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40 Jahre Filmbulletin
Hommage

Retrospektive

Robert Wiene
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Ken Loach, Regisseur

Phantastisch, kritisch, britisch:
“My Name is Joe” von Ken Loach.

Internationales Filmfestival Locarno: 5. bis 15. August.
Mit Schweizer Premiere von «My Name is Joe».

Logisch, dass wir Locarno unterstiitzen. Wie das Dokumentarfilmfestival Nyon, die

Solothurner Filmtage, die Independent Pictures, das Festival du film de Geneve und
die Open-air-Kinos in 21 Orten der ganzen Schweiz.

UBS



Einladung zum Fest

Wir feiern 40 Jahre
Filmbulletin - Kino in Augenhohe
Feiern Sie mit uns

Wir freuen uns auf Thren Besuch

Chnochebiietz

Alle sind fiir ihr Uberleben selber besorgt.
Bringen Sie also bitte “Knochen”, “Trinkwasser”
und “Havannas” mit.

Wir bieten: Platz, lauschige Platanen,
nicht-endende Geschichten, sanftes Wasserfall-
rauschen, leere Tische und Banke.

Samstag, 26. September 1998, ab 17 Uhr

Hard 4, Winterthur Wiilflingen, bei jeder Witterung

siehe auch «In eigener Sache» (Seite 2)

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

Obwohl wir optimistisch
in die Zukunft blicken,
ist Filmbulletin auch 1998 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 Ihre Moglichkeiten
fiir Filmbulletin.

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

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

n FILMBULLETIN 3.98

In eigener Sache

«Projekt»
Filmbulletin bleibt selbstindig. Die
Idee hinter dem «Projekt» (einer
Zusammenlegung von Filmbulletin
mit dem Branchenblatt Ciné-
Bulletin) war gut, allein ihre
Umsetzung scheiterte. Die erhoffte
Synergie blieb ein Traum.
Immerhin: die vorhaltende
Planungsunsicherheit hat ein Ende.
Wir haben die Lage neu beurteilt
und sind zum Schluss gekommen:
Die Voraussetzungen fiir Filmbulle-
tin waren in den letzten vierzig
Jahren nie besser.
Leider konnen auch 1998 nur fiinf
Ausgaben realisiert werden, aber
1999 werden wieder die gewohnten
sechs Hefte erscheinen.

Fest 40 Jahre Filmbulletin
Filmbulletin bleibt selbstandig. Kein
Grund zur Traurigkeit. Im
Gegenteil. Filmbulletin erscheint im
vierzigsten Jahrgang — und das soll
gefeiert werden. Ort und Zeit sind
festgelegt. Gemeinsam lassen wir
die Fete steigen.

Besuchen Sie uns in der Hard, auf
dem Geldnde der umgenutzten alten
Fabrik, in der wir kreativ titig sind.
Eingeladen sind alle. Leserinnen
und Leser, Abonnentinnen und
Abonnenten, Mitarbeiterinnen und
Mitarbeiter, Inserentinnen und
Inserenten ... alle, die uns in
irgendeiner Form unterstiitzt haben,
unterstiitzen oder unterstiitzen
werden. Wir freuen uns auf jeden
Besuch.

Nicht ersparen konnen wir Thnen,
dass Sie alles, was Sie zum Essen
oder Trinken brauchen, selbst
herbeischaffen miissen. (Grillieren
ist moglich, bei schlechter Witterung
steht der Gemeinschaftsraum zur
Verfligung.)

Zudem fiihren wir tags zuvor
(Freitag, 25. September 1998, 14 bis
18 Uhr) einen «Tag der offenen Tiir»
in unseren Biiros und Ateliers
durch. Herzlich Willkommen.

Sollten Sie Fragen haben:

Telefon: 052 226 05 55

Fax: 052 222 00 51

e-mail: info@filmbulletin.ch
Lageplan kann abgegeben werden.

Locarno '98
Wie uns der Direktor des Festivals,
Marco Miiller, mitgeteilt hat, wird
im Rahmen des 51. Internationalen
Filmfestivals von Locarno zu Ehren
des 40. Jahrgangs der Zeitschrift
Filmbulletin der Film TRAVELLING
AVANT von Jean-Charles Tacchella
gezeigt werden, und zwar in der
Sektion «Cinéastes du présent —
Programme spéciale» (voraussicht-
lich am 12. August in der FEVI). Wir
danken. Und: wir freuen uns.

Kubareise, El viaje
Background Tours — die von Erich
Gysling gegriindete Agentur fiir
Spezial-Trips — bietet den Leserin-
nen und Lesern von Filmbulletin die
Moglichkeit, die zwanzigste
Ausgabe des Filmfestivals «Nuevo
Cine Latinoamericano» in Havanna
zu besuchen. Noch sind nicht alle
Modalititen geklirt, wer aber den
dieser Ausgabe beiliegenden Talon
zur Voranmeldung nutzt, wird
umgehend tiber weitere Einzelhei-
ten informiert. Der Beitrag auf Seite
52 gibt einen ersten Hinweis, was
die Reiseteilnehmerinnen und
-teilnehmer da erwarten konnte.

Kurz und gut
es bewegt sich einiges, und wir freuen
uns auf die bevorstehenden Aktivititen.

Walt R. Vian
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Titelblatt:

Campbell Scott als Joe Ross und
Rebecca Pidgeon als Susan Ricci
in THE SPANISH PRISONER

von David Mamet

Thierry Frémont als Nino
in TRAVELLING AVANT
von Jean-Charles Tacchella

Lou Castel als Sandro und Paola
Pitagora als Giulia in 1 PUGNT IN
TASCA von Marco Bellocchio

KURZ BELICHTET
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Kino-Tagebuch
Cannes "98

40 JAHRE FILMBULLETIN

Menschen, die das Kino lieben
TRAVELLING AVANT ...............

<Filmische Inszenierung ist alles,
was man dem Drehbuch

beifiigt oder wegladsst

Gespriich mit Jean-Charles Tacchella

HOMMAGE

Daniel Schmid
Der hundertprozentige
Europder

RETROSPEKTIVE

H

Familienkrankheit Familie

Marco Bellocchio und

das italienische Protestkino

vor der Revolution

Kleine Filmographie Marco Bellocchio

FILMFORUM

HHHENEREH

THE SPANISH PRISONER ...........
LAWNDOGS .....................
SUNDAY .. i v ss o e sremswsw s s is
BAUERNKRIEG ....................
Gespriich mit Erich Langjahr

GESCHICHTE DES FILMS

Jenseits von Caligari
Robert Wiene

EL VIAJE

H

Kuba: Ein Land im Trend

von Jean-Charles Tacchella

von David Mamet

von John Duigan

von Jonathan Nossiter
von Erich Langjahr



Signatur

im Augenschein
THE GARDEN ~—
Derek Jarman
schreibt sich ein
in Film

und Hortikultur

In der abendldndischen
Gedankenwelt ist das Pflanzen
eines Baumes Ausdruck un-
gebrochenen Glaubens an die
Zukunft. Und zwanzig Jahre
dauert es, so sagt man, um Kon-
zept und Umsetzung einer Gar-
tenanlage im Akt der Anschau-
ung begreifbar und zu einem
asthetischen und sensuellen Er-
lebnis zu machen. Vor diesem
Hintergrund ist die Idee eines
HIV-positiven Menschen, von
einem Ort Besitz zu nehmen, um
sich ein privates hortulus animae,
ein Seelengdrtlein zu schaffen, so
rithrend wie sinnféllig in letzter
naturverbundener Hingabe an
ein Stiick Land. Mitte der achtzi-
ger Jahre, als er die eigene, in
unbestimmte Zukunft verscho-
bene Todesmitteilung erhalten
hatte, fand Derek Jarman
(1942-1994) wihrend eines Aus-
flugs in einer verlassenen
Fischerhiitte auf Dungeness am
Armelkanal sein Sanktuarium
fiir die sieben ihm noch gestun-
deten Jahre. Als flache Peninsula
zwischen Hastings und Dover
gelegen und nur sparlich besie-
delt von Fischern und ihren
Familien, schien der Landstrich
britischen Energiepolitikern zu
atomseligen Zeiten die freundli-
che Einladung zur Errichtung
eines Kraftwerks auszusprechen.
Die Bizarrerie dieser Eindde am
Meer in unausweichlicher Sicht-
niahe des Atommeilers, dem we-
der Wald noch Hiigel zu gnédi-
ger Diskretion verhelfen, ein fiir
englische Verhiltnisse unge-
wohnlich eindeutiges Wetter —
bei starkstem Sonneneinfall und
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geringstem Niederschlag zwei
Wochen weniger Frost als an
jedem anderen Ort der Insel —
easterlies und westerlies, Winde,
die winters Salzgischt vom
Armelkanal durch die geteerten
Holzplanken der diirftigen Be-
hausungen peitschen, die Kraft
der Natur und ein grenzenloser
Himmel verhiessen Jarman Jahre
ungestorter Arbeit weitab von
der hektischen Metropole
Londons.

«At first people thought I
was building a garden for magi-
cal purposes — a white witch but
to get the nuclear power station.
I did have magic - the magic of
surprise, the treasure hunt.

A garden is a treasure hunt, the
plants the paper chase.» Die
Romer waren iiberzeugt davon,
dass sich Orte wie Gesichter le-
sen und deuten liessen. Ein jeder
Ort so wie jeder Mensch besdsse
einen ihm eigenen Geist, der sich
bei genauer Betrachtung offen-
bare. Das Erkunden des genius

loci gilt seither als erste univer-
selle Regel beim Anlegen eines
Gartens oder Parks. Dessen spe-
zifische Eigenart zu erkennen
und bereits existierenden Har-
monien durch subtiles Eingrei-
fen zur Schwingung zu verhel-
fen, das ist, was Jarman oben als
Schatzsuche und Schnitzeljagd

beschreibt. Nun gehort fiir jeden
Kiinstler zur Schaffung einer
neuen Ordnung das Sammeln
von Bildern, Tonen, Texten und
Essenzen. Und wer wollte be-
streiten, dass in der Planung und
Umsetzung wunderbarster Ge-
samtkunstwerke nicht auch ein
Gartner zu ihnen zu zihlen sei?
Die Elemente einer Vorlage nut-

zen, mit ihnen spielen, sie in
Natiirlichkeit zu verfeinern und
dennoch einer zentralen Idee
unterzuordnen - hier beginnt die
schopferische Tatigkeit des Gart-
ners. «I was always a passionate
gardener», erkldrt Jarman, der
1961 mit einem Kunststudium

begonnen hatte, als Bithnenbild-
ner unter anderen fiir Ken Rus-
sell arbeitete, in den Siebzigern
(um sich von David Hockney ab-
zugrenzen) Filmemacher wurde
und fiir den das Schreiben Ob-
session war. Schon im zarten
Vorschulalter als “Gartner” aus-
gezeichnet, blieb er beruflich wie
privat dieser Neigung zeit seines
Lebens treu. In Dungeness’ Ab-
geschiedenheit gelang es Jarman
ein letztes Mal, den Zauber sei-
ner Gartenkunst zu entfalten.

Er stiess dort auf eine durch
Industrialisierung zerstorte
Landschaft von archaischer
Schonheit. Und er verstand, sie
zu romantisieren. Tory, Patriot
und in des Wortes bester Bedeu-
tung kulturkonservativ, gleich-
wohl ihm sein Einsatz fiir das
Queer Movement (die britische
Homosexuellenbewegung), fiir
Green Peace und der Kampf
gegen bigotte Verfahrensweisen
seiner Landsleute lebensnotwen-
dig waren, zog Jarman eine
grimme Lust aus jenem Chias-
mus. Sein personliches Paradies
lag im Schatten eines Atomkraft-
werks! Doch sollte dies weder
als sentimentales noch als sarka-
stisches Statement zur Lage des
United Kingdom verstanden
werden. Wie bei seinem Helden
Pasolini war Jarmans Vision zu-
tiefst moralisch — gerade weil er
den Versuchungen des Bosen

TAGEBUCH

offen begegnete (Gray Watson).
Die Wahl von Dungeness, einer
Landschaft, die kaum ein Mensch
bei erstem Augenschein als locus
amoenus, als schonen Ort empfin-
den diirfte, war ein bewusster
Akt, sich THE LAST OF ENGLAND
(1987) zu konfrontieren, war An-
rufung der Geister in der Heimat
von Nymphen und Druiden, war
die Errichtung eines Paradies-
gartleins auf den Trimmern
einer Kulturnation — unter
Maggie, der Hasslichen. Vor Ort
wie im Film THE GARDEN (1990)
erleben wir Permutationen von
Privatem und Offentlichkeit, von
christlichen und heidnischen
Mythologien und harten Fakten.
Jarman schrieb sich durch seinen
Boden, durch England und viel-
gestaltige Schichten von Kultur
und Natur hindurch.

Exkurs: «Oh Paradise, my
garden dressed in light, you dis-
solve into the night.» Der Lauf
der Sonne am nordlichen Him-
mel ist tief, und die Sommer-
abende sind lang. Am Aquator
steht sie nahezu senkrecht;
Wechsel zwischen Taghelle und
Nacht erfolgen abrupt. Jeder
Breitengrad spendet ein anderes
spezifisches Licht. Englische
Girten sind in ein Licht ge-
taucht, das sich dicht am Boden
horizontal auszubreiten scheint
und lange Schatten erzeugt.

Wihrend der Kontinent im Gar-
tenbau eine Affinitat zur Archi-
tektur und Poesie herstellt, fiihlt
der Englander auf dem Hohe-
punkt der Gartenkunst im acht-
zehnten Jahrhundert ihre Nédhe



zur Malerei. Bei ihrem “Erfin-
der”, William Kent, verbindet
sich die visuelle Sensibilitit des
Malers mit dem philosophisch-
asthetischen Gedankengut der
Zeit. «<Eine mit Geist beseelte
und durch Kunst exaltierte
Natur» wie in den Idealland-
schaften des Vorzeichners

Claude Lorrain wurde zum klas-
sischen Modell fiir die Insel.
Weitab vom Herrschaftsgestus in
Versailles haben hiesige Land-
schaftsgartner das zartliche,
leicht diffuse Licht des Nordens
unter malerischen Aspekten in
die Planung der Anlagen einbe-
zogen. Parks und Gérten ver-
schmelzen hier mit der sie um-
gebenden Landschaft. Und wie
das Paradies — oder die Garten
Japans - sind sie menschenleer:
«Procul, o procul este profani.» (Ihr
Weltlichen, o haltet Euch fern.)

Der Mensch stort die von Siin-
den freie Natur. In der Erziah-
lung «Der Park von Arnheim»
schildert Edgar Allen Poe jene
sublime Angleichung von gottli-
chen Harmonien und idealisti-
schem Kunstbegriff als hchstes
Ziel der Landschaftsveredelung
in der Vereinigung von «Schon-
heit, Pracht ... oder Kultur», ge-
schaffen durch «Wesen, die dem
Menschentum weit iiberlegen,
obwohl ihm noch verwandt
wiren» und so «die eingeflosse-
ne Kunst das Aussehen einer
intermedidren, zweithcheren
Natur beanspruchen kénnte —
einer Natur, die weder Gott ist,
noch eine Emanation aus Gott;
die vielmehr immer noch
“Natur” ist; aber im Sinne des

Kunsthandwerks jener Engel, die
zwischen Mensch und Gott
schweben.» Exkursende.

In Japan obliegt die Gestal-
tung von Gestaltlosigkeit in
einem Trockengarten der freien
Wahl, schwebt durch und mit
einem Zen-Koan. Es herrscht
eine Freiheit von der Gestalt, so-
fern die Freiheit an sich gestalt-
los ist. Steine und Kiesel, die so
wie Berge und Fliisse sind, de-
monstrieren doch nichts anderes
als ihre Soheit, ihre blosse
Wesensnatur als anorganisches
Material. Hier verdichtet sich

das Transitorische von Zustan-
den, das Vergangliche findet sei-
nen Ausdruck. Auf Dungeness
hat die Natur fiir Jarman die Ge-
staltlosigkeit steinigen Bodens
gewdhlt, und er geht daran, sich
liebevoll die Eigenarten der
sproden Landzunge zunutze zu
machen, um einen Ort der Magie
zu schaffen. Parallel zur Abfolge
der Jahreszeiten gelingen ihm
fliichtige, wenngleich tollkithne
Konkretisierungen dessen, was
sein konnte, wire die Natur
nicht ihren eigenen widrigen
Regeln unterworfen, und ent-
lockt Dungeness, was ihm eigen
ist, koaliert liebevoll mit seiner
Flora, entdeckt in seinem Un-
kraut die spektakulédrsten Blu-
men. Er weist die Landschaft
nicht ab in kiinstlicher Isolation,
sondern weckt den ihr immanen-
ten Farbenrausch. In karstigen
Grund gribt er Uberlebens-
hohlen fiir seine Stauden, Biische
und Steingewichse: die Griin-
und Grauschattierungen von

Holunder, Schlehdorn, Baum-
woll-Lavendel und dem heimi-
schen Strandkohl, den er in

jedem Stadium seines Bliihens
und Verwelkens schitzt, werden
heiter gehoben und mannigfach
gebrochen durch ein Bliitenmeer
aus Malven, Lupinen, Feuernel-

ken, Sternhyazinthen, Hecken-
rosen, Ringel- und Schliisselblu-
men. An den Ridndern der
wuchernden Rabatten und un-
befestigten Wege winken wilder
Mohn, Kornblume und Bartiris.
«I can look at a plant for an hour,
this brings me great peace», so
Jarman angesichts selbst der
schlichtesten Pflanze. Zwischen
der Vegetation wie tiberall auf
der Peninsula Kiesel zuhauf, die
Jarman in Kreisen auslegt — mit-
unter den mittleren Radius ak-
zentuierend durch Stechginster,

daraus ein mannshohes Stiick
Strandgut ragt. Auf Wanderun-
gen gesammelte Dolmen und
Feuersteine markieren Beete
oder werden vereint in schama-
nenhaften Formationen. Die
Ordnung des Gartens an der
Hiittenfront iiberlasst er riick-
wirtig der Willkiir seiner Ein-
gebung. Hier wachsen wie Stan-
zen tliber die Verganglichkeit
metallene Skulpturen aus dem
Boden - in den Himmel weisend,
stumm und nicht bearbeitet, so
wie sie aufgelesen wurden —, die
das Meer aus grossen Kriegen
und Havarien an den Strand ge-
spiilt hat. In einem eigens mit
Muttererde aufgeschiitteten
Behéltnis ztichtet er Krauter; der
Honig seiner Bienen ist berithmt
und so reichlich, dass er ihnen
ihr Gold teilweise zuriickerstat-
ten kann. Einen Reiz dieser
Landschaft erkennt Jarman in
ihrer hindernisfreien Unbe-
grenztheit. Hier Zaune zu errich-
ten, hiesse, Dungeness gegen
den Strich zu biirsten.

Jarman, der Gértner,
schmiegt sich an, lockt und ruft,
fiir sich selbst den ver perpetuum,
den ewigen Friihling; mehr zu
geben, ist die Natur nicht bereit
- weder ihm noch auf 6kologisch
gesunder Grundlage, worauf er
verweist. THE GARDEN ist
filmisch reinste Avantgarde aus
Super-Acht-Sequenzen und
Studioeinstellungen mit Blue-
Box-Riickprojektion; ist ein wei-
teres politisch-literarisches No-
tat zum Engel-Land, eine mit
deftigen Trash-Einlagen in die
Schwulenproblematik tibersetzte
Kreuzigungsgeschichte und Jar-
mans personlicher Mix aus
Alchemie und Christentum mit
ein paar Spritzern Okkultem.
Nach dem Tod der Kindergart-
nerin ist der Film auch als eine
interessante Abrechnung mit der
britischen Presse zu lesen, indem
er in quilenden Bildern unsere
Gier auf Gesichter und unsere
neurotische Fixierung auf
Mythen vorfiihrt. Und er zeigt in
nicht endenwollenden Bildern
den magischen Himmel tiber
Dungeness. Hier wie dort ist Jar-
mans Garten Palimpsest, Anlage
aus mehrfach tibereinander pro-
jizierten Ideen, kulturellen Seg-
menten, eine immer wieder neu
iiberschriebene Fldche, signiert
vom Garten-Kiinstler.

Infolge einer Toxoplasmose
war Jarman vor seinem Tod voll-
kommen erblindet. An einer
Schmalseite der Hiitte hatte er
noch im Besitz seines Augenlich-
tes in geschnitzten Lettern Don-
nes Sonett tiber die Kraft der
Sonne befestigen lassen.

The Sunne Rising
Busie old foole,
unruly Sunne,
Why dost thou thus,
Through windowes,
and through curtaines call on us?
Must to thy motion lovers
seasons run? ...
John Donne

Jeannine Fiedler
Zur genussvollen Durchsicht:

Derek Jarman’s Garden, London,
Thames &Hudson, 1995

FILMBULLETIN 3.98 H
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1
MY NAME IS JOE
Regie: Ken Loach
2
THE CELEBRATION
Regie: Thomas Vinsterberg
3
LAST NIGHT
Regie: Don McKellar
4
CEUX QUI M’AIMENT,
PRENDRONT LE TRAIN
Regie: Patrice Chéreau
5
ETERNITY AND A DAY
Regie: Theo Angelopoulos

Cannes '98

'nsehen

Fer

6
FLOWERS OF SHANGHAI
Regie: Hou Hsiao Hsien
7
THE IDIOTS
Regie: Lars von Trier
8
HENRY FOOL
Regie: Hal Hartley
9
TANGO
Regie: Carlos Saura
10
FEAR AND LOATHING IN
LAS VEGAS
Regie: Terry Gilliam

Wenn tatsdchlich das Fern-
sehen bestimmen sollte, was
Aufmerksamkeit erheischt, oder
gar was bedeutsam und wichtig
ist auf dieser Welt, dann war die
51. Ausgabe der Veranstaltung
in Cannes, die sich weiterhin
schlicht und ergreifend le festival
nennt, eine wesentliche Sache
mit durchschlagendem Erfolg.
Soviel Fernsehen wie dieses Jahr
gab es in Cannes noch nie. Und
wie das heutzutage so ist: das
Fernsehen eilt den Ereignissen
voraus, wo immer das berechen-
bar und moglich ist. Will
heissen, das Fernsehen macht
die Ereignisse, das Medium ver-
abreicht die Massage.

