt wird, wie sie angeblich sein
soll oder ist, denn wirklich nicht
mehr zu bieten als den “Realita-
ten” hinterher zu hinken?

Jubilden miissen ja als etwas
besonderes kenntlich gemacht
werden. Deshalb leistete sich le
festival den Luxus Préludes be-
reitzustellen, nette Episoden,
thematisch unter Stichworten
wie «Haare», «Tango» zusam-
mengestellte Hohepunkte aus
der hundertjahrigen Geschichte
des Kinos, die jeweils vor den
Wettbewerbsfilmen eingespielt
wurden. Ganz und gar unbeab-
sichtigt nahrten diese Kontrast-
programme zu Gewalt und
Elend aber auch die stete Frage,
was ist es denn nun wirklich, le
cinéma.

Zugegeben, die Zeiten des
«Schoner Lebens» auf der Lein-
wand sind vorbei. Nach der hei-
len Welt, die von der Leinwand
herunterltigt, lechzt niemand -
aber bigger than life hatte schon
immer eine andere Bedeutung.

Die Analyse der Zustinde
mag zwar weiterhin ihre Berech-
tigung haben, aber eigentlich ge-
fragt wéren heute Visionen.
Visionen vom Ende der Gewalt
etwa. Visionen wohlverstanden,
keine Trugbilder.

In Assassin(s) von Mathieu
Kassovitz faselt ein alter Mann
von der «Kunst des Totens», da-
von dass er sein “spezielles”
Wissen, wie Mordauftrage “an-

, g

standig” und «handwerklich
sauber» auszufiihren seien, an
die von ihm auserkorene Jugend
weitergeben will. Faselt und fa-
selt, dass man zur Tagesordnung
iibergehen konnte, wenn das
Ding nicht so geschwollen und
prétentids daherkdme. Eine
nachsichtige Uberinterpretation,
der Alte konnte so etwas wie die
postmodernste Ausgabe des Rat-
tenfdnger von Hameln darstel-
len, scheint mir fahrldssig, seine
Ausrede, die allergrossten Gau-
ner und schlimmsten Mérder
sdssen mit gebiigelten Hemden
und Kravatten hinter Design-
Schreibtischen, aufgesetzt, die
leidige Tatsache, dass auch diese
Fiktion punktuell von der Rea-
litdat sogar iibertroffen wird,
nicht stichhaltig, und die Ent-
schuldigung, dass das Fernsehen
permanent schlimmeres tiber un-
gezdhlte Kanile verbreite, greift
zu kurz.

Auch Michael Haneke, der
in FUNNY GAMES seinen Darstel-
ler den ndchsten Mord noch hin-
auszogern ldsst, «um Spielfilm-
lange zu erreichen», wiihlt nur
im Dreck und bemtiht sich noch
nicht einmal im Ansatz um eine
Vision. Zugestanden ist, dass der
umstrittene Osterreicher die
physische Gewalt ins off ver-
bannt, aber ein Spiel von den bo-
sen Buben vorzufiihren, mit der
Begriindung, dass bose Buben
solche Spiele eben spielen, bose
Buben in den Medien sie dazu
verleiten, scheint mir etwas bil-

lig.

Unter den Blinden, weiss
der Volksmund, sei der Eindugi-
ge Konig. Riickblickend macht
WELCOME TO SARAJEWO VOn
Michael Winterbottom, wo Men-
schen ihr Leben nicht etwa ris-
kieren, um Leben zu retten, son-
dern um Bilder von Sterbenden
fiir die Welt bereitzustellen, ei-
nen versohnlicheren Eindruck.
Ein einzelnes Kind aus diesem
Elend zu retten und ihm Gebor-
genheit in einer neuen Heimat
zu bieten, mag unter Zynikern
als naiv beiseite geschoben wer-
den. Als Reaktion auf das uner-
tragliche Elend bleibt immerhin
der Mut zur Naivitit — wenn
schon keine Alternativen zur
Hand sind.

Der schrige, preisgekrénte
UNAGI des greisen Japaners
Shohei Imamura wendet sich
wenigstens, nachdem das Blut
reichlich verspritzt und die Tat
verbiisst ist, in der ganzen «Lén-
ge eines Spielfilms» und damit
im wesentlichen dem Thema der
psychischen Bewiéltigung einer
solchen Bluttat zu.

Westliche Arroganz und
Uberheblichkeit mag Youssef

Chahines neustes Werk AL Mmas-
sIR zwar zum Kostiimschmoker
degradieren, doch der Agypter
nimmt unzweideutig und mutig
Stellung zur brisanten Frage des
islamischen Fundamentalismus.
Auch in AL MASSIR geht’s zur Sa-
che, es wird gequalt und gemor-
det, und das Gegengift Tanz und
Gesang mag heillos naiv erschei-
nen. Dass die Guten schliesslich
gewinnen, ist aber nicht als
Riickfall in eine heile Welt zu
verstehen, sondern als Ziel, wel-
ches uns Chahine vor Augen
fiihrt.

Unterhaltung, Lebenslust
und gute Laune hat, folgen wir
hierin einmal Chahine, auch sei-
nen unverzichtbaren Wert.
Selbstverstandlich kann auch
Unterhaltung einmal besser und
mal schlechter sein — und sie war
schon besser als dieses Jahr, auf
den Leinwédnden von Cannes.

Das Mérchen vom Présiden-
ten der Vereinigten Staaten und
damit — wie es heisst — dem
maéchtigsten Mann der Welt, den
seine gerechte Strafe ereilt, Clint
Eastwood sei Dank, scheint
schon vor seiner Premiere etwas
in die Jahre gekommen. In unse-
rem Kontext fast schon wohl-
tuend bleibt wenigstens, dass
ABSOLUTE POWER nicht vorgibt,
mehr zu sein als was es ist: ein
Marchen mit einem Helden und
einer Moral.

Auch die Geschichte vom
«Robin Hood in Leningrad»
in BRAT von Alexei Balabanov
wirkt eher klassisch, etwas alt-
modisch. Der Held ist ein Held
ist ein Held. Das Handwerk des
Totens hat er staatlich verordnet
in der Armee gelernt. Gegeniiber
Gaunern und Betriigern kennt er
keine Gnade, aber die Schwa-
chen schiitzt er, leben und leben-
lassen, iiberleben hat er gelernt.
Der kleinere Bruder — dargestellt
von Sergei Bodrows Sohn Sergei
jr. — der von Muttern in die Ob-
hut des dlteren Bruders ge-
schickt wird, erweist sich als der
grossere, er hat sogar die
Nerven, sich mit den ganz Gros-
sen anzulegen und zu gewinnen.

Die Antworten auf die Frage
«Qu’est-ce que le cinema?» miis-
sen selbstverstandlich weiterhin
von der Leinwand ausgehen —
und wenn die projizierten Licht-
spiele in diesem Jahr in Cannes
etwas wenig tiberzeugend aus-
gefallen sind, freuen wir uns
eben heute schon auf das nachste
Jahr mit der 51. Ausgabe von: le
festival.

Walt R. Vian
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