Sie waren also schon da, am
Flughafen von Nizza, was man
frihereinmal die «rasenden Re-
porter» nannte, und schufteten.
Schufteten kraft ihres Amtes Er-
eignisse. Till Schweiger kommt.
Till Schweiger ist gelandet. Till
Schweiger ist da. Jurypréasident
Martin Scorsese wurde sogar mit
einem Wagen bei laufender Ka-
mera liber die Autobahn — action
szene life - verfolgt. Und so hat
der geneigte Zeitgenosse also
Kunde davon, dass selbst der
Vip der Vips der diesjahrigen
Show im Auto und nicht etwa
per Helikopter in sein Hotel ver-
bracht wurde — ist demnach ak-
tuell informiert.

Eine Endlosschlaufe. Das
Fernsehen ist da, weil Cannes
wichtig ist, und Cannes ist wich-
tig, weil das Fernsehen da ist.
Und weil die eine Fernsehstation
aus Cannes berichtet, muss die
andere auch. Die Konkurrenz
zwischen den Sendern macht das
zwingend. Keiner will zuriick-
stehen, man ldsst sich nicht lum-
pen, und so wird sogar in
aufwendigen Life-Schaltungen
tiber nichts berichtet.

Einige Méanner bauen in der
briitenden Sonne auf der Terras-
se des Presseclubs eine Kamera
und mehrere Scheinwerfer auf,
ein Schwenk tiber die Altstadt
auf den Yachthafen wird
geprobt. Zwei Damen machen
sich an ihren herbeigeschlepp-
ten, schweren Schminkkoffern
zu schaffen. Geraume Zeit spi-
ter: der Star tritt auf. Die Kom-
mentatorin eines deutschen Pri-
vatsenders probt ihren Gang und
ihren Text. Um allfdlligen Mis-
sverstdndnissen vorzubeugen,
kein Zweifel: die Kommentato-
rin ist hier der Star. Frisur und
Makeup werden laufend in Form
gehalten. Schliesslich wird sie
verkabelt. Life erzdhlt sie welche
Grossen bereits eingetroffen
sind, welche noch erwartet wer-

den und kommt dann zum
Schluss: «Wo Stars sind, sind
auch Produzenten. Einige von
ihnen» — Kamera schwenkt auf
die Boote — «haben ihre Yacht im
Hafen festgemacht. Und wo die
reichen Ménner sind, da sind
auch die jungen Méadchen nicht
weit, die hier in Cannes auf ihre
Entdeckung hoffen, den Durch-
bruch schaffen wollen.» Das
Fernsehen der Traume oder: En-
de der Durchsage.

Zugegeben, Cannes ist, we-
der als Event noch als Summe
der présentierten Filme, wirklich
fassbar. Bleibt also nur: man tut
als ob, mit mehr oder weniger
Inbrunst, mehr oder weniger
kaltbliitig, cool, locker, souverin,
oder abgriindig.

Stimmt. Filme gab es natiir-
lich auch zu sehen. Ein
uniiberblickbar breites Warenan-
gebot, lose und letztlich weitge-
hend nicht nachvollziehbar Ka-
tegorien oder Sektionen
zugeordnet wie: «Compétition»,
«Un certain regard», «Quinzaine
des réalisateur», «Semaine de la
critique» und «Marché». Auf
dem Markt wird ohnehin alles
gehandelt, was verfiigbar ist,
aber auch die andern Bereiche
bleiben in ihrer Summe dem kri-
tischen Uberblick entzogen. Ver-
suchen wir ihn also gar nicht
erst. Impressionen, kritische Be-
merkungen zu einzelnen Filmen
aus der Distanz der Zeit? Film-
zeitschriften sind heute wohl zu
langsam, um nicht griindlicher
auf die Filme einzugehen, als
dies im Rahmen eines Festival-
berichts moglich ist. Film ist und
bleibt ihr Thema — ausserhalb
dieser Eventbetrachtung.

Um auf die reichen Manner
und ihre Luxusyachten zuriick-
zukommen: in der Nihe des
Bootes, auf welchem der Kultur-
sender «Arte» seine Empfange
und Partys gab, wurde auf dem
Sonnendeck einer wahrhaft lu-
xuriésen Privatyacht Cecchi Gori
gesichtet, der Produzent, von
dem «Variety» zu berichten
weiss, «there’s not a director in
Italy that doesn’t want to work
with him». Aber da waren keine
jungen Mddchen zugegen, nur
seine Frau, ein Freund und ein,
zwei dusserst diskrete Bedienste-
te.

Walt R. Vian
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Kino in Worien

Annette Kilzer/Stefan Rogall
Das filmische Universum

von Joel und Ethan Coen

192 Seiten, tiber 150 Abb.,Pb.,
DM 28,- (OS 204/SFr 26,-)
ISBN 3-89472-306-8

Jlesenswertes Buch ... der Text
tiber die Bildkompositionen ist
! ein absolutes MuB"

SCHUREN Westfalenblatt

Annetto Kilzer/Stafan Rogall
Das filmische Universum
von Joel und Ethan Coen

Irmbert Schenk (Hrsg.)
Filmkritik
Bestandsaufnahmen

und Perspektiven

Bremer Symposien zum Film
216 Seiten, mit Abb. Pb.

DM 28,- (OS 204/SFr 26,-)

Ursula von Keitz (Hrsg.)

Friiher Film und spéte Folgen
Restaurierung, Rekonstruktion
und Neuprésentation histo-
rischer Kinematographie

120 Seiten, zahlr. Abb. Pb.

DM 24,- (OS 175/SFr 22,-)
ISBN 3-89472-305-X

Jinformative und spannende Lek-
triire, die zu weiteren Diskussi-
onen einladt" Newsletter

Georg SeeBlen
Detektive
Mord im Kino
Grundlagen des populdren Films MORD 1M KINO
280 Seiten, zahlr. Abb. geb. e ‘ v
DM 38,- (0S 277/SFr 35,") ‘E“'ST
ISBN 3-89472-425-0 o
GRUNDLAGEN
DES POPULAREN FILMS

.SeeBlens Analysen und Reflexio-
nen gehen unter die Haut"
Cinema

Prospekte gibts bei:
DeutschhausstraBe 31
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Privilegien
des Kinos
Kracauers
Filmtheorie

Nimmt man die Anzahl ihm
gewidmeter Veroffentlichungen
als Massstab, so wird Siegfried
Kracauer derzeit neu entdeckt.
Insbesondere das literarisch
inspirierte Werk des Feuilletoni-
sten bietet Anlass, hartnéackige
Vorurteile tiber den kanonisier-
ten Wissenschaftler zu revidie-
ren. Auch unter Kracauers
«Theorie des Films» schien der
Schlussstrich gezogen: Kracauer
habe eine einzige Eigenschaft
des Films - die Aufzeichnefunk-
tion des Filmapparates — als we-
sentliche ausgewéhlt und davon
Verpflichtungen zu einem nicht
naher erklarten Realismus ab-
geleitet, so James Monaco. Sein
Verdienst liege darin, eine Schu-
le der Filmtheorie biindig um-
rissen und in zitierfahige Lehr-
meinungen iibersetzt zu haben.

Die Frankfurter Filmprofes-
sorin Heide Schliipmann arbeitet
seit geraumer Zeit an einem
differenzierteren Bild Kracauers.
Ihre unter dem Titel «Ein Detek-
tiv des Kinos» jiingst erschiene-
nen «Studien zu Siegfried Kra-
cauers Filmtheorie» versammeln
Arbeiten der letzten zehn Jahre,
in denen sie Kracauer im Licht
der kritischen Theorie Adornos
erhellt. Beide habe die Kritik der
positiven Wissenschaft mit
ihrem Anspruch auf wertneutra-
le Objektivitat zur philosophi-
schen Asthetik gefiihrt. Wahrend
Adorno hauptséachlich an der
Form des Erkennens interessiert
gewesen sei, habe Kracauer die
Gegenstandlichkeit des Films
und damit «die Sachen selbst» in
den Blick genommen. Die vor-
liegenden «Studien» sollen nun
formale und materiale Aspekte
asthetischer Erfahrung anhand
Kracauers Schriften zum Film
zusammenfiihren. Heide Schliip-
mann bezieht sich dabei vor-
nehmlich auf die frithen Essays,
die Kracauer als Mitarbeiter der
Frankfurter Zeitung in den
zwanziger Jahren verfasste. Sie
schickt der «Theorie des Films»
eine Theorie der «Wahrnehmung
und Selbstwahrnehmung des
Film-Zuschauers» (Schliipmann)
voraus.

Heide Schliipmann rekon-
struiert Kracauers friithe Film-
theorie aus seiner Kritik des Sub-
jekts: In dem Masse, in dem die
Ordnung der Dinge briichig wer-
de, erscheine auch der Mensch
sich selbst als unberechenbar:
Zuviele Ereignisse stiirzen auf
ihn ein, zuviele Einfliisse be-
rithren ihn, als dass er sich noch
als alleiniger Urheber seines Er-
kennens und Tuns verstehen
konnte. In dieser ungewissen
Welt finde sich das moderne
Individuum nur zurecht, wenn
es die eigene Wahrnehmung ins
Auge fasse. Kracauer gehort fiir
die Autorin zu den wenigen, die
diese zeitdiagnostische Erfah-
rung am neuen Medium Film
reflektieren: An der zentralen
Denkfigur des «Wartenden», die
Kracauer im gleichnamigen Auf-
satz von 1922 zur Rolle der Intel-
lektuellen entwickelt, arbeitet sie
sein Bild des Kinozuschauers
heraus. Der Wartende nehme
den eigenen schopferischen Wil-
len zuriick, um in einer Welt des
Scheins eine neue Wahrneh-
mung, ein «zdgerndes Geoffnet-
sein» (Kracauer) zu erproben.
Der Mangel an Gewissheiten bie-
te die Moglichkeit gesteigerter
Empfanglichkeit. Im Kino finde
der Wartende sein Medium, weil
in ihm die «aktive Passivitat»
(Schliipmann) des Rezipienten —
der in das Geschehen hinein-
gezogen wird und es zugleich
mit personlichen Erfahrungen
«beseelt» — wegen der perfekte-
ren Illusion stirker ausgeprigt
sei als in allen anderen Kiinsten.
Das Kino sei fiir Kracauer die
der modernen Welt addquate
Kunst — auch weil in ihm die
Wahrnehmung in emanzipatori-
sche Selbstwahrnehmung um-
schlagen konne. Dafiir biirge
eine «strukturelle Ahnlichkeit»
(Schliipmann) zwischen filmi-
scher Asthetik und moderner
Arbeitswelt, die auch erklare,
weshalb das moderne Publikum
seine Vergniigungslust bevor-
zugt im Kino auslebe: Den «Kult
der Zerstreuung» (Kracauer) er-
zeugten erst die Erfordernisse
der modernen Arbeitswelt, in-
dem sie die kreativen Fahigkei-
ten des Menschen aus seinem
lebensweltlichen Zusammen-
hang rissen und bis in einzelne
Handgriffe zerlegten. Das im
Arbeitsprozess unbefriedigte
Bediirfnis konne nur «in der
gleichen Oberflachensphire er-
fragt werden, in der man aus
Zwang sich versaumt hat» (Kra-
cauer): dem Film.

Anhand des Aufsatzes «Die
Photographie» (1927) erlautert
Schliipmann diese strukturelle
Ahnlichkeit niher: Kracauer

KURZ BELICHTET

unterscheide die Wahrnehmung
des Menschen von der absichts-
losen Aufzeichnungsfunktion
des Apparates, der, ohne von
subjektiven Regungen erschiit-
tert zu werden, die abstrakte
Summe aus dem Leben gerisse-
ner Menschen und Dinge ziehe.
«Der Film als dsthetisches Gebil-
de (...) betreibt die Destruktion
aller gewohnten Realitdtszusam-
menhédnge im Kopf des Zuschau-
ers, um die Ziige der entseelten,
fragmentarischen Natur im foto-
grafischen Medium zu Tage zu
fordern (...).» (Schliipmann)
Diese apparative Eigenschaft
werde in den Kinofiktionen zwar
weitgehend wieder einkassiert.
Aber so sehr sich die Traum-
fabriken auch bemiihten, ihre
verschleiernde Sicht der Welt zu
behaupten, die Phantasie des
Zuschauers bleibe mit ihr nicht
identisch. Die einfithlende
Wahrnehmung des Zuschauers
kénne deshalb von der «schat-
tenhaften Form» (Schliipmann)
bertihrt werden und auf den
Wahrnehmenden zuriickfallen.
Diesen «verbotenen Blick» (Kra-
cauer) auf die gesellschaftliche o) i
Realitdt charakterisiert nach
Schliipmann die Selbstreflexion
einer zwischen Wunsch und ge-
sellschaftlichem Zwang sich be-
hauptenden Schaulust. Aus der
Zerstreuungslust spreche eine
unbestimmte Sehnsucht nach
einer anderen Gesellschaft, tiber
die sich das Publikum im Kino
bewusst werden kénne.

fipmann Ein etekﬂtiv;des\l(i‘pos
d Kracauers Fimtheorie

Z]SCLC

ie

Siegfried Kracauer

Ein Beitrag zur Geschichte
des deutschen Films

Handeln die frithen Essays
noch vorwiegend von der Form
dsthetischer Erfahrung, geht es
in der «Theorie des Films» (1960)
weitgehend um filmische Inhalte
und wie diese dsthetische Erfah-
rung ermoglichen. Kracauer ver-
suche nun, anstatt einer Theorie
des Kinos «die Theorie eines
Films zu entwerfen, der in der
Lage ist, die Auseinander-
setzung des Publikums mit sei-
ner Wirklichkeit zu fordern»
(Schliippmann). Die Autorin
zeigt, dass die fritheren Uber-
legungen unter anderen Vor-
zeichen wieder aufgenommen
werden: An den apparativen
Eigenschaften des Films interes-
siere Kracauer nun weniger die
Fragmentierung der Wirklichkeit
als die Affinitdt des Films, insbe-
sondere im zeitlichen Konti-
nuum der Aufnahme, zum «un-
verstellten Fluss des Lebens»
(Kracauer). Kracauer schliesse
daraus auf eine dem Medium in-
newohnende realistische Ten-
denz, die nach Schliipmanns
Analyse einem sprachlicher
Sinngebung gegeniiber privile-
gierten Zugang zur Wirklichkeit
gleichkommt. In seiner Konzep-

THEORY
OF FILM

SIEGFRIED KRACAUER

YHE REDEMPTION OF PHYSICAL REALITY
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tion der Wahrnehmung im Kino
gleicht Kracauer die menschliche
Wahrnehmung an der appara-
tiven Aufnahmefunktion ab:
Asthetische Erfahrung entsteht
fiir ihn aus der psychischen Kor-
respondenz physischer Bilder.
Der Zuschauer ist ein Resonanz-
boden fiir noch unerkannte
Aspekte der Wirklichkeit.

Diese Vorstellungen, denen
laut Kracauer eine bestimmte Er-
zahlform, die «leicht angedeute-
te Erzahlung», entspricht, haben
ihm den Makel eines naiven Rea-
listen angehdngt. Heide Schliip-
mann zeigt jedoch auf, dass Kra-
cauer sehr wohl wusste, dass
sich zwischen die unvermittelte
Referentialitdt und den Zuschau-
er das Zeichensystem des Films
schiebt und der “absichtslose”
Blick des Apparates eine dstheti-
sche Stilfigur ist. Eine Fabel
brauche der Film, zitiert sie Kra-
cauer, um «diejenigen Aspekte
potentiell sichtbarer Realitat, die
sich nur in Verbindung mit dem
Individuum einstellen» zu erfas-
sen. Das Besondere dieser
Aspekte, bemerkt die Autorin zu
Recht, bleibe jedoch ungeklart.
Stattdessen opfere Kracauer die
Autonomie dsthetischer Erfah-
rung einer normativen Pro-
grammatik.

Mit dieser geldufigen Kritik
lasst es Heide Schliipmann
gleichwohl nicht bewenden.
Vielmehr demonstriert sie, wie
eine Kritik der Kracauerschen
Filmtheorie produktiv ansetzen
kann: Das Kino, erlautert sie,
habe die Tendenz, die «zum
Individuum gehorende Realitdt»
(Schliipmann) mit der Realitdt an
sich in eins fallen zu lassen. Am
Beispiel der Geschlechterrollen
zeige sich, wie kulturelle Zu-
schreibungen “naturalisiert”
wiirden. In Kracauers Beharren
auf einer Trennung von “kultu-
reller” und “physischer” Realitat
findet Schliipmann hingegen
eine Moglichkeit angelegt, die in
der sichtbaren Welt verankerten
kulturellen Symbole zu hinter-
fragen. Wenngleich ihre Aus-
fithrungen dazu Skizze bleiben
und Schliipmanns Anspruch, die
formale Wahrnehmungstheorie
mit der materialen «Theorie des
Films» zu verkniipfen, nicht
tiberzeugend eingeldst wird, ist
es das Verdienst ihrer profunden
Arbeit, neben Kracauers philoso-
phischer und argumentativer
Fundiertheit die allgemeinen
Vorziige einer materialen Asthe-
tik aufzuzeigen. Im Riickgang
auf die Gegenstandlichkeit des
Filmbildes vermittelt sich eine
Erfahrung, die {iber das Nach-
vollziehen von Erzédhlkonventio-

nen hinausgeht. Die filmische
Oberflache aus Elementen wie
Farbe, Bewegung und Rhythmus
sind der Grund, von dem sich
erzdhlerische Bedeutungen erst
abheben: Diese Sehwelt kann als
Zeichensystem gelesen werden
und zugleich als sinnlich erfah-
renes Vor-Zeichen die codierte
Wahrnehmung aufbrechen. Die
Reflexion auf die Sichtbarkeit
(und Horbarkeit) des Films
kommt in einflussreichen Kon-
zeptionen der Filmtheorie, etwa
kognitionstheoretischer und
psychoanalytischer Herkunft,
meist zu kurz. Heide Schliip-
manns «Ein Detektiv des Kinos»
sollte dazu beitragen, die Film-
theorie fiir sinnliche Eindriicke
zu 6ffnen und den Riss zwischen
Sehen und Wissen nicht
vorschnell zu schliessen.

Michael Kohler

Heide Schliipmann: Ein Detektiv
des Kinos. Studien zu Siegfried
Kracauers Filmtheorie. Basel und
Frankfurt am Main, Stroemfeld
Verlag, 1998, 152 Seiten,
Abbildungen, DM 38.—

Billie Wilder - eine

europidische Karriere

Billy Wilder ist eine der be-
kanntesten und gewiirdigsten
Figuren in der Geschichte Hol-
lywoods. Umso interessanter
wire darum eine Betrachtung
seines Lebens vor seiner steilen
amerikanischen Filmkarriere.
Und genau diese Liicke wird
nun von einem Buch geschlos-
sen. Im Zentrum des Bandes
«Billie Wilder - Eine europdische
Karriere» steht die Zeit vor sei-
nem Starruhm und der Weg,
tiber den er sich ihn erarbeitet
hat.

Billie.

Kurzweilig schildern An-
dreas Hutter und Klaus Kamolz
Wilders Leben als rasender Re-
porter bei der Skandalzeitung
«Die Stunde» in Wien, wo er
zum ersten Mal mit Film in
Beriihrung gekommen ist. Der
junge Billie (er wurde wegen sei-
ner Liebe zu Amerika so ge-
nannt) verdiente seinen Lebens-
unterhalt als Journalist und
schrieb iiber alles — auch tber
Film.

KURZ BELICHTET

In einem Kapitel des Buches
wird enthiillt, welche Rolle Wil-
der im Pressekrieg zwischen
Imré Bekessy und Karl Kraus ge-
spielt hat, wie auch, dass er als
Zeuge im Mordfall Hugo Bettau-
er, der einem Nationalsozialisten
zum Opfer fiel, ausgesagt hat.
Seine Erfahrungen als Reporter
verarbeitet Wilder schliesslich in
Hollywood 1951 zu seinem Film
ACE IN THE HOLE.

Der Chronologie der Ge-
schehnisse folgend, erzdhlen die
Autoren von Wilders Zeit in
Berlin und seinem allméahlichen
Aufstieg zum erfolgreichen
Drehbuchautor, seiner Emigra-
tion nach Paris, die, infolge der
Machtiibernahme Hitlers 1933,
unerldsslich geworden war. Als
es dann fiir Juden auch in Frank-
reich zu geféhrlich wurde, be-
schloss er, nach Amerika, dem
Land seiner Traume, auszuwan-
dern, um dort spéter Inbegriff
des «American Dreams» zu wer-
den.

Es ist erfrischend, dass das
Autorengespann uns nicht wie-
der vom erfolgreichen Billy Wil-
der erzahlt, sondern von dem
noch nahezu unbekannten Billie.
Seine spétere Hollywood-Karrie-
re wird nur am Rande erwahnt
und dann ohnehin nur, um dar-
auf hinzuweisen, wie ein frithe-
res Erlebnis eine Szene eines
spateren Kassenhits inspirierte.
«Billie Wilder — Eine europdische
Karriere» birgt nette Anekdoten.
So wird beispielsweise erzahlt,
wie Wilder als Briefkastentante
fungierte (Billie ist die weibliche
Form, was er zunachst nicht
wusste, dann aber beschloss, die
Ratschldge durchaus als Frau zu
schreiben).

Dieses Buch, das auf neu
entdeckten Archivquellen, Film-
skripts und Wilders eigenen Ar-
tikeln basiert, ist allen Wilder-
Fans zu empfehlen, aber auch all
jenen, die sich fiir die Situation
in Europa zwischen den beiden
Weltkriegen interessieren.

Robert Stadler

Andreas Hutter, Klaus Kamolz:
Billie Wilder. Eine europiische Kar-
riere. Wien, Bohlau Verlag, 1998,
253 Seiten mit 34 Schwarzweiss-
Abbildungen

Events

Locarno'98

Man darf sich auf ein dich-
tes, spannendes, attraktives und
kontroverses Ereignis freuen:
vom 5. bis 15. August findet das
51. Festival internazionale del film
Locarno statt. Im «Internationa-
len Wettbewerb» bewerben sich

zwanzig Langfilme um die Pardi,
die von der neunkopfigen Jury,
darunter die Schauspielerin Va-
leria Bruni Tedeschi, die Regisseu-
re Jim McBride und Davide Ferra-
rio, die Regisseurinnen Jacqueline
Veuve und Samira Makhmalbaf
oder der kroatische Komponist
Goran Bregovic, verteilt werden.

Unter den Wettbewerbsteil-
nehmern finden sich Marcel Gis-
lers DE FOGI ISCH A SOUHUND
nach dem Buch von Martin
Frank und Rolando Collas
Erstlingsfilm LE MONDE A L'EN-
VERS aus der Schweiz; Deutsch-
land ist mit Jan Schiittes FETTE
WELT, Hans Christian Schmids 23
und Fatih Akins KURZ UND
SCHMERZLOS vertreten. Von Wal-
ter Salles mit MEIA NOITE (Brasili-
en), Karim Dridi mit HORS JEU
(Frankreich) oder Bette Gordon
mit LumiNous moTION (USA) hat
man auch schon gehort; neben
ihnen finden sich Erst- und
Zweitfilme aus Kirgisien, China,
Finnland, Iran, Grossbritannien
oder Japan.

Auf der Piazza Grande — ei-
nes der wohl schonsten und of-
fenbar grossten Freiluftkinos Eu-
ropas — wird das Festival mit
dem Animationsfilm MULAN von
Barry Cook und Tony Bancroft aus
dem Hause Disney in internatio-
naler Urauffithrung eroffnet.
«Fuori Concorso» wird hier bei
hoffentlich warmem und scho-
nem Wetter etwa Roberto Benig-
nis umstrittene Konzentra-
tionslager-Geschichte LA VITA E
BELLA vorgefiihrt. POLVERE DI
NAPoLI, ein Film von Antonio Ca-
puano, erzahlt parallel fiinf Ge-
schichten aus dem heutigen Nea-
pel; THERE'S SOMETHING ABOUT
MARY der als jiingere Verwandte
von John Waters und «Saturday
Night Live» gehandelten Briider
Farrel gilt als irrwitzige Komo-
die; mit MEGACITIES, einer Stad-
tereise in Dolby Stereo, versucht
Michael Glawogger an Godfrey
Reggios KOYAANISQUATSI anzu-
kniipfen. KANZO SENSEI von Shoei
Imamura und MY NAME IS JOE von
Ken Loach sind beide mit vielver-
sprechendem Echo in Cannes ge-
laufen. Von Joe Dante, dem
Empfanger des diesjdhrigen
Ehrenleoparden, wird auf der
Piazza Grande sein jlingstes
Werk sSMALL SOLDIERS gezeigt;
eine Geschichte mit echten Spiel-
zeugsoldaten und animierten
Puppen, eine Parodie auf Rambo
und andere Kriegsmonster, ge-
pragt vom bitterbésen Humor
des Regisseurs von GREMLINS.

Die diesjdhrige Retrospek-
tive gilt Marco Bellocchio. Es wer-
den samtliche bisherigen 27 Titel
seines Werkes inklusive seine
ersten Kurzfilme und die poli-
tisch militanten Dokumentarfil-
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KURZ BELICHTET

me zu sehen sein. Eine Ausstel-
lung von Zeichnungen und in
der Vorbereitung zu seinen
Spielfilmen entstandenen Skiz-
zen in der Villa Igea begleitetet
das Programm.

Ein besonderes Gewicht er-
hélt dieses Jahr das “Genre” des
Essay-Films. So hat Harun
Farocki, der kluge, ironisch-niich-
terne «Enzyklopédist der
Bilder», auf Einladung des Festi-
vals aus seinem bisherigen Werk
ein fiinfteiliges Programm zur
Frage «Was ist ein Bild?» zusam-
mengestellt.

Die Sektionen «Cinéastes du
présent / Cinéma-Cinéma» zeigen
eine Auswahl reprdsentativer
Filme in essayistischer oder Ta-
gebuch-Form; Filme, in deren
Zentrum das — mal introspekti-
ve, mal offen polemische — Nach-
denken tiber Film und Wirklich-
keit steht. So trifft eine
Bildmeditation von Alan Cavalier
tiber Georges de La Tour auf
PROMETHEUS, eine brisante Neu-
Untersuchung des Klassizismus
von Tony Harrison, oder es
reflektieren Robert Kramer in sAY
KoM sA und Merzak Allouache mit
ALGER-BEYROUTH nicht nur iiber
die historischen Verdnderungen
eines Landes, Vietnam oder Al-
gerien, sondern auch {iber eigene
Vergangenheiten.

Auch das Programm der
«Semaine de la Critique» ist dem
nachdenklichen Blick auf die
Wirklichkeit verpflichtet, es
zeigt in hartnédckiger Konzentra-
tion “nur” Dokumentarfilme,
sieben Beispiele (darunter etwa
BRAIN CONCERT von Bruno Moll)
fiir eigenstdndige Versuche, von
Lebens-Spuren zu berichten und
dadurch den Bezug zur Welt zu
bestimmen.

Festival internazionale del film
Locarno, Via della posta 6,

6600 Locarno, Tel. 091-751 02 32
Fax 091-751 74 65

Litera'thur

Nach dem grossen Erfolg
der Thomas-Bernhard-Tage des
letzten Jahres widmen sich die
Winterthurer Literaturtage, jetzt
unter dem Titel Litera'thur, ne-
ben wiederum Thomas Bernhard
noch fiinf weiteren «Randfigu-
ren» oder «Aussenseiter-Person-
lichkeiten». Wahrend des ganzen
Monats September bis anfangs
Oktober finden Lesungen aus
Werken von Karlheinz Deschner
(selbst anwesend), Elfriede Jelinek
sowie den Schweizern Friedrich
Glauser, Robert Walser und Lud-
wig Hohl statt.

Das Filmfoyer Winterthur
begleitet das literarische Pro-
gramm jeweils dienstagsabends
mit ausgewdhlten Filmen. Den
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Start macht am 1. September
MATTO REGIERT (1946, Regie: Leo-
pold Lindtberg, nach dem Krimi-
nalroman von Friedrich Glauser,
mit Heinrich Gretler als Wacht-
meister Studer). In der darauf-
folgenden Woche, am 8. Septem-
ber, wird das Road-Movie
AKROPOLIS NOow mit Max Riid-
linger und Wolfram Berger
(1984, Regie: Hans Liechti) ge-
zeigt. Es folgt am 15. September
DER ERFINDER (1980, Regie: Kurt
Gloor, mit Bruno Ganz und Walo
Liiond) und am 22. September
EINER WILL NICHT MEHR MITMA-
cHEN (eine Doku-Fiktion zu Frie-
drich Glauser) und DER HAND-
kuss, die schone Verfilmung der
Erzdhlung «Ein Schlossherr aus
England» von Friedrich Glauser
in der Regie von Alexander J. Sei-
ler. Der Schlusspunkt wird am
29. September von der kongenia-
len Robert-Walser-Verfilmung
DER GEHULFE (1976; Regie: Tho-
mas Koerfer) gesetzt.

Die Schauspieler Bruno
Ganz, Wolfram Berger und Max
Riidlinger werden nicht nur auf
der Leinwand, sondern auch un-
ter den Lesenden zu finden sein.
Neben dem eigentlichen Film-
programm des Fimfoyers wer-
den auch etliche (Fernseh-)Do-
kumentationen etwa zu Thomas
Bernhard und Karlheinz Desch-
ner gezeigt. Am fiinften Wo-
chenende, das im Zeichen von
Elfriede Jelinek steht, wird in
einer Sonntags-Matinee (4.10.)
MALINA von Werner Schroeter mit
Isabelle Huppert tiber die Lein-
wand des Kino Loge flimmern.
Vorverkauf: Buchhandlung Vogel,
Marktgasse 41, 8400 Winterthur
Weitere Informationen unter
Telefon /Fax: 052-233 45 79

Daniel Schmid

Der Kunstpreis 1998 der Stadt
Ziirich wird dem Filmgestalter
und Opernregisseur Daniel
Schmid verliehen. Schmid wird
fiir «sein filmisches Gesamtwerk
- ein Kino der Imagination und
Musikalitdt, der verklarenden
Traume und produktiven Irrita-
tionen und unter Berticksichti-
gung seiner musikaddquaten
Operninszenierungen» mit die-
sem Preis ausgezeichnet. Der mit
einer Summe von 50000 Fr. ver-
bundene Preis wird Daniel
Schmid am 24. August
iiberreicht.

Das Filmpodium der Stadt
Ziirich zeigt aus diesem Anlass
im September das Spiel- und Do-
kumentarfilmwerk Daniel
Schmids, das neben verschiede-
nen kiirzeren Film- und Fernseh-
arbeiten neun lange Filme um-
fasst; darunter etwa HEUTE

NACHT ODER NIE oder die beiden
von Conrad Ferdinand Meyer
inspirierten Werke VIOLANTA
oder JENATSCH.

=
Das andere Kino

Stadtkino Basel

Nach langen Jahren der Un-
termiete im Kino Clara ergibt
sich fiir das Stadtkinos Basel nun
endlich die Méglichkeit, sich
vom Veranstalter filmkultureller
Aktivitdten auch zum Ort fiir
Filmkultur zu erweitern. Das
Stadtkino wird seinen festen
Standort in der Kunsthalle Basel
(in der Nadhe von Tinguely-Brun-
nen und Stadttheater) beziehen.

Im eigenen Kino kann viel
flexibler und problemfreier ein
anspruchsvolles und neu auch
umfangreicheres Programm zu
attraktiveren Spielzeiten zusam-
mengestellt werden. Die Aufga-
ben des Stadtkinos, eine Ergén-
zung zu den kommerziellen
Kinos zu bilden und dem Publi-
kum unbekanntere Seiten der
Filmkunst zu zeigen, bleiben
zwar die bisherigen, aber es er-
geben sich erweiterte und auch
neue Perspektiven. Durch die
raumliche Eingliederung in die
Kunsthalle (im ehemaligen
Skulpturensaal) konnen in Zu-
kunft bis anhin vernachldssigte
Richtungen, wie etwa Video-
kunst, Kiinstler- und Experi-
mentalfilmprogramme, einem
interessierten Publikum zugéng-
lich gemacht werden.

An sechs Tagen in der Wo-
che, und an 46 Wochen im Jahr,
werden 600 Vorstellungen im
rund hundert Platze zéhlenden
Kinosaal stattfinden. Es wird in
Zukunft ein festes monatliches
Programm geben, das immer
ahnlich zusammengesetzt wird.
Das Schwergewicht werden, mit
rund zehn Filmen im Monat, die
Filmreihen ausmachen, also geo-
graphisch, thematisch, historisch
ausgerichtete Zyklen oder Werk-
Reihen zu einzelnen Personen,
die ofters auch in Zusammen-
arbeit mit anderen Kulturinstitu-
tionen veranstaltet werden. Ne-
ben den Filmreihen wird pro
Monat ein neuer Film, den man
sonst kaum zu sehen bekommt,
bis zu zwolf Mal aufgefiihrt. Je
nach Angebot will man auch ei-
ne bis zwei Reprisen mit Klassi-
kern oder «Filmen, die man ver-

passt hatte» spielen. Jeweils am
Monatsende wird das Stadtkino
in Zusammenarbeit mit der «Al-
liance Frangaise» dem franzgsi-
schen Film einen Platz zur Ver-
fligung stellen, und auch das
urspriingliche Mitgliederpro-
gramm soll, leicht verandert un-
ter dem Titel «Festival-Entdek-
kungen», fortgesetzt werden.

Die Eréffnung wird vom
4. bis 6. September mit einem
umfassenden Programm unter
dem Titel «Film und Kino im
Film» gefeiert. Erste angekiindig-
te Programmschwerpunkte fiir
die ndchsten Monate sind eine
Reihe «Frauengestalten der Welt-
literatur», ein Besuch der Cinéma-
theque suisse mit Vorfithrung von
Raritdten aus Basel, im Oktober
eine Retrospektive der Filme von
Chris Marker mit der Vorfiihrung
von LEVEL 5 oder ein Filmpro-
gramm zur Ausstellung von
Martin Kippenberger im Novem-
ber in der Kunsthalle.

Robert Stadler

Stadtkino Basel, Postfach,
4005 Basel, Telefon: 061-681 90 40

Kurt Kren

20.9.1929-Juni 1998
osterreichischer Experimental-
und Avantgardefilmemacher im
Umfeld der Wiener Aktionisten;
urspriinglich Bankbeamter;
Griindungsmitglied der Austria
Filmmakers Cooperative; lebte
in Koln, Miinchen, im Auto und
in Houston Texas; Arbeit als Mu-
seumswarter; hinterldsst rund
fiinfzig kurze bis Kiirzest-Filme.
«Kren war Teil eines schmalen
Bands im Kino, das keine Waren
befordert, sondern Wahrneh-
mungen: seine Filme verlangen
neue, schnellere Augen.»
(Die Zeit)

Peter Buchka
1943-1998
Miinchner Filmkritiker; schrieb
seit 1973 fiir die «Siiddeutsche
Zeitung», zuletzt weniger iiber
Film, sondern vertiefende Refle-
xionen tiber (Bild-)Kultur
«Augen kann man nicht
kaufen. Wim Wenders und
seine Filme», Miinchen 1983
«Ansichten des Jahrhun-
derts. Film und Geschichte
in zehn Portriats», Miinchen
1988
«Vielleicht besteht der grosste
Reiz des Kinos in der Tatsache,
dass es der Welt eine Wirklich-
keit zuriickgeben und diese wie-
der anschaubar machen kann,
die dieselbe Welt gerade zuvor
erst zerstort hat.» (Peter Buchka,
Ansichten des Jahrhunderts)
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Menschen, die das Kino lieben

Vergniigliche Lektion zum Wesen des Kinos

TRAVELLING AVANT von Jean-Charles Tacchella

Zwischen
Oktober 1948
und August 1949
in Paris angesie-
delte Episoden
aus dem Leben
junger Cinéphiler,
die fast nur das
Kino im Kopf
haben. Ein Film,
der fast nur vom
Kino spricht.

Mit Madchen, die nicht mindestens zwei Fil-
me von Griffith nennen kénnen, sprechen sie nicht
einmal. Aber fiir das Madchen, das sich ein Aus-
hangplakat von Otto Premingers LAURA mit der
amerikanischen Schauspielerin Gene Tierny be-
trachtet, ist das natiirlich kein Problem. Ohne auch
nur einen Augenblick nachzudenken, nennt sie
lachelnd INTOLERANCE und BROKEN BLOSSOMS.
Nino und Donald sind verbliifft. Und wenn sie
nach Flaherty gefragt hitten? «MAN OF ARAN,
NANOOK OF THE NORTH.» Die Herren strahlen, in
welchen Cinéclubs sie denn verkehre, wollen die
beiden wissen, und wann und wo man sich wie-
dersehen wird. Doch das Méadchen setzt sich auf
ein Velo und entschwindet in der Nacht. Von wei-
tem ruft sie den beiden Kinoverriickten noch zu:
«Paris ist klein fiir alle, die eine so grosse Liebe
verbindet.»

Die Szene ist typisch fiir den (im Jahre 1988)
neusten Spielfilm von Jean-Charles Tacchella. TrRA-
VELLING AVANT setzt sich zusammen aus solchen
scharf beobachteten und amiisant aufbereiteten
Nebenséchlichkeiten. Keine Geschichte mit Zug,
Tempo und absehbaren Hohepunkten, keine Dra-
matik, die Aufsehen erregen koénnte, nichts was
von Aussen gesehen spektakuldr wiare, nur kleine,
fast alltagliche Begebenheiten, daftir klug und mit
Bedacht aneinandergereiht - Mosaiksteinchen ge-
wissermassen, die sich zum stimmigen Bild zu-
sammenfiigen. Zwischen Oktober 1948 und Au-
gust 1949 in Paris angesiedelte Episoden aus dem
Leben junger Cinéphiler, die fast nur das Kino im
Kopf haben: Ein Film, der fast nur vom Kino
spricht und deshalb auch «Jean-George Auriol,
André Bazin und allen Cinéphilen der Welt» ge-
widmet ist.
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Dreiecks-
geschichten sind
Dauerbrenner in
der Filmge-
schichte.
Weshalb solite da
eine wenn auch
nur fein angdeu-
tete Dreieck-
geschichte nicht
das Gerippe
eines Films
bilden, der fort-
wihrend Kino
reflektiert.

B Fvsoiersaee
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Nino ist nach Paris gekommen, weil es da
mehr Filme zu sehen gibt als anderswo. Er ver-
bringt seine Tage im Kino. Zum ersten Mal sehen
wir ihn, wie er gebannt in der ersten Reihe vor der
Leinwand sitzt, Stoppuhr in der einen Hand, Blei-
stift in der anderen, und sich gelegentlich die
Langen von Einstellungen in ein Heft notiert.
«Eine Minute vierzig, die letzte Kamerafahrt», ist
ein denkbarer erster Kommentar von ithm nach
einem Film. Donald ist etwas weltmdnnischer,
lockerer, aber kaum weniger angefressen vom
Kino. Nach einer Vorstellung von Sidney Gillants
THE RAKE'S PROGRESS (den Nino zum zweiten und
Donald zum vierten Mal gesehen hat) dem sie bei-
de applaudieren, kommen sie ins Gespréach und
schliessen Freundschaft — wohl fiirs Leben. «Heu-
te, am 8. Oktober 1949, schwore ich, so schnell als
mt’;glich die Tiir ins Filmbusiness aufzustossen,
und mein Freund Nino soll auch davon profitie-
ren.» Von den Hauptfiguren die dritte im Bunde,
wurde bereits vorgestellt — Barbara, die eigentlich
Jacqueline heisst und sich nur Barbara nennt, in
wehmiitiger Erinnerung an ihren verstorbenen
Freund Henri, der ihr diesen Namen, wegen
Prévert und der Stanwyck, zugeordnet hat.

Dreiecksgeschichten sind Dauerbrenner in
der Filmgeschichte. Weshalb sollte da eine wenn
auch nur fein angedeutete, sehr im Hintergrund
sich abspielende Dreiecksgeschichte, nicht das Ge-
rippe eines Films bilden, der fortwihrend Kino
reflektiert. «Wenn ich mit einem Midchen schlafe,
bin ich ebenso gliicklich, wie wenn ich einen guten
Film sehe», sagt Donald einmal zu Nino: «Das

ist es, was uns zweil unterscheidet.» Worauf Ni-
no kurzangebunden erwidert: «Du hast gestern
VAMPYR von Dreyer verpasst.» Obwohl Nino als
erster bei Barbara einzieht, ist es Donald, der als
erster der beiden mit ihr schldft. Eiferstichtig
zu sein, weist Nino strikte von sich, doch die Be-
merkung, dass der dann, «nur unter uns gesagt»,
weniger vom Kino verstehe als er, kann er sich
Barbara gegentiber doch nicht verkneifen. Nino
zieht aus. Donald zieht ein. Donald hat andere
Affaren. Nino zieht wieder ein. Barbara ist un-
gliicklich. Nino schlaft doch mit ihr. Barbara lauft
Donald nach und sieht nicht, dass Nino sie liebt,
obwohl er das nie aussprechen wiirde - zum
glicklichen Schluss aber finden sich die Richtigen
doch, Nino taucht sicherheitshalber seinen Kopf
unter Wasser (ein Rezept aus Jean Vigos L’ATALAN-
TE um festzustellen, ob man tatsichlich geliebt
wird) und gemeinsam wird man, zufrieden mit
sich und der Welt, nach Biarritz fahren, zum Festi-
val du Film Maudit, wo «Cocteau, Bazin, Grémil-
lon, Quéneau, René Clement und vielleicht Orson
Welles» anwesend sein werden.

Ein anderer Faden, der die herzerschiittern-
den Leinwanderlebnisse junger Cinéphiler, die
vergniiglichen Anmerkungen zum Wesen des
Kinos, die vielfaltigen Zitate aus der Film-
geschichte und die geistreichen Uberlegungen zur
Filmsprache, sinnfillig durchzieht, sind die
schliesslich erfolgreich verlaufenden, im Grunde
aber doch scheiternden Bemithungen dieser Kino-
narren, einen eigenen Filmklub auf die Beine zu
bringen. Zum einen werden da etwa Filmkopien

aus einem baufilligen Depot geklaut, um sie vor
Verfall und definitiver Zerstérung zu bewahren. An-
derseits gilt es einen geeigneten Vorfiihrsaal zu fi-
nanziell tragbaren Bedingungen zu finden, Aus-
hangplakate zu gestalten und dergleichen mehr.
Derweilen trifft man sich im Kino, bei den Vor-
fithrungen von Langlois in der Cinématheéque etwa,
unterrichtet sich gegenseitig vom Fortgang der
Bemiihungen, spricht vom Kino und traumt von Fil-
men, die man selber gerne inszenierte. Nino trifft
ein Midchen, dessen Onkel ein Kino hat, und be-
hauptet, in sie verliebt zu sein, erzahlt ihr aber bald
schon von den Liebespaaren bei Borzage, «die sich
so heftig lieben, dass ihnen die Zeit, in der sie sich
nicht sehen, auch nichts voneinander héren, {iber-
haupt nichts anhaben kann: Stell dir vor, wenn un-
sere Liebe sich stirker als alles andere erweist, das
wir doch wunderbar. Treffen wir uns also in genau
zwei Monaten wieder. Geh jetzt — und dreh dich auf
gar keinen Fall noch einmal um.» Obwohl Jeanine
nach zwei Monaten tberzeugt ist, dass «dein
Cinéast, wie nennst du ihn?» recht hatte, verliert
sich diese Liebesgeschichte im Sand. Der Filmklub
dagegen wird erdffnet, ist aber nicht sonderlich er-
folgreich, und die Freunde streiten sich, ob man
nicht besser gleich Filime als nur einen Cinéclub zu
machen versucht. Donald will vorerst wenigstens
beim Werbefilm einsteigen. Nino bleibt dabei, dass
es nicht darum gehen kann, einfach nur Filmmateri-
al zu belichten, sondern darum gehen muss: Ein
Werk wie Dreyer zu hinterlassen.

Nino ist in vielerlei Hinsicht der leidenschaftli-
chere, vehementere Kinonarr, nicht nur was seine
Ansichten und was sein Verhiltnis zu Frauen be-

trifft. Es rihrt ihn nicht, aus dem Zimmer geschmis-
sen zu werden, weil er die Miete nicht aufbringen
kann. Argcrlich findet er nur, dass sein Koffer mit
Filmzeitschriften und Biichern als Pfand zuriickblei-
ben muss. Er lauft meilenweit fiir bestimmte Filme,
wenn er die Metro nicht vermag - solange sein Geld
fiir die Eintrittskarte reicht, ist er zufrieden. Bei der
Heilsarmee zu tibernachten stort ihn nicht, dass ihm
da aber das einzige Manuskript seines Drehbuches
abhanden kommt, kann er kaum verkraften. Und als
ihn seine Mutter in die Provinz zuriickbeordert,
weil sie ihm einen Job als Sportjournalist gefunden
hat, betrinkt er sich. Nino ist noch nicht einmal in
der Lage, sich selbst einen Kaffee zu machen, was
Barbara auf den Punkt bringt: «Lern es doch end-

lich. Das ist niitzlicher als Namen von Kameraman-
nern zu kennen.»

Jean-Charles Tacchella geht es allerdings um
wesentlich mehr als nur darum, ein paar gefallige
Begebenheiten aus dem Leben Cinéphiler zu er-
zdhlen. TRAVELLING AVANT méchte nicht weniger, als
das Verstindnis der Zuschauer fiir die eigentlichen
Qualititen eines hervorragenden Films verbessern.
Obwohl die Filme, die sich ums Kino drehen, ein ei-
genes Genre bilden, Film im Film seit die Bilder lau-
fen lernten immer wieder thematisiert wurde, stand
das bewusste, fiir den Zuschauer nachvollziehbare
Nachdenken tiber das Wesen der Filmsprache noch
bei keinem so stark im Vordergrund.

Im Gesprich nennt Jean-Charles Tacchella eine
Szene mit einer Kamerafahrt vorwirts — ein travel-
ling avant —, die ihm sehr wichtig ist, und die ein
Prinzip aufzuzeigen vermag, das er in seinem Film
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«Heute fillt es
schwer, sich das
vorzustellen,
aber in den
Jahren 1945 bis
1948 gab es
iiberhaupt keine
Biicher iiber das
Kino. Man fand
kein einziges
Buch iiber einen
Regisseur, und
man studierte
auch die Klassi-
ker des Stumm-
films nicht.»
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tibers Kino hédufig anwendet: Nino sitzt mit Barba-
ra auf dem Bett. Beide sind schon etwas betrun-
ken. Barbara fragt, wie Nino diese Situation jetzt
filmen wiirde, und der erldutert, ein Regisseur
miisse die Absichten seiner Figuren kennen, um
die Kamera am richtigen Ort aufzubauen, er aber
kenne weder ihre noch seine eigenen. Klartext:
werden sie, oder werden sie nicht miteinander
schlafen. Die Figuren, Barbara, Nino, sind sich
noch unschliissig. Das Drehbuch dagegen kennt
die Fortsetzung. Tacchellas Kamera fahrt langsam
auf die beiden zu, die damit naher riicken,
schwenkt dann auf Nino, dessen Dialog bei
“Absichten” angelangt ist, und weiter auf ein Pla-
kat im Dekor — will heissen: der Zuschauer kann
dank filmischer Ausdrucksmittel bereits soviel
wissen wie der Regisseur, der seine Figuren noch
im unklaren ldsst.

Was Filmsprache vermag, zeigt auch das
Lubitsch-Zitat, das zu Handen der Zuschauer von
Donald kommentiert wird: «Bei Lubitsch wandert
die Kamera tiber die Teller, und man versteht, wer
in wen verliebt ist und welche Figur das Feld zu
raumen hat.» Tacchellas Kamera zeigt, dass zwei
Teller praktisch unberiihrt blieben, nur Ninos
Teller ist leergefegt. Nino will sich noch den Mit-
ternachtsfilm — die Geschichte einer amour fou —
ansehen, und Barbara wird ihn gleich bitten, diese
Nacht doch anderswo zu schlafen.

Walt R. Vian

aus Filmbulletin 1/88 (Heft 158)

<Filmische Inszenierung
ist alles, was man

dem Drehbuch beifiigt
oder weglasst

Gesprdach mit

Jean-Charles Tacchella

rLmeuLerin Wann hatten Sie die Idee zu TRAVEL-
LING AVANT?

JEAN-cHARLES TAccHeLLA Ich wollte seit minde-
stens zehn Jahren einen Film tiber Cinéphile
drehen - also iiber jene Enthusiasten, die taglich
vier, fiinf Filme sehen und deren Leidenschaft
fiirs Kino soweit geht, dass sie ihr Leben ganz
nach dem Kino ausrichten — weil mich intellektu-
elle Passionen in Bezug auf das Leben interessie-
ren. Wenn man solch eine Leidenschaft fiir Filme,
Gemailde, Biicher hat, lebt man durch diese Werke
und mit ihnen anders. Und es ist schwierig, mit
dieser Leidenschaft zu leben: Man ist im gewo6hn-
lichen, alltaglichen Leben weitgehend desorien-
tiert, und das normale Leben erscheint einem zu
einfach, zu banal oder zu kompliziert. Das Bei-
spiel der Cinéphilie habe ich nur deshalb gewéhlt,
weil ich diese Leidenschaft besser kenne als
andere, aber ich glaube, dennoch einen Film ge-
macht zu haben, der fiir alle intellektuellen
Passionen Giiltigkeit hat.

Weil ich erst eine Form dafiir finden muss,
dauert es aber oft noch lang, bis ich die Idee, die
ich zu einem Film im Kopf habe, niederschreiben
kann. Als ich vor anderthalb Jahren schliesslich
begann, die Ideen zu TRAVELLING AVANT aufs
Papier zu bringen, war mir der Gedanke, die
Handlung in die Vergangenheit zu verlegen, noch
nicht gekommen. Je langer ich aber am Stoff
arbeitete, desto mehr fragte ich mich, ob ich mich
tiberhaupt in den Kopf eines heute 18jahrigen, der
kinoverriickt ist, versetzen kann. Um dennoch ein
moglichst wahres Bild von Cinéphilen auf die



Die wichtigsten Daten zu TRAVEL-
LING AVANT: Regie und Drehbuch:
Jean Charles Tacchella; Kamera: Jac-
ques Assuerus; Kamera-Assistent:
Eric Fauchiere; Schnitt: Marie-
Aimée Debril; Script: Alice Miron-
neau-Ziller; Maske: Thierry Lecuyer;
Frisur: Fabienne Bressan: Kostiime:
Dorothée Nonn; Dekor: Georges
Lévy; Casting: Ginette Tacchella;
Ton: Pierre Lenoir, Alain Lachassa-
gne. Darsteller (Rolle): Thierry Fré-
mont (Nino), Ann-Gisel Glass (Bar-
bara), Simon de la Brosse (Donald),
Sophie Minet (Angele), Laurence Co-
te (Janine), Luc Lavandier (Gilles),
Nathalie Mann (Vicky), Jacques Ser-
res (Onkel Roger), Alix de Konopka
(Wanda), Jean-Michel Mole (Kinobe-
sitzer), Cathérine Hubeau (Mutter
von Donald), Olivier Lebeau (Vater
von Donald), Régis Bouquet (Nacht-
wichter), Julien Philippe Lauden-
bach (Mann, den man mit Julien Du-
vivier verwechselt), Olivier Belle
(Regisseur des Studios Eclair), Julia
Cordonnier (Heilsarmeesoldatin), Ju-
lien Dubois, Franck Beauvais (die er-
sten Besucher des Cinéclub). Pro-
duktion: ERATO-Films, JET
Productions, La S.E.P.T. mit SO-
FINERGIE und SOFICA CREATI-
ONS; Produzent: Daniel Toscan du
Plantier; ausfiithrender Produzent:
Claude Abeille; Aufnahmeleitung:
Farid Chaouche. Frankreich 1987.
Farbe, Panavision, 35mm, Format:
1:1.85; Dauer: 114 Min.

Leinwand zu bringen, wahlte ich schliesslich die
Zeit zwischen 1949 und 1950, die ich deshalb sehr
genau kenne, weil ich damals selbst ein junger
Cinéphiler war.

rmeuLLerin: Glauben Sie demnach, dass es
immer Cinéphile geben wird, dass diese Leiden-
schaft also an keine bestimmte Periode gebunden
ist?

sean-cHARLES TAccheLLA Nach dem Weltkrieg gab
es eine erste grosse Welle der Cinéphilie. Damals
war das Kino ein Samstagabendvergniigen — es
gab noch kein Fernsehen, und alle Leute gingen
oft ins Kino. Dennoch galt es, dem Kino als
Kunstform Anerkennung zu verschaffen. Wir
Cinéphilen wollten aufzeigen, dass Filmkultur
weit mehr beinhalten kann als das, was das
Samstagabendpublikum, das vor allem Zerstreu-
ung suchte, darin sah. Heute fallt es schwer, sich
das vorzustellen, aber in den Jahren 1945 bis 1948
gab es tiberhaupt keine Biicher tiber das Kino.
Man fand kein einziges Buch tiber einen Regis-
seur, und man studierte auch die Klassiker des
Stummfilms nicht. Ohne den Einsatz von Leuten
wie André Bazin, Jean-George Auriol und Henri
Langlois wiren diese Filme wohl zerstort worden
oder verschwunden. Deshalb kdmpften wir dafiir,
dass die alten Filme studiert werden, und wollten
alle Kinogéanger fiir die Filmgeschichte interessie-
ren: Wir haben damals fiir eine Filmkultur
gekampft.

Heute haben Cinéphile andere Kampfe
auszufechten. Ein Kampf muss wohl der Qualitét
der Bilder gelten — die Bilderflut, die sich tiber die

TV-Kanéle ergiesst und Kinosale verstopft, ist
schrecklich. Die Leute werden durch Moden und

die Werbung mehr beeinflusst als durch wirkliche
Qualitit beeindruckt. Man erzieht die Zuschauer
nicht, die Leute finden kaum noch einen Zugang
zu den wirklich bedeutenden Filmen. Es fehlt an
kiinstlerischen Leitbildern, an Personlichkeiten,
welche die Zuschauer zur Qualitiat und zur
Schonheit von Filmen fiithren konnten. Was die
Leute am liebsten sehen, biirgt keineswegs fiir
Qualitat. Das grosse Publikum tduscht sich sehr
oft. Wie viele Klassiker des Kinos wurden doch
vom grossen Publikum ignoriert: LA REGLE DU JEU
von Jean Renoir, BOUDU SAUVE DES EAUX ebenfalls
von Renoir, CASQUE D’OR von Jacques Becker
waren zu ihrer Zeit kommerzielle Misserfolge
und heute sind es grosse Klassiker.

Deshalb finde ich, dass es Leute braucht, die
sich fiir die guten Filme engagieren, solche Zeit-
schriften machen wie Sie — auch wenn solche
Publikationen leider keine sehr grossen Auflagen
erzielen. Gleichzeitig sollte die ernsthafte Film-
kritik aber auch in den grossen und auflagen-
starken Zeitungen gut vertreten sein. André
Bazin, mit dem ich wéhrend finf Jahren zusam-
mengearbeitet habe, hat einerseits bei Filmzeit-
schriften wie der Ihren gearbeitet, die gleich nach
dem Krieg zu erscheinen begannen. Weil Bazin
aber gute Filme auch dem breiten Publikum néaher
bringen und nicht nur tiber Fachzeitschriften
Leute ansprechen wollte, die das Kino bereits
lieben, arbeitete er andererseits auch als Film-
kritiker grosser Zeitungen wie «Le journal quo-
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2
Lauren Bacall
wnd Humphrey
Bogart in To
HAVE AND HAVE
NOT Regie:
Howard Hawks
(1944)

m FILMBLULLETIN 3.88

TV-Kanile ergiesst und Kinosale verstopft, ist
schrecklich. Die Leute werden durch Moden und
die Werbung mehr beeinflusst als durch wirkliche
Qualitit beeindruckt. Man erzieht die Zuschauer
nicht, die Leute finden kaum noch einen Zugang
zu den wirklich bedeutenden Filmen. Es fehlt an
kiinstlerischen Leitbildern, an Personlichkeiten,
welche die Zuschauer zur Qualitit und zur
Schénheit von Filmen fiihren kénnten. Was die
Leute am liebsten sehen, biirgt keineswegs fiir
Qualitat. Das grosse Publikum tduscht sich sehr
oft. Wie viele Klassiker des Kinos wurden doch
vom grossen Publikum ignoriert: LA REGLE DU JEU
von Jean Renoir, BOUDU SAUVE DES EAUX ebenfalls
von Renoir, CASQUE D'OR von Jacques Becker
waren zu ihrer Zeit kommerzielle Misserfolge
und heute sind es grosse Klassiker.

Deshalb finde ich, dass es Leute braucht, die
sich fiir die guten Filme engagieren, solche Zeit-
schriften machen wie Sie — auch wenn solche
Publikationen leider keine sehr grossen Auflagen
erzielen. Gleichzeitig sollte die ernsthafte Film-
kritik aber auch in den grossen und auflagen-
starken Zeitungen gut vertreten sein. André
Bazin, mit dem ich wihrend fiinf Jahren zusam-
mengearbeitet habe, hat einerseits bei Filmzeit-
schriften wie der Thren gearbeitet, die gleich nach

dem Krieg zu erscheinen begannen. Weil Bazin
aber gute Filme auch dem breiten Publikum niher
bringen und nicht nur iiber Fachzeitschriften
Leute ansprechen wollte, die das Kino bereits
lieben, arbeitete er andererseits auch als Film-
kritiker grosser Zeitungen wie «Le journal quo-
tidien» oder «Le parisien libéré» - eine Zeitung,
die wirklich sehr nahe beim Publikum und sehr
beliebt war.

Tch denke, der Kampf ist noch derselbe. Die
Cinéphilie nimmt nur andere Formen an.

rumeuLerin Messen Sie dem Titel Thres
neusten Filmes besondere Bedeutung bei?

sean-cHarLes TaccHeLa Ich wihlte einen Fach-
ausdruck als Titel, weil ich mit dem Film und vor
allem mit einzelnen Einstellungen im Film die
Filmsprache ein wenig erkliren und auf vergniig-
liche Weise ein wenig ein besseres Verstandnis
dafiir herstellen wollte.

Eine Einstellung in TRAVELLING AVANT — ein
travelling avant eben — ist mir deshalb sehr wich-
tig, weil da die mise en scéne ein wenig erklart
wird: Nino und Barbara haben kalt, die beiden
sitzen mit Decken uiber den Schultern vor fast
leeren Tellern, und sie sagt, er gleiche Charlie
Chaplin in THE GoLp RusH. Er versucht nun,
Charlot bewusst etwas zu imitieren. Uberblen-

Das Gesprich in
seiner vollen Linge
ist nachzulesen

in Filmbulletin 1/88
(Heft 158)

dung. Nun sitzen die beiden auf dem Bett und
sind dabei, eine Flasche Whisky zu leeren.

Ein travelling avant beginnt. Sie sitzen etwas
auseinander, und Nino sagt: «Trink noch ein
wenig, das wirmt» — und die Kamera bewegt sich
langsam vorwarts, ganz leise auf die beiden zu.
Er schwatzt etwas, spricht von filmischer
Inszenierung: «La mise en scene c'est tout ce
qu'on apporte ou retranche au scénario.» Das ist
eine einfache Definition der mise en scéne, die
einfachste, die man finden kann: filmische
Inszenierung ist alles, was man dem Drehbuch
beiftigt oder weglésst — sie ist von Bazin, nicht
von mir, aber ich finde sie sehr schén und sehr
treffend. Und Barbara antwortet: «Wenn Du jetzt
eine Kamera hittest, wie wiirdest Du uns
aufnehmen?» Die Kamera fahrt noch immer auf
die beiden zu, ist aber schon ziemlich nah. «Um
zu wissen, wo er die Kamera aufstellen soll, muss
der Regisseur die Absichten seiner Figuren
kennen», meint Nino, «aber ich kenne die deinen
nicht». In diesem Augenblick geht ihr Kopf
langsam aus dem Bild, da die Kamera auf Nino
schwenkt, der ergdnzend hinzufligt: «Was mich
betrifft, weiss ich nicht einmal, ob ich welche
habe», wihrend die Kamera ihre Bewegung
fortfiihrt, aufs Dekor geht und auf einem Plakat

vom Cinéclub stehen bleibt.

Das Publikum ist sich im allgemeinen nicht
bewusst, was ein Regisseur macht - er dirigiert
ein wenig die Darsteller und sagt, wo die Kamera
aufgestellt werden soll. Gut, einverstanden.

Aber das kann ganz unterschiedlich gemacht
werden. Durch meine Découpage mochte ich das
Publikum etwas fiir die Feinheiten sensibilisieren,
die bei der mise en scéne moglich sind.

Wenn ich davon rede, was Lubitsch gemacht
hat, zeigen die Teller, wer sich in wen verliebt hat
und welche Figur das Feld riumen muss. Das ist
kein exaktes Zitat, aber die Interpretation einer
Szene aus Lubitschs ANGEL. Ganz anders die
Szene, in der ich Bogart und Bacall zitiere, denn
diese Szene habe ich so gefilmt, wie sie in TO HAVE
AND HAVE NOT zu sehen ist. Ich habe meinen
Schauspielern mehrfach die Kassette gezeigt, weil
ich wollte, dass sie genau so spielen, genau so
schauen, wie Bogart und Bacall in der Szene vor
der Einstellung, in der Lauren Bacall sagt: «Wenn
Du mich willst, brauchst Du nur zu pfeifen» —
und genau so pfeifen. Es gibt Anspielungen in
TRAVELLING AVANT, mit denen ich mich amiisiere,
und andere, wo ich mehr auf Distanz gehe. Wenn
von Hitchcock die Rede ist, entspricht meine
Auflosung in Einstellungen keineswegs derjeni-
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HOMMAGE

Daniel Schmid
war die ideale
Person,

den unbehag-
lichen Zustand
der europdischen
Kultur,
eingespannt
zwischen Archaik
der alten und
Vulgaritiat der
neuen Rituale,
zwischen der
klassischen Oper
und der Seifen-
oper,

zum Ausdruck

zu bringen.

Vor ungefahr zwanzig Jahren lief in Moskau
in einer Woche des Schweizer Films auch LA paLO-
MA, der das russische Publikum erstmals mit
Daniel Schmid bekanntmachte. Wenn man LA Pa-
LoMA heute wieder anschaut, versteht man, war-
um sich der Regisseur gerade mit diesem Film
einen europdischen Namen schuf. In den siebziger
Jahren fand ein radikaler Wertewandel statt. Nach
den revolutiondren Unruhen im Mai 68 und dem
Ausverkauf der Illusionen (Kuba, China, Prager
Frithling) besann sich die europdische Welt auf
ihren Selbsterhaltungstrieb, kapselte sich ab und
wandte sich ihren eigenen Bediirfnissen zu. Die
Massenmedien kultivierten die Gewohnheit, Rea-
litdat mit “geschlossenen Augen” zu betrachten,
und die Kultur begann mit offenkundigem
Genuss, ihre Vergangenheit durchzukauen.

LA PALOMA ist durchdrungen vom Gefiihl
der totalen (und fatalen) Abkapselung. Die Hand-
lung entspinnt sich in der Atmosphidre von Ca-
baret und Casino, wo unter anderen mit sowjeti-
schen Rubeln gespielt wird. Das Spiel ist aber

Daniel Schmid

Der hundertprozentige

Europiéder
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schon lange vorbei, es gibt nur noch seine Imita-
tion, seine Simulation. Eine an Tuberkulose er-
krankte Cabaret-Sangerin bricht ihrem reichen
Verehrer das Herz. Er tragt sie auf Handen, tiber-
redet sie, seine Frau zu werden, sie aber betriigt
ihn bei jeder Gelegenheit. Drei Jahre nach Palomas
Tod wird, wie sie es im Testament bestimmt hat,
ihre Leiche exhumiert. Und nicht von irgendwem,
sondern von ihrem Mann und ihrem Liebhaber,
wobei der erstere den wunderschénen Leib in
Stiicke hackt, endgiiltig den Verstand verliert und
ins Casino zurticklauft.

Es braucht Mut, sich einem solchen Sujet
zuzuwenden, besonders wenn es ohne jede ironi-
sche Brechung prasentiert wird. Die Verfremdung
bleibt auch in der Szene aus, in der Paloma und
ihr Verehrer vor dem Hintergrund der Alpenland-
schaft ein Duett aus einer Operette singen und in
den Wolken Eros wie ein Hermaphrodit schwebt.
Nicht, dass es hier iiberhaupt keine Ironie gébe,
aber diese ist nicht die Ironie des Regisseurs, sie
liegt vielmehr in den touristischen Schonheiten




der Schweiz, die hier beinahe in den reinen Kitsch
ausarten. Das, was Realitdt zu sein vorgibt, ist in
Wahrheit kiinstlich, surreal und konstruiert. Heute
sind solche Feststellungen nicht mehr erstaunlich.
Aber LA PALOMA wurde bereits 1974 gedreht, und
zu der Zeit galten dekorative Theatralik und
barocke Kiinstlichkeit nicht als zentrale Gestal-
tungsmittel der Kinokultur, obwohl sie bereits
merklich den dokumentarischen Filmstil der sech-
ziger Jahre verdringten, der sich durch seine Ahn-
lichkeit mit dem “verachtenswerten” Fernsehen
kompromittiert hatte. Der hochbetagte Bufiuel
versprach mit beissendem Spott, er werde fiir
einen Augenblick aus dem Grab erstehen, um den
Ausgang der Episode einer Fernsehserie zu erfah-
ren. Mit Bulle Ogier, die kurz zuvor in LE CHARME
DISCRET DE LA BOURGEOISIE gespielt hatte, setzte
Schmid auch in LA PALOMA einen Bufiuel-Akzent.
Schmid war die ideale Person, den unbehag-
lichen Zustand der europdischen Kultur, ein-
gespannt zwischen Archaik der alten und Vulga-

ritat der neuen Rituale, zwischen der klassischen
Oper und der Seifenoper, zum Ausdruck zu brin-
gen. Seine Herkunft kam ihm dabei zugute. Er
wurde in den Bergen geboren und ist dort auf-
gewachsen, wo die Fliisse von den Alpen nach
Norden und nach Stiden fliessen, wo die auf der
Karte nicht vermerkte Grenze zwischen der latei-
nischen und der germanischen Welt verlduft, wo
Schmuggler und Drogendealer ihre Pfade haben.
Schmid ist denn auch der Uberzeugung, dass der
Regisseur den Schmugglern, diesen professionel-
len Abenteurern, verwandt ist: er iibersetzt Wirk-
lichkeit in Traume, ist Kosmopolit, tiberall zu
Hause und tiberall ein bisschen fremd.

Mit Fassbinder verband den jungen Daniel
Schmid eine freundschaftliche Beziehung. Beide
traten in Filmen des jeweils anderen als Schauspie-
ler auf, und Schmid setzte Fassbinders Stiick «Der
Miill, die Stadt und der Tod», das in Deutschland
wegen “Verdachts auf Antisemitismus” verboten
war, unter dem Titel SCHATTEN DER ENGEL fiir die
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Leinwand um. Gemeinsam machten sie die Auf-
nahmepriifung fiir die Berliner Filmhochschule.
Auf Drangen von Fassbinder, der nicht aufgenom-
men wurde, verliess der «verwohnte Schweizer»
die Schule aber wieder. Wahrend Fassbinder eine
«grossartige Randfigur» der deutschen Gesell-
schaft war, «ihr eigen Fleisch und Blut», fand
Schmid seine Wurzeln problemlos iiberall in Euro-
pa.

Fir Schmid, der in Ziirich lebt, in Deutsch-
land wie in Frankreich arbeitet, auch einige Filme
auf italienisch gedreht hat und fliessend englisch
spricht, stellt sich die europaische Kultur selbst-
verstiandlich als ein grosses Ganzes dar. Als Re-
gisseur vertritt er auch vehement die These, dass
man fiir die Erhaltung des Regionalen, des
Europédischen - und gegen das amerikanische
brainwashing — kampfen muss. Im eigenen Werk ist
er weit entfernt von allem Modischen, das immer
an das Banale, Abgeschmackte grenzt. Es ist ihm
nicht wichtig, ob die Politiker Russland fiir einen
Teil Europas halten. In Moskau besuchte er das
Tschechow-Haus und fand gerade dort die Bestati-
gung, dass er, Daniel Schmid, Europaer ist.
Gemeinsame kulturelle Gene. Dafiir bemerkte er
bei der Auffithrung von Rimski-Korsakows «Die
Zarenbraut», die russische Oper sei zu Zeiten
Iwans des Schrecklichen steckengeblieben.

Was ist die Oper fiir Schmid? Eine einstmals
grosse europdische Kunst, die heute — wie die
wunderbaren Greise in seinem Film 1L BACIO DI
ToscA — mehr tot als lebendig ist. Eine Kunst, die
dem neunzehnten Jahrhundert verhaftet ist. Wird
das Kino seinerseits dem zwanzigsten Jahrhundert
verhaftet bleiben, ist es nicht heute schon mehr tot
als lebendig?

Ja und nein, antwortet Daniel Schmid. Und
wenn nur ein einziges Prozent «nein» zutreffen
sollte, dann nicht etwa deshalb, weil das Kino eine
grosse Kunst ist, sondern deshalb, weil es ein
Kommunikationsmittel geschaffen hat, das nur
ihm zu eigen ist. Im Kino sind wir einem ganz
bestimmten Ritual des Begehrens unterworfen: Es
gibt Eis, es ist hell, man sitzt neben unbekannten
Leuten, dann erlischt das Licht, und wie diese Un-

bekannten erwartet man, etwas Wunderbares zu
erleben. Auf der Leinwand. Oder im Leben.

Das war einmal. Doch die Bedingungen,
unter denen der menschliche Kopf arbeitet — wenn
er denn {iberhaupt arbeitet — haben sich gedndert.
Neunzig Prozent der Fernsehzuschauer, die in den
Programmen herumzappen, sind nicht in der
Lage, etwas fiir sie Brauchbares auszuwéhlen,
ebensowenig wie im Supermarkt, und konsumie-
ren schliesslich, was man ihnen aufschwatzt.

Der Uberfluss an Informationen zwingt die
Menschen zuzugeben, nichts zu wissen, nichts zu
verstehen, nichts zu empfinden. Das Relief der
Welt wird unscharf, unerklarbar, nicht greifbar.

Und doch bleibt Schmid verhalten optimi-
stisch: «Solange die Menschen noch den Wunsch
haben, in einem verdunkelten Raum gemeinsam
zu traumen, wird das Kino bestehen bleiben. Viel-
leicht zwar nur an der Peripherie, wie die Kam-
mermusik. Aber die Filme, die mich beschiftigen,
die personlichen Filme, und nicht die sogenannten
grossen Filme, wird es weiterhin geben. Ich glau-
be, dass die Menschen einen Hang zu mythischen
Formen und ratselhaften Bildern haben, zu ata-
vistischen Mérchen und magischen Symbolen, die
sie zu den verschiitteten Erinnerungen an ihre
Kindheit und ihrer Kultur zuriickfiihren. Ich glau-
be also, dass das Kino ein Mittel zur Flucht aus
dem langweiligen Einerlei des Lebens und dem
Verlust der Identitét ist.»

Einer der “personlichsten” Filme des Schwei-
zer Regisseurs, HECATE (1982), hat vieles im
europdischen Kino vorweggenommen. Auf den
ersten Blick ist dieser Film tiberhaupt nicht typisch
fiir Schmid: ein Kolonialroman, exotische Pleinairs
als Hintergrund, der wunderliche Alltag in den
arabischen Siedlungen, die vom Kino mythologi-
sierten Begriffe «Marokko» und «Casablanca».

Verfiihrung und Verhdngnis — sie haben im
Kino ihr eigenes Genre und den Typus der femme
fatale hervorgebracht. Schmid verwendet gerne
traditionelle Klischees, macht aber einen eher
metaphysischen Film. Wie in keinem anderen Film
ist es ihm hier gelungen, die fliessende, unbestan-
dige Substanz von Zeit, Raum und Gefiihl fest-
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zuhalten. Die Handlung beginnt und endet 1942,
doch in dieser Zeitspanne liegt erstarrte sakrale
Ewigkeit, das Kontinuum, die Endlosigkeit des
Augenblicks. Der Ehemann der Heldin befindet
sich auf einer geheimnisvollen Mission in Sibirien,
und der eifersiichtige Liebhaber fahrt dorthin, um
dies zu tiberpriifen. Alles existiert wirklich: Sibi-
rien (zwanzig Kilometer von Ziirich entfernt ge-
dreht), der Ehemann, der den Verstand verloren
hat, und doch ist es klar, dass diese Geographie
und diese Psychologie fiktiv sind, dass eine objek-
tive Realitat nicht existiert.

Wie in LA paLoMA wird das Sujet durch die
Leidenschaft des Mannes fiir eine Frau voran-
getrieben, doch ist hier die Frau noch starker my-
thologisiert, der biblischen Lilith oder der antiken
Hecate gleich. Sie hat keinen eigenen Charakter,
keine konkreten menschlichen Eigenschaften; sie
dient als Objekt, auf das der Mann, ein Karriere-
diplomat, seine Begeisterung, seine Furcht und
seinen zerstorerischen Instinkt projiziert. HECATE
entstand zehn Jahre bevor Bertolucci den meta-
physischen Charakter des arabischen Afrikas ent-
deckte und zeigte, wie dieser das Bewusstsein des
oberflachlichen Touristen deformiert. Schmid ist
dieser Entdeckung bereits ziemlich nahe: Er
nimmt die Mittel vorweg, mit denen der Prozess
der psychischen Wandlung, auch wenn dieser
anders motiviert ist, fixiert werden kann. Er
nimmt den Rhythmus und die Bewegung, die Kal-
te der stilistischen Entfremdung vieler berithmter
Filme der achtziger und neunziger Jahre vorweg.
Er nimmt auch die Hinwendung zum Exotischen
vorweg — es ist kaum ein Zufall, dass der Film in
Tanger gedreht wurde, dem «letzten Mikro-
kosmos» der englischen Kolonie, zu deren Mit-
gliedern auch Paul Bowles gehorte, dessen Roman
«The Sheltering Sky» Bertolucci inspirierte.

Der hundertprozentige Europder Schmid
hatte Gelegenheit, in den unterschiedlichsten
Ecken der Welt zu drehen, selbst in Japan. Und
doch kehrte er mindestens einmal zum Haus sei-
ner Kindheit und zu seiner Familiengeschichte
zuriick. Daraus entstand HORs sA1sON (1992). Hier
liess der Regisseur erstmals dem Strom personli-

cher Emotionen freien Lauf, hier vertraute er voll-
kommen der sinnlichen Erinnerung, die an die
plastische Imagination grenzt: «Es war — Es war
nicht». Hier feiern Phantasie und Traum ein Fest,
tanzen auf ihrem Ball. Die Menschen sind Gespen-
ster, die von den Toten auferstanden sind und
realer als die Lebenden aussehen. In HORS sAISON
konnte Schmid das fiir ihn so vielschichtige Bild
des Grand Hotel realisieren, das latent alle seine
Werke inspiriert hat.

Schmids Familiengeschichte geht nicht
zurtick bis in die Ritterzeit, seine Wurzeln liegen
ndher bei uns und sind doch gleichzeitig un-
erreichbar fern. Wie gemiitlich war Europa vor
hundert Jahren, schon ausgestattet mit den Seg-
nungen von Zivilisation und Komfort, aber noch
unberiihrt vom totalitdren Verderben. Das goldene
Jahrhundert der Bourgeoisie war noch weit davon
entfernt, sich mit Hilfe seines historischen Toten-
griabers — des Proletariats — selbst zu Grunde zu
richten. Die Revolution schien eine romantische
Sache zu sein, ein Nervenkitzel, geboren aus der
iibersattigten Langeweile in den aristokratischen
Salons und elitiren Cafés. Schmid fand noch
Augenzeugen und untersuchte die Aktivititen
eines gewissen Wladimir Uljanow in Ziirich. Er
fand heraus, dass dieser piinktlich seine Miete ge-
zahlt und bei den Anwohnern einen guten Ein-
druck hinterlassen hatte («Wir haben nie wieder
etwas von ihm gehort.»).

Erst kiirzlich kam Daniel Schmid wieder
nach Moskau, weil er damit beschiftig ist, einen
Film tiber eine russische Prostituierte, die zur Got-
tin der Schweizer Kommunisten wird, vorzube-
reiten. Eine weitere Bunuel-Groteske.

Hier, in Moskau besuchte Schmid alle zen-
tralen Metrostationen und war begeistert. Auf
dem beriihmten Vogelmarkt kaufte er eine Katze,
die er Anton Tschechow nannte.

Andrej Plachow

Aus dem Russischen iibersetzt

von Dorothea Trottenberg
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Nach dem Tod i ,g_, "m iinde sie ein
Freudenfeuer, Sandro und seine Schwester Giulia.
Sie haben die Mébel und den Kram der Mutter aus
dem Haus beférdert, als wollten sie es reinigen,
und der Scheiterhaufen, um den sie tanzen, ist der
schiere Exorzismus. Aber sie haben nicht mit Au-
gusto, dem “normalen” Bruder, gerechnet, der
genau das zu retten trachtet, was die beiden, der
Epileptiker und seine narzisstische Schwester, be-
seitigen miissen, um zu sich selbst zu kommen. Es
sind, dem dusseren Anschein nach, nur ein paar
alte Nummern einer Zeitschrift, aber sie heisst
«Pro familia».

Marco Bellocchio hatte das Drehbuch zu
I PUGNI IN TAsCA (1965) geschrieben, als er noch
Student an der Slade School in London war, und
die Produktionskosten wurden (werden) mit
28000 Pfund angegeben. In Locarno, wo Belloc-

chio mit dem Leoparden fiir die beste Regie ausge-
zeichnet wurde, war der Film die Sensation
schlechthin — und ein Skandal. Er musste noch die
Runde durch viele Festivals machen, ehe er in [ta-
lien zur offentlichen Vorfithrung freigegeben wur-
de. Und nur wenige erkannten auf Anhieb die
epochale Bedeutung des Films: den Generationen-
bruch, den er ebenso darstellte, wie er den Ab-
schied von Grundstrukturen der mediterranen Ge-
sellschaft einforderte.

Als Bellocchio an 1 PUGNT IN TASCA arbeitete,
Anfang der sechziger Jahre, war auch sie erst in
Arbeit, die «offene», die «demokratische Psychia-
trie» mit der Entsperrung der psychisch Kranken
aus den Anstalten, mit dem Programm, die Krank-
heit dort zu heilen, wo sie entstanden ist: in der
Familie. Es ist die Bewegung, der zwanzig Jahre
spiter noch Andrej Tarkowskij in NOSTALGHIA hul-

1

1 PUGNI IN TASCA
Regie: Marco
Bellocchio (1965)

2
Allen Midgette
11 PRIMA DELLA
RIVOLUZIONE
Regie: Bernardo
Bertolucci (1963/
64)

3
Lou Castel und
Paoia Pitagora in
1 PUGNI IN TASCA
Regie: Marco
Belloechio (1965)

digen wird. Nur dass sich Tarkowskijs Domenico
nicht mehr bei Mobiliar und anderen Habselig-
keiten aufhalten wird, sondern sich selbst zum Ge-
genstand des Autodafés macht, sobald auch er sei-
ne Familie zerstort hat — indem er sie zu retten
trachtete.

«Macht kaputt, was euch kaputt macht», die-
ser Slogan aus dem Mai 68, er konnte, retrospektiv,
das Motto der frithen Filme von Bellocchio sein,
die mit anderen filmischen Manifestationen der
spezifisch italienischen Protestbewegung zusam-
menzudenken sind. Dazu gehort Bertoluccis PRIMA
DELLA RIVOLUZIONE von 1963/64 genauso wie
Samperis GRAZIE z1A von 1967. In all diesen Filmen
geht es darum, den biirgerlichen Mythos der Fa-
milie zu zerstéren — durch Mord, aber viel eher
und wirkungsvoller noch durch Inzest, der zum
Haupt- und Leitmotiv der Filme des Italiens vor
den Roten Brigaden wird.

Sie leben in einem alten Landhaus, das auch
schon mal bessere Tage gesehen hat, in den Bergen
vor Piacenza, sie, die Rudimente einer einst sicher
wohlhabenden Sippe. So versuchen sie, versucht
vor allem die Mutter mit aller Macht, wenigstens
den Anschein der intakten Familie aufrechtzu-
erhalten, sie, die blind ist, und ihre vier erwachse-
nen Kinder, epileptisch veranlagt ausser dem
“normalen” Augusto, der folglich Chef im Haus
und am Tisch ist, wo es zu den grasslichsten
Szenen des Hasses kommt. Sandro, der jiingere, ist
allen intellektuell iberlegen, und um seine Uber-
legenheit zu beweisen, muss er Positionen Augu-
stos einnehmen, zum Beispiel bei derselben Prosti-
tuierten, die Augusto aufsucht, und muss er die
Zuneigung der in sich selbst verliebten Giulia, der
Schwester, erringen, die zu Anfang Augusto zu-
neigt.
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Es wird der Sieg des Kranken tiiber den
Gesunden sein, der Krankheit tiber die Gesund-
heit. Im doppelten Sinne: Giulia ist fasziniert von
Sandros Krankheit, das heisst von seiner Deka-
dengz; sie verliebt sich in ihn, als Sandro die Mutter
getdtet hat, indem er die Blinde in einen Abgrund
stiess — und sie wird Angst vor ihm, der vermut-
lich ihr Geliebter geworden ist, bekommen, wenn
er den dritten der Briider, das vierte der Kinder,
den idiotischen Leone in der Badewanne ertriankt.
Da kehrt sich der Sieg gegen den Sieger. Denn
Giulia wird Sandro sterben lassen, wenn der einen
seiner morderischen Anfille hat; sie wird ihm
nicht helfen, aber sie wird zusehen. Wie wir zu-
sehen. (Wahrend von der Tonspur des Films «La
Taviata» zu horen ist.)

Der Protest der ersten Filme Bellocchios, Ber-
toluccis, Samperis — und man miisste auch die
frithen Filme von Tinto Brass (CHI LAVORA E
PERDUTO), Marco Ferreri (L'APE REGINA), Eriprando
Visconti (UNA STORIA MILANESE) und des offenbar
vollig vergessenen Carmelo Bene (NOSTRA SIGNORA
DEI TURCHI) hinzuzdhlen - der Protest der Filme
der italienischen Protestgeneration noch «vor der
Revolution» mag unterschiedlich heftig formuliert
sein, ist aber immer nahezu stereotyp oder - als
gelte es, ein neues Genre zu begriinden — antifami-
liagr. Haufig genug sind sie mit der Chiffre des
Inzests als der Familienkrankheit schlechthin ver-
bunden. Nichts zerstort eine Familie entschiede-
ner als diese Krankheit (im Kino der neunziger
Jahre weltweit von der Metapher des Kindsmiss-
brauchs ersetzt — was eine eigene Untersuchung
wert ware), die von innen kommt und die innen

bleibt; eine Krankheit der innigsten Verbunden-
heit; die Bluterkrankheit gewissermassen des
Wilsungengeschlechts. Frenetischer, pathetischer
kann Eros nicht ausgelebt und praktiziert werden,
als schon jenseits der Grenzen biologischer Ent-
wicklung mit dem Regress auf einen Urzustand
der Verbindung von Onanie und Parthenogenese.

Der Protest ist total. Er richtet sich gegen alle
politischen und gesellschaftlichen Ubereinkiinfte
und hebt sie auf, indem der Boden der politischen
Gemeinsamkeiten verlassen wird — ohnehin nur
noch ein schmales Feld. Er richtet sich im Kino der
Protestgeneration — ohne dass dies noch ausdriick-
lich formuliert werden miisste — gegen den Neo-
realismus, selbst wenn dessen filmsprachlichen
Errungenschaften und Parameter Grundlage auch
der Sprache des Protestfilms sind. Doch radikaler
noch, als sich der Neorealismus gegen das «Kino
der weissen Telefone» abgrenzte oder die Rebellen
der Nouvelle vague das Werk des poetischen Rea-
lismus (mit Ausnahme Renoirs) verwarfen, werfen
sie wie Sandro und Giulia alles aus dem gemein-
samen Haus auf den grossen Scheiterhaufen,
machen sie tabula rasa mit allem, was vor ihnen da
war. Denn alles, was vor ihnen da war, hatte ja zu
nichts anderem als zu ihnen gefiihrt. Um davon
loszukommen (auch im Selbsthass vom Selbst-
hass), miissen sie auch von sich selbst loskommen.
Der Suizid ist dieser Bewegung genauso inharent
wie Narzissmus und Inzest.

Am deutlichsten wird die Differenz der
Radikalisierung des Protests in der Darstellung
der Familie, die zum wichtigsten Spielort und
Gegenstand — Objekt und Metapher — unter allen

Wo der Neo-
realismus quasi
den Geist des
Sozialdemokra-
tismus atmete,
sind die in den
frilhen Werken
der Protest-
generation mani-
festen Positionen
in einem anar-
chistischen
Kommunismus
zu suchen.

1
Francesco Barilli
in PRIMA DELLA
RIVOLUZIONE
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Cristina Pariset
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DELLA

RIVOLUZIONE

moglichen anderen avanciert. Der neorealistische
Film ist niemals familienfeindlich oder auch nur
skeptisch gegen die Familie gerichtet. Im Gegen-
teil. In ROoMA CITTA APERTA wird sie ebenso idea-
lisiert wie in LADRI DI BICICLETTE und sogar in
MAMMA ROMA. Es geht immer um die Familie als
dem Hort des Individuums, den Hafen des
Gliicks, die Zelle von Gesellschaft (und Staat und
Menschheit), von LA TERRA TREMA bis zu dem
Film, dessen Titel nun keine Frage mehr offen
ldsst, LA FAMIGLIA von Eftore Scola, dem spiten
Nachfahr des Neorealismus.

Der Tod Pinas, von den Deutschen auf offe-
ner Strasse erschossen, als sie gegen den Abtrans-
port Francescos Sturm lduft (ROMA CITTA APERTA)
- dieser Tod wird praludiert von einem zéartlichen
nachtlichen Gesprich, in dem sich die ledige
Mutter und ihr Freund eine Zukunft nach dem
Krieg ausmalen: eine Zukunft als Familie. Nie sind
sich der Vater Antonio Ricci und sein Sohn Bruno
(LADRI DI BICICLETTE) ndher als in dem Augenblick
der grossten Niederlage des zuerst bestohlenen
und nun auch noch verpriigelten und gedemditig-
ten Vaters: eine Sensation familidrer Solidaritat
iiberbriickt die rdumliche Entfernung zwischen
ihnen, wenn sie nicht neben-, sondern hinterein-
ander tiber die Strasse gehen. Eine Familie wollen
auch die Prostituierte Mamma Roma und ihr Sohn
Ettore sein, und eine Familiengeschichte, schon
mit einer vergilbten Fotografie an der Wand der
armlichen Kate evoziert, ist auch die Geschichte
der Fischerfamilie Valastro aus Aci Trezza (LA
TERRA TREMA). Selbst noch die kleinen Gauner
und Gaukler, Traumer und Phantasten Fellinis
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streben mit Gelsomina (LA sTRADA) ins Nest — und
sei es nur der Beiwagen von Zampanos Motorrad.

Wo der Neorealismus quasi den Geist des
(sich selbst als kommunistisch verstehenden) So-
zialdemokratismus atmete, sind die in den frithen
Werken der Protestgeneration manifesten Positio-
nen in einem anarchistischen Kommunismus zu
suchen, Mao, dem wiederum falsch verstandenen,
naher als Stalin, Bakunin niher als Marx. Sie sind
Filme der Negation jeder gesellschaftlichen Ord-
nung, Filme, deren schmaler Restvorrat an Utopie
darin besteht, sich den Untergang der Familie (als
Metapher und Kern), der Gesellschaft, der Welt -
was auch immer — zu erhoffen und ihn wissen-
schaftlich exakt zu deduzieren.

Bertoluccis PRIMA DELLA RIVOLUZIONE

& Bellocchios LA ciNA E viCINA
Es ist das Problem der jiingsten Generation italie-
nischer Filmemacher, dass wir keine einheitliche Grup-
pe sind, die an denselben Ideen und Konzepten arbeitet.
Bertoluccis Subjektivismus zum Beispiel ist an der
Nouvelle vague orientiert, wihrend ich mich mehr zu
Buriuel hingezogen fiillle. Auch wenn ich mich nicht
dazu berufen fiihle, mich selbst in surrealistischen Fil-
men mitzuteilen, spricht mich seine provozierende und
blaspheniische Art, Filme zu machen, sehr an.

Marco Bellocchio

Als Bertoluccis PRIMA DELLA RIVOLUZIONE er-
schien, war seine Aktualitdt sichtbarer als die von
1 PUGNI IN TASCA, in dem zuerst der “Fall” gesehen
worden war, und der Miihe hatte, nicht als Fall-
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studie eines extrem individuellen und allgemein
umso weniger giiltigen Krankheitssymptoms ge-
sehen zu werden. PRIMA DELLA RIVOLUZIONE
sicherte sich die Allgemeingiiltigkeit schon durch
allgemein giiltige Sitze, wie sie der Bellocchio von
I PUGNI IN TAscA verachtet hitte. Der Satz «Wer
streikt heute fiir die Freiheit von Angola? Nenn
mir jemand, der nach Algerien ging, um mitzu-
machen. Wer geht denn auf die Barrikaden, wenn
in Alabama ein Neger ermordet wird?» - dieser
Satz brauchte nur um das Wort Vietnam erweitert
zu werden, um ihn fiir die Studentenrevolte vom
Ende der sechziger Jahre (denn sie begann ja nicht
erst im Mai 68) tauglich zu machen. Und auch ein
anderer Satz funktionierte aktuell: «Es ist mir im
Laufe der Zeit klar geworden, dass man nur mit
den Menschen diskutieren kann, die dieselben An-
schauungen haben, wie man selbst», denn er
formulierte schon im voraus die Erfahrungen der
Protestgeneration, Erfahrungen, die in den Terro-
rismus fithrten (wie auch Bellocchio noch aus-
fithren wird).

«Wer die Jahre vor der Revolution nicht er-
lebt hat, kennt nicht die Siisse des Lebens» — der
Satz von Talleyrand dient Bertoluccis Film als iro-
nisches Motto. Denn wer kann schon die Jahre vor
der Revolution als «vor der Revolution» erkennen,
bevor es die Revolution iiberhaupt gegeben hat?
Wer kann schon wissen, was «vor der Revolution»
ist oder war ohne die konkrete Erfahrung der
Revolution? Talleyrands, retrospektiv gesehen,
kognitiv korrekter und daher méglicherweise zu-
treffender Satz kann fiir einen Film von 1964, der
(vor 1968, wovon er noch nichts wissen kann) {iber

die sechziger Jahre spricht, nur spekulativ sein.
Was auch bedeutet: dass von der Revolution selbst

(noch) nicht die Rede sein kann; sie ist nicht zu be-
schreiben, denn sie findet nicht statt. PRIMA DELLA
RIVOLUZIONE versagt sich jede Utopie. Im Gegen-
teil beschédigt der Film die Utopien, schmilert die
Hoffnung. Denn er bietet keinen Ausblick auf die
Revolution, die da kommen wird und sich in Erd-
stossen ankiindigt, aber ihr Bild nicht enthiillt.
Wie Renoirs LA REGLE DU JEU das Ende einer Ge-
sellschaft und ihres Zeitalters beschrieb und «Vor
dem Krieg» hitte heissen konnen, so registriert
VOR DER REVOLUTION die Agonie einer Ordnung
spitbiirgerlicher Observanz, zu der sich auch das
kommunistische Gegenmodell systemimmanent
verhalt.

Schérfer noch - auch demagogischer und
polemischer — als bei Bertolucci ist die Eingemein-
dung der kommunistischen Idee in das herrschen-
de System, sind die Anpassung und die damit ver-
bundene Ermattung und Perversion einer
urspriinglich revolutiondren Bewegung von
Bellocchio in LA cINA E vicINA gefasst. Wieder
findet das - jetzt expliziter formulierte - politische
Drama in einer Familie statt, grosshiirgerlich, wie
wahrscheinlich die Familie Sandros und Giulias,
Augustinos und Leones einst gewesen war. Vitto-
rio, der dltere von drei Erben eines immer noch an-
sehnlichen Zuhauses, ist Lehrer im Nebenberuf
und hauptsachlich damit befasst, als Wahlkan-
didat der Sozialistischen Partei bei den kommen-
den Lokalwahlen als biirgerliches Aushiangeschild
zu dienen, wihrend die Schwester Elena die (rest-
lichen) Besitztiimer der Familie verwaltet und der

1

Tattoli in LA

LA CINA E VICINA

3
Lou Castel und Lisa
Gastoni in
GRAZIE ZIA Regie:
Salvatore Samperi
(1967)

jiingere Bruder Camillo, Zogling einer katholi-
schen Internatsschule, eine maoistische Zelle ge-
griindet hat.

Vittorios Wahlkampf ist eine Farce, weil ihn
niemand horen will, und als Farce gestaltet sich
auch seine Bemiihung, die eigene Sekretarin zu
verfiihren, die mit dem Mann verlobt ist, der ihm
als personlicher Referent dient und seinerseits
eine Liaison mit Elena sucht. Sie sind beide kor-
rupt, skrupellos und zynisch, verlogen und kom-
promisslerisch: immer mit dem Ziel, sich Vorteile
in der Gesellschaft, Karriere und Einkommen zu
sichern. Und der Film versidumt nicht, sie in sei-
nem eigenen gelegentlich tberdrehten Erzihl-
rhythmus als Marionetten ihrer (gesellschaftlich
vermittelten) Gier zu karikieren. Nur mit dem
Eros will das nicht {ibereinstimmen und glatt auf-
gehen. Denn die quasi klassen-tiberschreitenden
Verbindungen werden gesucht, weil sie (auf dieser
Entwicklungsstufe der Gesellschaft «vor der Revo-
lution») eine gesellschaftliche Stinde darstellen,
was ihren Reiz dhnlich erhéht wie der Inzest — der
das interne Thema von Bertoluccis Film ist.

Den bei Bellocchio — mit der Gestalt des
Camillo - provozierend ausgespielten und noch
keineswegs geklarten und auch objektiv nicht zu

kldrenden und als Modell vorweisbaren Maois-
mus als eine Art von Purgatorium der linken
Ideen - das alles kennt Bertolucci noch nicht. Nur
die Permanenz der Revolte gegen Ordnungen jeg-
licher Herkunft, die anarchistische Komponente,
ist in PRIMA DELLA RIVOLUZIONE eingebracht und
virulent. Sie ist prasent zwar nicht in der Haupt-
gestalt (Fabrizio), sondern zunichst in dem

Freund Agostino, dessen Tod als die absolute Ver-
weigerung erscheint. Sie ist ferner prasent in Gina,
die die jiingere Schwester von Fabrizios Mutter,
also seine Tante ist, und die sich danach drangt, in
Fabrizios Leben, Bewusstsein und Nerven die
Funktion Agostinos zu tibernehmen — in erotischer
Verscharfung. Sie will das biirgerliche Tabu
brechen, sie sucht den Inzest, der fiir sie mit kei-
nen gesellschaftlichen oder familiaren Skrupeln
belastet ist: weil es die Familie fiir Gina schon
nicht mehr gibt.

Womit, streng genommen, der Inzest auch
seinen Reiz verlore, wenn sich sein paralysieren-
des Ferment nicht weitertragen liesse. In der vor-
letzten Szene des Films liebkost Gina den kleinen
Bruder Fabrizios, und vorweggenommen war die
Positionsanderung des anarchistischen Moments
schon in einem Tanz, den Gina, die inkarnierte
Anarchie, den ungeiibten kleinen Bruder lehrt,
wobei die Musik und das Verhalten der Kamera
die Szene erotisieren.

Die nicht mehr exakt zu ortende, nicht mehr
in eine gegebene Ordnung einzugliedernde Anar-
chie, und sei es als die prdzis deckende Negation
eines vorhandenen Modells — diese Anarchie ist
die Zerstorung in Potenz (wie sie auch in dem
sexuellen “Nepotismus” von Samperis GRAZIE Z1A
manifest wird) — und daher bezieht sie ihre
Melancholie. Denn Zerstorung bedingt die Her-
stellung eines neuen, wenn auch zerstorerischen
Netzes von Beziiglichkeit. Womit, durchaus im
Akt des Zerstérens von Etabliertem, neu etabliert
wird; und das neu Etablierte will - paralysierend -
Dauer, auch wenn Gina sagt: «Die Zeit existiert

Fumautenn s os B



Protest, Revolte,
Zerstorung “vor”
der Revolution

miissen notwen-
digerweise ziellos
sein. Teil ihrer
Melancholie ist
das Vorlaufer-
tum, dem sozia-
ler Zuspruch
versagt bleibt -
weil es die Re-
volte zur Unzeit
ist. Deshalb
erscheint der
gesellschaftlich
ohmaichtige
Protest unter
der Chiffre der
Krankheit.

m FILMBULLETIN 3.98

nicht.» Auch wenn sie zu Fabrizio sagt, sie hasse
alle Manner «mit ihren Frauen und mit ihren Kin-
dern und ihren Familien(!)», raumt sie doch ein,
dass er ihr gefalle, weil er «noch kein Mann» sei,
und macht ihn spornstreichs dazu.

Ginas fliichtige, mutwillige, triebhafte Be-
gegnung mit einem wildfremden, beildufigen
Mann muss Fabrizio — gemass seiner vor-revolu-
tiondren Erziehung — “biirgerlich” reagieren las-
sen. Bertolucci findet an dieser Stelle fiir die der
Anarchie inhdrente und durch Anarchie beforder-
te Isolation eine Einstellung, mit der deren Struk-
tur beredt aufgedeckt wird. Fabrizio hat Gina und
den Fremden beim Verlassen eines kleinen Hotels
getroffen und begreift die Situation erst allmédh-
lich. Da lasst er Gina stehen, und da auch der
Fremde sich entfernt, in entgegengesetzter Rich-
tung, kann die Kamera die Situation nur noch in
einem Schwenk von grosser Melancholie erfassen:
sie nimmt Gina scharf in die Mitte des Platzes und
in den Focus und ldasst dann, um 180 Grad
schwenkend, Fabrizio und den Fremden, einen
nach dem anderen, unscharf erscheinen, undif-
ferenziert, geradezu (das macht den Sinn) unun-
terscheidbar. Deutlich, existent, relevant ist nur
die Isolation.

Protest, Revolte, Zerstérung “vor” der Um-
wilzung, “vor” der Revolution miissen notwendi-
gerweise ziellos sein. Teil ihrer Melancholie ist die
offenkundige Verfrithung, das Vorlaufertum, dem
sozialer Zuspruch versagt bleibt — weil es die
Revolte zur Unzeit ist. Deshalb erscheint der
gesellschaftlich ohnmachtige Protest unter der
Chiffre der Krankheit. Gina ist Neurotikerin, sie

leidet an einem “Nervenfieber”, wie Sandro epi-
leptisch war, und Alvise in Samperis GRAZIE z1A
markiert den Geldahmten, auch er ein Neurotiker
der Gesellschaft. Diese Ubereinkunft ist so erhel-
lend wie die Selbstzerstérung des sozial nicht
wirksamen, “liberfliissigen” Anarchistischen zu-
mal bei Bellocchio und Samperi; ebenso wie das
schon “vor”-revolutionare, die Revolution ankiin-
digende und vorbereitende Attentat gegen die
mediterran und katholisch institutionalisierte
Herrschaftsform der Familie, auf der sich die eta-
blierte Gesellschaft begriindet. Bertolucci, der die
religiosen Implikationen und die antikisch-mythi-
schen Reaktionen deutlicher macht als Bellocchio
und Samperi, ldsst in der Eingangssequenz Fa-
brizio im inneren Monolog sagen, «dass die Stinde
nichts anderes als ein Vergehen gegen die alltdag-
liche Sicherheit ist und nur aus Angst und ver-
staubter Tradition gehasst» werde. Und: «dass die
Kirche das unbarmherzige Herz des Staates» sei.
Fabrizio, Sohn einer wohlhabenden Familie
in Parma (wo der Fluss Parma «die Stadt in zwei
Halften teilt: die Reichen von den Armen»), hat
sich der Kirche entfremdet ebenso wie seiner
Familie, der Ereignislosigkeit von Essen und Ver-
dauen, der sozialen Unverbindlichkeit. Seine
Braut Clelia, reich und schon und ohne jede
Bedeutung, ist ihm fremd geworden, als im April
1962, kurz vor Ostern, Gina aus Mailand zu
Besuch kommt. Aber Ostern findet nicht die Auf-
erstehung statt (nicht jedenfalls in christlichem
Sinne), auch nicht die Revolution (nicht jedenfalls
in politischem Sinne), sondern die “Vor”- und
Ersatz-Revolution des Inzests. «Ostermorgen»,
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schreibt ein Insert, «die gerade losgebundenen
Glocken flogen durch die Stadt. Sie aber schliefen
fest ... Sie schliefen weiter: ein richtiger Skandal,
weil alle im Haus schon fertig waren, um in die
Messe zu gehen.»

Wie das Verhiltnis mit Gina von Anfang an
auf Zerstérung angelegt ist, auf die Zerstérung
auch seiner selbst — so ist auch die Hoffnung auf
das Heil sozialistischer Provenienz eine unzulés-
sige Flucht aus der geschichtlichen und gesell-
schaftlichen Determination. Fabrizio erkennt,
«dass es fiir uns, die Kinder des Biirgertums, keine
Rettung mehr gab», wirft den Kommunisten (den
sozialdemokratischen) vor, dass sie dem Proleta-
riat erlaubten, sich «in eine biirgerliche Wiirde»
hineinzutraumen: «und nun will es mit den Biir-
gern tauschen». Er trennt sich nach dem Unita-
Fest von den Kommunisten und von Gina und
heiratet, entleert und hoffnungslos, Clelia. Aber
nichts davon ist Rettung oder Wiederherstellung
der «heiligen Familie». Sondern nur eine andere
Form ihrer Denunziation.

Bellocchios “Sonderweg"

Anders als Salvatore Samperi und Bernardo
Bertolucci wird Marco Bellocchio den anti-btirger-
lichen, anti-familidren und anti-klerikalen Weg
seiner ersten Filme fortsetzen. Samperi hatte in
GRAZIE z1A mit Lou Castel den Hauptdarsteller
gemein, der bei Bellocchio den Sandro gespielt
hatte, hier wie da von einer geradezu somnam-
bulen Prdasenz mit versteinerter Miene, stoischem
Blick, verzogerten, aber unbeirrbaren Bewegun-

gen (wovon noch Fassbinder in WARNUNG VOR
EINER HEILIGEN NUTTE profitieren wird): so spielte
er jetzt bei Samperi den Sohn eines reichen Indu-
striellen, der aus Protest vorgibt, gelahmt zu sein,
sein Leben im Rollstuhl verbringt, wie Fabrizio in
PRIMA DELLA RIVOLUZIONE eine sexuelle Bezie-
hung zu einer jungen Tante aufnimmt — und seine
Negation alles Existierenden kréont durch ein
“Euthanasiespiel”, das er nicht tiberlebt.

Und es ist nicht ohne Bedeutung, dass Lou
Castel in gewisser Weise der Schauspieler Bel-
locchios bleiben wird, wahrend Samperi sich nach
zwei, drei weiteren Versuchen des Protestfilms
immer mehr dem Kommerzfilm zuneigte, etwa
mit MALICIA, einer mit Geilheit jonglierenden
Komodie mit dem spateren Pornostar Laura Anto-
nelli als Objekt der Begierde eines Vaters sowie sei-
ner drei Sohne, oder mit sCANDALO, in dem die sa-
domasochistischen Tendenzen von Samperis
Filmen in den Grand-Guignol des Klamauks aus-
ufern. So wird Samperi nur knapp iiber dem
Niveau bleiben, unter das etwa Tinto Brass sinken
wird.

Auch Bertolucci, der vielleicht poetischste
und gleichzeitig intellektuellste Filmemacher
dieser Generation, wird tiber das anarchistische
Pathos von PRIMA DELLA RIVOLUZIONE nicht hin-
auslangen. PARTNER (1968, ausgerechnet 1968) ist
schon ein Abschied von der rigorosen Revolte, in-
dem sich der Film der Reflektion von mehreren
Moglichkeiten hingibt, kulturell auf allerbestem
Niveau, cinéma de luxe sozusagen mit allem, was
zu der Zeit gang und gdbe und gut und teuer war:
das Living Theatre so gut wie Artauds Theater der
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KLEINE FILMOGRAPHIE

Marco Bellocchio Vincenzo Cerami; Kamera: Beppe
‘ Lanci, Giuseppe di Biase, Pierre

Geboren am 9. November 1939 in Piacen- Gautard; Darsteller: Anouk

za, Studium der Literatur und Philosophie, | Aimée, Michel Piccoli, Michele
Regie- und Schauspielstudium am Centro { Placido, Gisella Burinato, Anto-
sperimentale di Cinematografia, Rom und | nio Piovanelli, Anna Orso
der Slade School of Fine Arts, London | 1980 VACANZE IN VAL TREBBIA
i Dokumentarfilm iiber die
1965 I PUGNI IN TASCA eigenen Ferien
Regie und Buch; Kamera: 1982 GLI OCCHI, LA BOCCA
Alberto Marrama; Regie; Buch mit Vincenzo Cera-
Darsteller: Lou Castel, mi und Catherine Breillat; Kame-
Paola Pitagora, ra: Giuseppe Lanci; Darsteller:
Marino Mase, Lou Castel, Angela Molina, Mi-
Liliana Gerace, Pier Luigi chel Piccoli, Emmanuelle Riva,
Troglio Antonio Piovanelli, Gianpaolo
1967 LA CINA E VICINA Saccarola, Viviana Toniolo
Regie; Buch mit Elda Tattoli; Ka- | 1984 ENRICO IV
mera: Tonino Delli Colli; Dar- ‘ Regie; Buch mit Tonino Guerra,
steller: Glauco Mori, Elda Tatto- nach dem Theaterstiick von Luigi
li, Paolo Graziosi, Daniela Suri- Pirandello; Kamera: Giuseppe
na | Lanci; Darsteller: Marcello Ma-
1968 AMORE E RABBIA / VANGELO 70 | stroianni, Claudia Cardinale,
Episodenfilm mit Carlo Lizzani, ‘ Leopoldo Trieste, Paolo Bona-
Bernardo Bertolucci, Jean-Luc [ celli, Gianfelice Imparato
Godard und Pier Paolo Pasolini “ 1986 IL DIAVOLO IN CORPO
(Episode DISCUTIAMO, DISCU- | Regie; Buch mit Enrico Palandri,
TIAMO) ‘ Ennio de Concini; Kamera: Giu-
1969 PAOLA } seppe Lanci; Darsteller: Ma-
Dokumentarfilm ‘ ruschka Detmers, Federico Pitza-
VIVA IL PRIMO MAGGIO ROSSO | lis, Anita Laurenzi, Ricardo de
Dokumentarfilm | Torebruna, Alberto di Stasio
1972 NEL NOME DEL PADRE 1988 LA VISIONE DEL SABBA
Regie und Buch; Kamera: Franco i Regie; Buch mit Francesca Pira-
di Giacomo; Darsteller: Yves ‘ ni; Kamera: Giuseppe Lanci;
Beneyton, Renato Scarpa, Lou ‘ Darsteller: Beatrice Dalle, Daniel
Castel Ezralow, Corinne Touzet, Omero
1973 SBATTI IL MOSTRO IN PRIMA Antonutti, Jacques Weber
PAGINA | 1990 LA CONDANNA
Regie; Buch mitSergio Donati, ‘ Regie; Buch mit Massimo Fagio-
Goffredo Fofi; Kamera: Enrico i li; Kamera: Giuseppe Lanci; Dar-
Menczer, Luigi Kuveiller; Dar- | steller: Vittorio Mezzogiorno, ‘
steller: Gian Maria Volonté, Lau- | Claire Nebout, Andrzej Seweryn, |
ra Betti, Fabio Gariba, John Stei- | Grazina Szapolowska |
ner, Corrado Solari | 1994 IL SOGNO DELLA FARFALLA
1975 NESSUNO O TUTTI / MATTI DA | Regie; Buch: Massimo Fagioli;
SLEGARE Kamera: Yorgos Arvanitis; Dar- \
Regie und Buch: Silvano Agosti, ‘ steller: Bibi Andersson, Henry
Marco Bellocchio, Sandro Petra- | Arnold, Thierry Blanc, Nathalie L4
glia, Stefano Rulli; Kamera: Di- Boutefeu, Carla Cassola, Simona
mitri Nicolau, Ezio Bellani Cavallari, Consuela Ciatti
1976 MARCIA TRIONFALE | 1995 SOGNI INFRANTI
Regie und Buch; Kamera: Franco | Regie
di Giacomo; Darsteller: Franco 1997 IL PRINCIPE DI HOMBURG
Nero, Miou Miou, Michele Placi- Regie und Buch nach dem Thea-
do, Patrick Dewaere, Ekkehardt | terstiick von Heinrich von Kleist;
Belle, Nino Bignamini ‘ Kamera: Giuseppe Lanci; Dar-
IL GABBIANO | steller: Andrea Di Stefano, Bar-
Fernsehverfilmung des Stiicks i bora Bobulova, Toni Bertorelli, l 5]
«Die Méwe» von Anton Tsche- 1 Anita Laurenzi, Fabio Camilli, ‘
chow 1 Gianluigi Fogacci
1978 LA MACCHINA CINEMA | 1998 LA BALIA
Dokumentarfilm } in Vorbereitung; nach Luigi
1979 SALTO NEL VUOTO ‘ Pirandellos gleichnamiger Kurz-
Regie; Buch mit Piero Natoli, geschichte
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NEL NOME DEL
PADRE ist der
vielleicht
differenzierteste
Film Bellocchios,
der es freilich

an Durchschlags-
kraft mit den
frithen Filmen
nicht aufnehmen
kann: eben weil
er differenziert
sein will.

1
Barbora Bobulova und
Andrea Di Stefano in
IL PRINCIPE DI
HOMBURG

2
Franco Nero und
Michele Placido in
MARCIA TRIONFALE

3
Simona Cavallari und
Thierry Blanc in 1.
SOGNO DELLA
FARFALLA

4
Federico Pitzalis und
Maruschka Detmers in
IL DIAVOLO IN CORPO

5
Claudia Cardinale und
Marcello Mastroianni
in ENRICO 1V

6
Gian Maria Volonté in
SBATTI IL MOSTRO IN
PRIMA PAGINA

Antonio Piovanello
und Angela Molina in
GLI OCCHI, LA BOCCA

Grausamkeit, Dostojewskij ebenso wie der Mai 68.
LA STRATEGIA DEL RAGNO, IL CONFORMISTA und —
nach dem Spekulationserfolg des ULTIMO TANGO A
PARIGI — das epische Opus, die epische Oper NOVE-
cENTO werden die Auseinandersetzung im we-
sentlichen auf die mit dem Fascismus reduzieren.
Radikal in der rigorosen Ablehnung etablier-
ter Angebote der Gesellschaft bleibt am Ende nur
Marco Bellocchio. In seiner Episode pIscuTiamo,
DISCUTIAMO! des Omnibus-Films AMORE E RABBIA
spielen Studenten die Studentenrevolte, spielen
sich selbst wie ihre Professoren und auch die Poli-
zisten, die mit den Schlagstocken argumentieren.
Als Godard in Frankreich die cINE-TRACTS produ-
zierte, vor Ort mit den Beteiligten gedrehte Filme
tiber die Bedingungen von Arbeit und Selbst-
bestimmung, beteiligte sich Bellocchio an einem
Film tber Hauserbesetzung in Kalabrien (PAOLA)
und einem Bericht (VIVA IL PRIMO MAGGIO ROSSO)
iiber die Kundgebungen zum Ersten Mai in ver-
schiedenen Stadten Italiens. Charakteristisch fiir
ihn aber ist, dass er auch hier nur Widerspriich-
liches entdeckte und sich von dem politisch ge-
botenen Optimismus dieser Filme distanzierte.
Deutlicher bei sich selbst ist Bellocchio in sei-
ner radikal antibiirgerlichen Kritik des Films NEL
NOME DEL PADRE (1972) mit einem katholischen
Internat (es konnte das Camillos aus LA CINA E
VICINA sein) als Holle von dantesken Ausmassen,
mit grotesk lacherlichen Autorititen und einer
“dritten” Welt: neben den Lehrern und Schiilern
die Welt der Dienstboten und Untergebenen, die
eigentlich Unterdriickten. Ihrem Streik schliessen
sich die Schiiler an: weil sie davon profitieren wol-

RETROSPEKTIVE

len. Sie sind - fiir Bellocchio — ebenso im Unrecht,
weil sie Privilegierte sind, wie die Studenten in
einem Gedicht Pasolinis:

Als ihr euch gestern in Valle Giulia gepriigelt habt
mit den Polizisten,

hielt ich es mit den Polizisten!

Weil die Polizisten Sohne von armen Leuten sind ...
Die jungen Polizisten,

die ihr aus heiligem Bandentum

(in vornehmer Tradition des Risorgimento)

als Vatersohnchen gepriigelt habt,

gehoren zur anderen Gesellschaftsklasse.

In Valle Giulia hat es gestern also ein Stiick Klassen-
kampf gegeben:

und ihr, Freunde (obwohl im Recht),

wart die Reichen,

wihrend die Polizisten (im Unrecht) die Armen waren.
Ein schoner Sieg also ...

NEL NOME DEL PADRE ist der vielleicht diffe-
renzierteste Film Bellocchios, der in seiner wag-
halsigen Mischung aus satirisch iiberdrehtem Rea-
lismus und surrealistischen Zutaten (nach der Art
Bunuels) es freilich an Kraft und Durchschlags-
kraft mit den frithen Filmen nicht aufnehmen
kann: eben weil er differenziert sein will — was ein
demokratischer Gestus ist, der die anarchistische
Revolte eher verrat und behindert.

Nach SBATTI IL MOSTRO IN PRIMA PAGINA
(1973), dessen Regie Bellocchio nach einem Krach
der Produktion mit dem urspriinglich beauftrag-
ten Sergio Donati ibernahm, nach diesem fiir ihn
gewiss ungewdhnlichen Thriller iber den Chef-
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Die spdteren
Filme des Rebel-
len Marco Belloc-
chio sind Filme,
deren Haltung
nahezu alles zu
denunzieren
scheinen, was die
friihen Werke
postulierten.
Wenn eine
Revolte scheitert,
neigt sie dazu, in
den Terrorismus
zu pervertieren
und sich selbst zu
zerstoren.

1
Anouk Aimée und
Michel Piccoli in
SALTO NEL VUOTO
(1979)

2
SALTO NEL VUOTO

3
Lou Castel und
Angela Molina in
GLI OCCHI, LA
BOoccCA (1982)
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redakteur einer rechtsgerichteten Zeitung (Gian
Maria Volonté), der einen Sexualmord zur Denun-
ziation der gesamten Linken ausbeuten will (mit
dokumentarischen Einblendungen vom Wahl-
kampf im Mai 1972), wendet sich Bellocchio zum
zweitenmal (wie nach LA cINA E vICINA) dem
Dokumentarfilm zu. Es ist Dokumentarfilm als ge-
sellschaftliche und politische Arbeit: er wird den
Beteiligten vorgefithrt und von ihnen diskutiert
als mogliche Grundlage und Hilfe ihrer Therapie.
Und es ist diesmal noch deutlicher, was Belloc-
chios ideologischer (oder, bescheidener ausge-
driickt: intellektueller) Hintergrund ist. In dem
dreieinhalbstiindigen Dokumentarfilm NEssuNoO O
TUTTI (1975) geht es, und der Kreis schliesst sich
zu Sandro (I PUGNI IN TASCA) ebenso wie zu Tar-
kowskijs Domenico, um Versuche der «demokrati-
schen», der «offenen» Psychiatrie. Nichts ist von
ihr deutlicher ausgemacht worden als der Krank-
heitskern schlechthin: die Familie.

Sie wird Bellocchios Thema durch alle Varia-
tionen der Kommerzialisierung (zum Beispiel mit
“teuren” Schauspielern wie Michel Piccoli, Anouk
Aimée, Michele Placido, Angela Molina, Emmanuelle
Riva) bleiben. saLTo NEL vuoTto (1979) zeigt ein
(wieder einmal) in neurotischer Abhéngigkeit
voneinander lebendes Geschwisterpaar des (wie-
der einmal) gehobenen Biirgertums, an dem sich
die Erziechung zur Familie rdacht: der Unter-
suchungsrichter Ponticelli versucht seine im Wahn
lebende depressive Schwester Marta zum Suizid
zu treiben — ehe er selber Selbstmord begeht, und
Attacke und Denunziation haben sich seit 1 PUGNI
IN TASCA nicht verandert: das Unheil geht von der
Institution Familie aus.

Das ist auch der Ansatz jenes Films, in dem
Lou Castel eine Art von politisch-gesellschaftli-
chem Wiedergdnger der Protestgeneration (und

der Protestfilme zumal Bellocchios) spielen wird.
GLI OCCHI, LA BOCCA (1982) lasst den Schauspieler
(!) Giovanni - einst Rebell von 68 — in sein Eltern-
haus zurtickkehren. Nichts scheint dringlicher, als
den Selbstmord des Zwillingsbruders als Unfall zu
vertuschen — vor der Mutter, die eine spate Schwe-
ster der blinden Mutter aus 1 PUGNT IN TASCA sein
konnte (und in tibertragenem Sinne durchaus gern
“blind” sein mochte). Giovanni aber ist nicht
Sandro. Er wird sich mit der Verlobten des Bru-
ders arrangieren — natiirlich auch erotisch, sexuell,
womit in diesem ganz aufs Morbide instrumen-
tierten Film das Inzestmotiv der frithen Werke
eine Variation erlebt.

Der Blick auf die spateren Filme dieses
Rebellen (IL DIAVOLO IN CORPO; LA VISIONE DEL
SABBA; LA CONDANNA) macht eine schmerzliche
Parallele deutlich. Es sind Filme, deren Haltung
(zynisch oder verzweifelt; spekulativ oder re-
signiert) nahezu alles zu denunzieren scheinen,
was die frithen Werke postulierten. Wenn eine
Revolte scheitert, neigt sie dazu, in den Terroris-
mus zu pervertieren und sich selbst zu zerstoren.
Aus linken Positionen entwickeln sich rechte.
Dariiber kann sich nur wundern, wer Filme wie
1 PUGNI IN TASCA, LA CINA E VICINA und NEL NOME
DEL PADRE nicht bis auf ihren Grund der Verzweif-
lung, Hoffnungslosigkeit und Selbstzerstorung
durchschaut hat.

Peter W. Jansen



Die Spieler-
figuren setzen
bei Mamet ihr
Leben aufs
Spiel, und wohl
darum ist der
Schwindel
unweigerlich
die Seele jeder
Partie.

The Name of the Game

THE SPANISH PRISONER von David Mamet

Faites vos jeux — fiir das Spiel ist
der Regelbruch so grundlegend wie die
Regel selbst, getreulich folgt immer das
eine auf das andere. Und auf diese Wei-
se wird tiberhaupt erst sichtbar und
verstandlich, warum es die Regeln
braucht und warum sie unweigerlich
gebrochen werden miissen. Denn letz-
ten Endes verfolgen Bestimmungen
und Verletzungen den gleichen Zweck:
sowie eine Regel die Chancen ver-
félscht, muss ein Regelbruch her, um
die Situation wieder aufzubrechen. Und
selbstverstandlich gilt das Umgekehrte
genau gleich. Rien ne va plus, kann es
dann plotzlich heissen, aber hand-
kehrum ist wieder alles mdoglich.

Aktion gleich Reaktion, nach sol-
chen Mechanismen laufen die beiden
eigentlichen Spiel-Filme von David Ma-
met ab. Und zwar tun das HOUSE OF
GAMES von 1987 und jetzt neu THE spa-
NISH PRISONER im vollen Wortsinn:
dhnlich wie Uhrwerke funktionieren.
Doch ziehen sich Motive von verwand-
ter Art natiirlich auch durch die mei-
sten andern seiner Drehbiicher, Bithnen
und Kinostiicke. THINGS CHANGE von
1988 zum Beispiel ist zwar eine Mafia-
Geschichte, sie ldsst sich aber entfernt
mit zu den Spiel-Filmen rechnen.

Die Spielerfiguren setzen bei Ma-
met ihr Leben aufs Spiel, und wohl dar-
um ist der Schwindel unweigerlich die
Seele jeder Partie. Das hochste Ziel

eines ordentlichen Hasardeurs ist es,
sich nicht erwischen zu lassen. Aber das
allein gentigt nicht, um dem zweifelhaf-
ten Geruch zu entgehen, ein sportlich
fairer Typ zu sein: ein Langweiler. Im
Idealfall verlangen sein Stolz wie auch
sein Sinn fiir Stil und Spannung noch
eine letzte Steigerung: Der Gimpel
muss wissen, dass er der Lackierte ist,
und zdhneknirschend einsehen, dass er
nichts mehr, keinen Beweis in der Hand
hat. Sein Gegenspieler ist ein krummer
Hund, alle sollen es getrost denken.
Bloss kann keiner dem Abzocker hinter-
her noch an den Kragen. Es sei denn
beim nachsten Mal.
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Mamet
verfilscht jede
Runde des
Spiels so oft
und so
griindlich, er
schummelt und
lasst
schummeln,
dass er einen
kaum fiir
moglich
gehaltenen
Grad an
Undurchschau-
barkeit
erreicht.

Die Lowen des

schottischen Hochlands

Der etwas tiberforderte Joe Ross,
der sich unterschatzt wahnt, ist ein un-
aufféalliger Konzernsoldat der beschei-
deneren Hierarchiestufen. Redlich ver-
sucht er, sich durch Verwicklungen —
und Verwicklungen von Verwicklun-
gen — hindurch zu schmuddeln, in
denen alle Mitspieler munter mit um
die Wette bescheissen, jeder auf seine
eigene krumme Tour. Seinen Armel
hinauf hat der Held eine Trumpfkarte
gesteckt, die vermutlich getiirkt ist.
Doch gentigt es, wenn (fast) alle an ihre
Hieb- und Stichkraft glauben.

Dieses Wer-weiss-Was versucht
Joe dem Meistbietenden anzudrehen,
aber selbstverstiandlich wollen es ihm
alle Interessenten ohne Entgelt abjagen.
Nebst der geschétzten Konkurrenz mi-
schelt auch das FBI unter wechselnden
Maskeraden mit. Aber weiss das FBI,
wer oder was das FBI wirklich ist? Der
Held sieht sich so verheissungsvollen
wie gefdhrlichen Avancen finanzieller
und sexueller Natur ausgesetzt. Na-
mentlich die schone Firmensekretérin
Susan legt sich verfiihrerisch ins Zeug.
Und der anscheinend begiiterte und
bestverseilte Traffikant Jimmy Dell
munkelt von Summen, die grosse
Glocken drohnen lassen.

Um “Plane” soll die ganze Auf-
regung kreisen, um ein neues “Verfah-
ren”: um einen anscheinend hochst lu-
krativen Dreh. Von einem MacGuffin
hétte Hitchcock gesprochen, doch im-
mer mit dem Nachsatz: enthalten ist
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das bewusste Dingsbums in den Kop-
fen derer, die ihm hinterher laufen. Es
ist eine Vorrichtung, die zum Einfangen
von Lowen im schottischen Hochland
dient.

Ein uraltes erzahlerisches Grund-
muster scheint da durch, abgenudelt
seit den Tagen des Malteser Falken und
dutzendfach aufgefrischt. Aber Mamet
verfélscht jede Runde des Spiels so oft
und so griindlich, er schummelt und
lasst schummeln, dass er einen kaum
fiir moglich gehaltenen Grad an Un-
durchschaubarkeit erreicht. Er ist jeden-
falls deutlich hoher als in dem schon
recht komplizierten HOUSE OF GAMES.
Selten war ein Film, dessen Handlung
so haarstraubend klapprig ist, so haar-
straubend spannend wie THE SPANISH
PRISONER. Die demonstrative Schlicht-
heit der einzelnen Szenen betont nur
die enorme Weitlaufigkeit der gesamten
Erzédhlung.

Es ist, als beobachte man einen
Trickkiinstler beim Mischen der Karten.
Unmoglich, ihm von den Fingern zu le-
sen, wie er’s macht. Aber je langer sich
der Zuschauer wundert, um so grosse-
ren Gefallen findet er an der Vorstel-
lung. Die Losung gerat mehr und mehr
ausser Sicht, aber eben darum lauft er
ihr pausenlos hinterher. Wie Mamet das
Kind schaukelt, ist wieder ein ganzes
MacGuffin fiir sich. Es gebe keine
Lowen im schottischen Hochland,
wandte Hitchcocks Publikum jeweils

ein. Und er erwiderte: ja dann gibt es
auch kein MacGuffin.

Zwar wissen alle, auch der Autor,
dass die Intrige von Ungereimtheiten
strotzt, bloss kann es ihm niemand be-
weisen. Der Bursche hat geblufft! Er
turkt nicht, aber er mametisiert. Wie ein
gelibter Gambler verrit er nie, mit was
fiir einer Hand er gewonnen (oder ver-
loren) hat, ausser wenn er zeigen muss.
Aber er spielt eben fast immer hoéher,
als andere mitbieten konnen.

Poker ist jenes redliche Liigen-
spiel, das die Hochstapelei von Anfang
an in den Rang einer Regel und einer
Tugend erhebt, wohl in der idealisti-
schen Annahme: lasst alle tricksen,
dann trickst bald keiner mehr. Es ist das
Spiel, das nie die ganze Wahrheit auf
den Tisch bringt. Das Geheimnis, die
Tauschung verdichtet sich laufend.
Nicht genug, dass einer verliert, er er-
fahrt nicht einmal warum. Doch weiss
der Gewinner letztlich auch nicht mehr.

Traue jedem, zitiert der Filmema-
cher eine bewdhrte Zockerregel, aber
vergiss nicht abzuheben!

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu THE SPANISH PRISONER:
Regie und Buch: David Mamet; Kamera: Gabriel Be-
ristain; Musik: Carter Burwell. Darsteller (Rolle):
Campbell Scott (Joe Ross), Steve Martin (Jimmy
Dell), Rebecca Pidgeon (Susan Ricci), Ricky Jay
(George Lang), Ben Gazzara (Klein), Felicity Huff-
man (McCune). Produzent: Jean Doumanian. USA
1997. CH-Verleih: Ascot Elite Entertainment
Group, Ziirich; D-Verleih: Kinowelt, Miinchen.



Devon triumt
sich lieber in
fremde
Welten, malt
sich Geschich-
ten um
furchterregen-
de Hexer und
andere
Wwaldbewohner

aus.

Befristete Triumphe

LAWN DOGS von John Duigan

In ihrer schmucken Pfadfinder-
uniform soll die Zehnjahrige Kekse in
der neuen Nachbarschaft verkaufen, fiir
einen guten Zweck und als Sendbotin
der ehrgeizigen Eltern, deren Men-
schenfreundlichkeitund Gemeinschafts-
sinn sie demonstrieren soll. Aber Devon
macht gar keine Anstalten, die elterli-
che Mission zu erfiillen, sie verfiittert
das wohltédtige Geback lieber an einen
Hund oder ldsst es am Strassenrand
verschwinden. Denn langst hat sie die
Heuchelei der Eltern durchschaut; eine
Rosine auf einem Keks hat sie heimlich
durch eine tote Fliege ersetzt. Devon
traumt sich lieber in fremde Welten,
malt sich Geschichten um furchterre-
gende Hexer und andere Waldbewoh-

ner aus. Ihr neues Zuhause, «Camelot
Gardens», ist ein enges, lichtes Geféng-
nis.

Auch Trent ist ein Aussenseiter in
dieser properen Vorstadtsiedlung, er ist
ein lawn dog, der fiir die Bewohner den
Rasen mihen darf, dem aber die Tiir
verschlossen bleibt, wenn er einmal die
Toilette benutzen will. Er revanchiert
sich, indem er liegengebliebenes Spiel-
zeug oder auch einmal eine Postsen-
dung mit dem Maher zersttickelt. Nach
der Arbeit springt er manchmal nackt
von einer Briicke, es macht ihm Spass,
dass er damit den Verkehr blockiert,
und er geniesst die begehrlichen Blicke,
die er dabei auf sich zieht.

Nur widerspenstig und zogerlich
lasst sich Trent auf Devons Versuche
ein, mit ihm Freundschaft zu schliessen.
Er ahnt, dass ihm diese Beziehung, so
unschuldig sie auch sein mag, eine
Menge Arger einbringen kénnte. All-
mahlich spiirt er jedoch eine innere Ver-
wandtschaft: auch seine Gefiihle und
Sehnstichte bleiben in der triigerischen
Vorstadtidylle unbeantwortet, auch er
verspiirt Lust am Ausscheren, am Re-
gelbruch. Die Geschichte dieser Freund-
schaft, die keine Zukunft haben kann,
bildet die Grundlage fiir das erste Dreh-
buch der Biihnenautorin Naomi Wallace,
die selbst aus der lindlichen Region
Kentuckys stammt, in welcher der Film
spielt. Die Sorgfalt, mit der sie Motive
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John Duigans
Filme sind
zumeist
unaufgeregte,
immer etwas
altmodisch
anmutende
Chroniken, er
schildert
Konflikte, die
filmisch lingst
schon
verhandelt
schienen.

verwahrt und weiterentwickelt, ist im
Kino selten geworden. Mutig kalkuliert
sie die Aufmerksamkeit des Zuschauers
ein, treibt ein kluges (und keineswegs
cleveres) Spiel mit dem Vorhersehbaren
und dem Unerwarteten. Ihr Buch steckt
voller tiickischer poetischer Gereimt-
heiten, ist dicht gewirkt aus Echos,
Korrespondenzen und Widerspriichen.
In der Perspektive der zehnjdhrigen
Devon, die sich in der Welt der Erwach-
senen, mit ihren Arrangements und
ihrer Doppelmoral, zurechtzufinden
sucht, biindeln sich Beobachtungen, das
Wiedererkennen und auch Missverste-
hen zu einer priagenden Erfahrung,
einem Umbruch des Lebens. Der Film
ist von rarer, auch verspielter Gegen-
standlichkeit: da wird gerade gekautes
Essen wiederausgespuckt, da wird
pinkelnd von einem Fluss Besitz ergrif-
fen, da zeigt man sich gegenseitig die
Narben. Die Grossaufnahme eines Tor-
griffes besitzt magische, plastische
Kraft, markiert die Schwelle zu einer
neuen fremden Welt.

In der Filmographie des engli-
schen (filmisch auch in Australien hei-
mischen) Regisseurs John Duigan gibt es
wenig, das auf die Brillanz von LAWN
DOGS vorbereitet. Seine Filme sind zu-
meist unaufgeregte, immer etwas alt-
modisch anmutende Chroniken, er
schildert Konflikte, die filmisch langst
schon verhandelt schienen. Mit THE
YEAR MY VOICE BROKE (welch schoner
Titel, nebenbei, fiir einen Film tber die
erste Liebe) hat er immerhin eine ein-

m FILMBULLETIN 3.88

fithlsame éducation sentimentale vor-
gelegt und bereits seine gliickliche
Hand mit jugendlichen Darstellern be-
wiesen. In THE JOURNEY OF AUGUST KING
erzdhlt er von einer ganz dhnlichen
Komplizenschaft gegen die engherzi-
gen Regeln der Gesellschaft wie in
LAWN DoGs: dort verhilft ein Farmer ei-
ner halbwiichsigen Sklavin zur Flucht.

Duigan besitzt den konzentrierten
Blick des Fremden auf amerikanische
Rituale (auch wenn ihm die Figuren,
insbesondere Devons Vater, in ihrem
Buhlen um soziale Anerkennung gele-
gentlich fast zur Karikatur geraten).
«Camelot Gardens» zeigt er als eine am
Reissbrett entstandene, mithin wurzel-
lose Ansammlung hochstapelnder Her-
renhduser — eine rickwartsgerichtete
Utopie, eine Wagenburg gegen die
Neuzeit. Man glaubt sich zuriickver-
setzt in die Vorstadtsiedlungen der
restaurativen Eisenhower-Ara, wiirden
die Grillparties nicht mit Disco-Musik
aus den siebziger Jahren unterlegt und
die Fernsehnachrichten nicht die neue-
sten Frontmeldungen vom Golfkrieg
verkiinden. Die Kamera-Arbeit von
Elliot Davis - kriftige, fein abgetonte
Farben und prdzise Scharfenverlage-
rungen — halten den Film in einer para-
doxen Schwebe, lassen die Ereignisse
gleichzeitig ganz unmittelbar und doch
entriickt erscheinen.

Devons und Trents vagabundie-
rende Phantasie lasst sich nicht verein-
baren mit den Ubereinkiinften, nach
denen diese Welt funktioniert. Die

Tabugrenzen sind hysterisch eng gezo-
gen (auch wenn ein gelegentlicher Sei-
tensprung erlaubt, womdglich gar obli-
gatorisch ist), eine Beziehung wie diese
verquere Freundschaft, die sich nicht
einordnen ldsst, kann nur missver-
standen werden. Wallace und Duigan
schaffen ein Klima latenter Bedrohung,
irgendeine Art von Unheil scheint fiir
diese Geschichte unvermeidlich. Devon
und Trent werden sich tiber die beste-
henden Lebensordnungen nicht hin-
wegsetzen konnen, die Anarchie feiert
nur kleine, befristete Triumphe. Am
Ende erméglichen Wallace und Duigan
ihren Helden jedoch nicht nur kleine,
sondern auch grosse Fluchten, als sie
Devons Mérchenphantasien mit Bildern
heikel beglaubigen.

Gerhard Midding

Die wichtigsten Daten zu LAWN DOGS: Regie: John
Duigan; Buch: Naomi Wallace; Kamera: Elliot Da-
vis; Schnitt: Humphrey Dixon; Ausstattung: John
Myhre; Kostiime: John Dunn; Musik: Trevor Jones.
Darsteller (Rolle): Mischa Barton (Devon), Sam
Rockwell (Trent), Kathleen Quinlan (Clare), Chri-
stopher McDonald (Morton), Bruce McGill (Nash),
Eric Mabius (Sean), David Barry Gray (Brett), Mi-
les Meehan (Billy), Beth Grant (Beth), Tom Aldred-
ge (Jake), Angie Harmon (Pam). Produktion: Dun-
can Kenworthy Produktion; Produzent: Duncan
Kenworthy; Co-Produzent: David Rubin; aus-
fithrender Produzent: Ron Daniels. USA 1997.
35mm, Format: 1:1.85; Farbe; Dolby SR; Dauer:
101 Min. CH-Verleih: Filmcooperative, Ziirich.



Erstaunt, dass
ihn jemand

so freundlich
anspricht,
erkennt Oliver
seine Chance,
dem bedeu-
tungslosen,
kalten Winter-
tag eine un-
gewﬁhnliche
Seite ab-
zugewinnen.

Der leere Tag

SUNDAY von Jonathan Nossiter

Arbeitslosigkeit und der damit
verbundene soziale Abstieg ist gerade
in unserer heutigen Zeit aktueller denn
je. Mit SUNDAY présentiert der 36jdhrige
Jonathan Nossiter ein Spielfilmdebiit
tiber eben dieses Thema. Doch in seiner
bittersiissen Liebesgeschichte geht es
weniger um wirtschaftliche Abgriinde
als um die menschlichen, die sich bei
einer schicksalshaften Entlassung auf-
tun.

«You're Matthew Delacorta, the
film director.» Mit diesen simplen Wor-
ten wendet sich eine Frau mittleren
Alters an den etwa gleichaltrigen Oli-
ver, der den Namen Delacorta noch nie
zuvor gehdrt hat. Erstaunt und ver-
wirrt, dass ihn jemand so freundlich an-

spricht, erkennt er seine Chance, dem
bedeutungslosen, kalten Wintertag eine
ungewoOhnliche Seite abzugewinnen.
Endlich ergibt sich eine Mdoglichkeit,
dem diisteren Alltagsgrau zu entflie-
hen.

Oliver spielt das Spiel mit, dessen
Ausgang er noch nicht erahnen kann.
Er hat schliesslich nichts mehr zu ver-
lieren: Frither war er als Buchhalter bei
IBM auf der Lohnliste,
schlechte Konjunktur beendete sein

doch die

friedliches, mittelstandisches Leben.
Madeleine, die britische Schau-
spielerin, die ihn im heruntergekom-
menen New Yorker Stadtteil Queens
anspricht, sieht ebenso einer tristen Zu-
kunft entgegen. Auch sie ist momentan

ohne Beschiftigung, fithlt sich von
ihrem eiferstichtigen, amerikanischen
Ehemann allein gelassen und mochte
sich von ihm scheiden lassen, um ihr
Leben wieder neu zu ordnen. An Hoff-
nung fehlt es ihr nicht, bloss, hat sie die
Kraft dazu?

Einsame Aussenseiter

SUNDAY beginnt in einer schmud-
deligen, wiisten Obdachlosenunter-
kunft, in der ungefahr zwanzig Méanner
untergebracht sind. Oliver wohnt hier,
und er schamt sich dafiir, er ekelt sich
vor den anderen — er ist der Aussensei-
ter unter den Aussenseitern. Er ver-
sucht, mit allen Mitteln an seiner friihe-
ren biirgerlichen Existenz festzuhalten,
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Die Kamera
fingt qual-
volle, eindring-
liche Bilder ein
und verleiht
den Szenen im
Obdachlosen-
heim eine
dokumentari-
sche Note.

zieht sich jeden Tag korrekt an, Hemd
und umgeschniirte Krawatte. Angewi-
dert desinfiziert er das Gemeinschafts-
badezimmer mit Lysol, isst sein Friih-
stiick alleine, um nicht den primitiven
Witzchen seiner Mitbewohner aus-
gesetzt zu sein. Die Bilder des sich
abkapselnden, in einem Eckchen sitz-
enden Oliver und sein verzweifeltes
Gesicht verdeutlichen seine hoffnungs-
lose Situation. Die Kamera, die sich
dynamisch unter die obdachlosen Mit-
bewohner mischt, fangt qualvolle, ein-
dringliche Bilder ein und verleiht die-
sen Szenen eine dokumentarische Note.
Nicht nur die Kamera wurde sehr be-
wusst eingesetzt, die ganze Atmospha-
re wirkt, durch das schmutzige, ver-
wahrloste Dekor der Unterkunft und
der winterlichen Jahreszeit, diister und
kalt, wie der Seelenzustand des Prota-
gonisten.

Neue Hoffnung

Sonntag: Oliver hat bereits mor-
gens einen Horror vor diesem schmerz-
lichen Tag, denn er ist fiir ihn vollig leer
und Allegorie seiner Existenzdngste.
Nichts hat eine Bedeutung an diesem
trostlosen Morgen. Er wire froh, wenn
es endlich wieder Abend wire und er
sich unter seiner Bettdecke — der einzige
Ort, an dem er sich sicher fiihlt — ver-
kriechen kénnte, um Schutz vor der tri-
sten Realitdt und seinen primitiven Mit-
bewohnern zu finden. Ziellos und
verstort geht er, den alten Zeiten nach-
trauernd, in Queens umher, verzweifelt
auf eine Abwechslung hoffend.

Als ihn die attraktive Schauspiele-
rin Madeleine Vesey anspricht, veran-
dert sich seine Situation schlagartig,
und der Sonntag nimmt pltzlich einen
ungewohnlichen Verlauf. Oliver spielt
die Rolle des Regisseurs, den Madeleine
vor sich wiahnt. Nun hofft sie auf eine
Rolle im neuen Werk Delacortas, mit
dem sie einst gearbeitet hatte. So ver-

bringen die beiden den Tag zusammen

und verstecken sich vor dem anderen
mit Liigen und falschen Identitéten.
Schiichtern und unsicher erfindet Oli-
ver Geschichten, um die Erwartungen
der alternden Schauspielerin zu erfiil-
len, je linger er den beriihmten Regis-
seur verkorpert, desto mehr Gefallen
findet er daran. Doch Oliver kann seine
wahre Herkunft nicht restlos verbergen,
denn seine Geschichten entspringen
héufig gar nicht seiner Phantasie, son-
dern sind Abbild seines realen, Made-
leine unbekannten, Lebens.

Schein und Sein

In Gesprichen zwischen den zwei
Aussenseitern, die von den beiden lang-
jahrigen Royal-Shakespeare-Company-
Mitgliedern Lisa Harrow und David
Suchet beriihrend gespielt werden, dus-
sern sich ihre Probleme und Angste.
Nebst den Akteuren besticht vor allem
das Drehbuch von James Lasdun und Jo-
nathan Nossiter durch die liebevolle und
mit viel Verstandnis fiir die Tragik der
Figuren gepriagte Zeichnung der Cha-
raktere.

Olivers Nervositit und ange-
spannte Unsicherheit wird gezeigt, in-
dem die Kamera, wiahrend er seine Bril-
le abnimmt, Olivers nun unscharfe,
verschwommene Sicht annimmt. Dieser
zwar durchaus gelungene Effekt, der
die Figur zu charakterisieren hilft,
wirkt jedoch nach der wiederholten
Anwendung etwas aufgesetzt und er-
miidend. Die Montage flicht immer
wieder Episoden von Olivers Heimmit-
bewohnern und ihrem Tagesablauf in
die Haupterzdhlebene mit den beiden
Protagonisten ein.

Erzdhlt wird etwa vom asiatischen
Obdachlosen, der, mit Walkman, billi-
gen Lautsprecherchen und
Mikrophon ausgertistet, versucht, am
Bahnhof berithmte Arien nachzusingen.
Solche Szenen voller tragikomischer

einem

Ehrlichkeit werden stindig eingebaut
und verleihen suNDAY einen lebendi-

geren Rhythmus, der das schmuddelig-
verstaubte Ambiente durchbricht. Die
schnelleren, fahrigen Aufnahmen von
den Obdachlosen wechseln sich ab mit
der statischen Kamerafithrung wéahrend
der Szenen mit den zwei Hauptdarstel-
lern. Dies ist besonders bei den Bei-
schlafsszenen augenfillig, die Kamera
bleibt bewegungslos auf den beiden
und verdeutlicht die kalte, sinnentleer-
te Situation.

SUNDAY veranschaulicht, wie nahe
sich Mittelstand und Mittellosigkeit ste-
hen und wie schnell man den Boden
unter den Fiissen verlieren kann. Der
Spielfilmerstling des hauptsdchlich in
Europa aufgewachsenen Amerikaners
ist die Momentaufnahme einer unge-
wohnlichen Liebe, deren einziges Ziel
es ist, Hoffnung und neuen Mut zu fas-
sen; eine Geschichte iiber das Verdran-
gen und Bekdmpfen unfreundlicher
Tatsachen, {iber Schein und Sein, Liigen
und Geheimnisse. Jedoch kommt hier,
im Gegensatz etwa zu Mike Leighs
SECRETS AND LIES, kein trostspendendes
feucht-frohliches Happy-End zustande.
Die Realitat bleibt traurig, die Welt un-
gerecht und die Figuren allein.

Robert Stadler

Die wichtigsten Daten zu SUNDAY: Regie: Jonathan
Nossiter; Buch: James Lasdun, Jonathan Nossiter;
Kamera: Michael Barrow, John Foster, Daniel Ler-
ner; Kamera-Assistenz: Dave Hocs, Dina Santillo,
Darcy Dennett; Schnitt: Madeleine Gavin; Ausstat-
tung: Deana Sidney; Kostiime: Kathryn Nixon;
Maske: Stacy Miller Benekei; Ton: David Ellin-
wood. Darsteller (Rolle): David Suchet (Oliver/
Matthew Delacorta), Lisa Harrow (Madeleine Ve-
sey), Jared Harris (Ray), Larry Pine (Ben Vesey);
Joe Grifasi (Scottie Elster), Arnold Barkus (Andy),
Bahman Soltani (Abram), Willis Burks (Selwyn),
Joe Sirola (Subalowsky), Henry Hayward (Sam),
Kevin Thigpen (David), Chen Tsun Kit (Chen Tsun
Kit), Yeong Joo Kim (Suky Vesey), Fran Capo (Ju-
dy), Spencer Paterson (Johnnie O). Produktion:
Goatwork Films, New York; Produzenten: Jonathan
Nossiter, Alix Madigan; Co-Produzenten: Gus Ro-
gerson, Robert Jiras, Amy Hobby; ausfiihrende Pro-
duzenten: Jed Alpert, D.]. Paul, Hisami Kuriowa,
George Pezyo. USA 1996. Farbe, 35mm, Dauer:
93 Min. CH-Verleih: Alhéna Films, Genf.




So wird

die Landwirt-
schaft zum
Miillproblem.

Molochs Fleischfutter

BAUERNKRIEG von Erich Langjahr

Das ist der vierte in allen Teilen
selbstverfertigte Bericht Erich Langjahrs
aus der Suisse profonde. Voraus gingen
EX VOTO und MANNER IM RING, jetzt
setzt BAUERNKRIEG die Linie fort, die
vor zwei Jahren mit der SENNENBALLA-
DE eingeschlagen wurde. Und aus der
scheinbaren Idylle heraus stiirzt uns
der Schritt von der dritten zur vierten
Arbeit unerwartet kopfiiber ins Herz
der Finsternis.

Der vorangegangene Film, SEN-
NENBALLADE, zeigte das Dasein der Ost-
schweizer Sennenfamilie Meile in
einem Reservat von noch fast mittelal-
terlichem Charakter. Es war ein Leben,
das sich in der urspriinglichen Bedeu-
tung dieses Wortes bodenstandig aus-

nahm. Fauna und Flora wurden inten-
siv genutzt, aber auf eine Weise, die ei-
ne minimale Achtung verriet. Selbst
dann, wenn der Respekt einzig daraus
erwachsen wire, dass rauberische Me-
thoden der Bewirtschaftung noch nicht
bis auf den traditionell gefiihrten Hof
der Meiles gedrungen waren.

Ganz im Sinn eines unabdingba-
ren Gegenstiicks zu SENNENBALLADE
geht es nun auch in BAUERNKRIEG wie-
der um die Landwirte und ihr Vieh.
Doch scheint in der Zwischenzeit der
letzte Rest von Empathie zwischen Tier
und Mensch aufgebraucht. Die endgiil-
tige Entfremdung ist an die Stelle der
alten Vertrautheit getreten. Da wird
nicht nur eingesperrt, gemolken, ge-

schlachtet und verzehrt. Systematisch
verweigert man den Nutztieren jeden
Anspruch auf eine selbstindige Re-

gung.

Apokalyptische Visionen

Die sackgroben Methoden, mit de-
nen Samen von den Stieren fiir die
kiinstliche Befruchtung abgesaugt wer-
den, bilden bloss die Vorstufe. Ein aus-
fiihrlicher Besuch in den ganz und gar
grauenvollen Tiermehlfabriken ldsst die
mit allen Mitteln hochgefahrene Agro-
Industrie in ihrer endzeitlichen Verfas-
sung erscheinen. Die wie ein Moloch al-
les verschlingende und zerkleinernde
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Die Neu-
ordnung der
Nahrungs-
mittelproduk-
tion ist eine
Frage der
Macht, sie wird
mit den
entsprechen-
den Mitteln
realisiert.

FILMFORUM

TMF entwiirdigt die Kreatur mit drasti-
schem Nachdruck zum formlichen Bio-
Junk.

Dass derlei Auschwitz-Methoden,
von verblendeten Geistern ersonnen,
einzig Irrsinn bedeuten konnen, das
hatten wir alle schon wissen miissen,
bevor sich der Rinderwahnsinn tiber
das Tiermehl breit machte. Das aus fast
allen Teilen des Viehs gewonnene
Fleischfutter zwingt den Rindern eine
Art Kannibalismus auf, der offensicht-
lich ihre physische und psychische Re-
sistenz angreift, so, wie eine falsche
Erndhrung die Widerstandskraft der
Menschen untergrédbt. Der Gedanke
liegt bedrédngend nahe, dass in der Welt
auch humane Millionenscharen mit ver-
gleichbaren Erzeugnissen abgespiesen
werden wie die maltratierten Kiihe
Englands oder der Schweiz.

Sollten die anstehenden gentechni-
schen Feldziige wider die Natur in ei-
nem dhnlich riicksichtslos ausbeuteri-
schen Geist vorgetragen werden, dann
kommen unabweisbar apokalyptische
Visionen auf. Der unertriagliche Anblick
der maschinell zertriimmerten Viehlei-
chen ldsst derlei Zukunftsperspektiven
schon heute diister intuieren. Eine Still-
legung der hochstwahrscheinlich ge-
meingefdhrlichen TMF-Betriebe wire
vordringlich.

Das alles steht in den Bildern
selbst zu lesen, denn einmal mehr er-
klédrt sich Langjahrs Darstellung ohne
grosse Worte von allein. Seine doku-
mentarische Methode wird immer
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simpler und direkter. Die unmittelbare
konkrete Anschauung sagt mehr als
genug. Die treffende Motivwahl, das
Insistieren auf bestimmten Ansichten
besorgt’s: schaut’s euch nur gut an,
essen werdet ihr’s (Mahlzeit) sowie-
so miissen. Nirgendwo in BAUERNKRIEG
braucht jemand auszusprechen, was
von den gefilmten Vorgédngen zu halten
sei.

Die verlorene Wiirde

Die Agro-Industrie des Typs Mo-
loch kann sich durchsetzen, indem
landauf landab Familienbetriebe unter
Versteigerung von Hab und Gut liqui-
diert werden. Der unheimliche Ein-
druck entsteht, letztlich widerfahre den
Bauern das gleiche wie ihrem Vieh: sie
taugen eben noch fiir die Resteverwer-
tung. Erforderlich oder gar willkom-
men sind die einst gehdtschelten Nutz-
menschen offenbar nicht ldnger.
Abgedréangt, leisten sie einen gewissen
verzweifelten zwecklosen Widerstand
gegen die forcierte Umriistung, erst mit
gesitteten Auflaufen, spéter auch mit-
tels Bierdosen gegen die Polizeikordons
in der Hauptstadt.

Die Neuordnung der Nahrungs-
mittelproduktion ist eine Frage der
Macht, sie wird mit den entsprechen-
den Mitteln realisiert. Was da vonstat-
ten geht, ist eine Art Krieg, bei dem die
Sieger das Gewicht der demokratischen
Mehrheit als Waffe gegen die Uber-
stimmten verwenden. Das Knallen der

Tranengaspetarden verkiindet, dass das
letzte wohlwollende Wort seitens der
Autorisierten gesprochen ist. Die indu-
striellen Verfahren sollen die herkémm-
liche Landwirtschaft endgtiltig ablosen.
Parteien und Verbénde haben entschie-
den.

Der Helikopter, der eine verendete
Kuh ausfliegt und kopfvoran abwirft,
ist das pragende Bild. Die Indifferenz
des eisernen Vogels, der mechanisch
prazis seinen Auftrag erfiillt, steht ge-
gen die kldgliche Reglosigkeit dieses
Tierkorpers, der nie jemanden bewegt
hat, sei’s im Tod, sei’s zu Lebzeiten. In
ihrer rationalen Effizienz ist die Abfuhr
auf dem Luftweg die bitterste Demditi-
gung, die letzte Achtlosigkeit gegen-
tiber der geschundenen, iibernutzten,
ausgequetschten Kreatur. So wird die
Landwirtschaft zum Miillproblem.

Was das Leben auf dem Sennenhof
iiber allem kennzeichnete, war eine Art
Wiirde. Der tapferen neuen Welt der
agro-industriellen Aufzucht fehlt es
vorab an jeder Art von wahrer Haltung.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu BAUERNKRIEG: Regie,
Buch, Kamera, Schnitt: Erich Langjahr; Kamera-
und Schnitt-Assistenz: Silvia Haselbeck; Musik:
Mani Planzer; Perkussion: Fritz Hauser; Ton: Sil-
via Haselbeck; Mischung: Dieter Lengacher. Pro-
duktion: Langjahr Filmproduktions GmbH. Schweiz
1998. 35mm, Farbe, Dauer: 84 Min. Verleih: Lang-
jahr Filmproduktions GmbH, Root.




<Ich bin

der Angehorige
einer aussterbenden
Spezies>

Gesprdch mit

Erich Langjahr

Mit seinen 54 Jahren und nach nur
sechs langen Arbeiten ist der Inner-
schweizer Erich Langjahr zu einem der
bemerkenswert querképfischen und be-
wundernswert geduldigsten Filmema-
cher der Eidgenossenschaft herangedie-
hen. Das Anecken ist ihm so sehr zur
Ubung geworden, dass er die Prellun-
gen kaum noch spiirt. Er fangt beim
Entwerfen eines Films schon ganz un-
konventionell an:

EricH LANGJAHR Was ich zu Beginn
mir immer aufschreibe, ist die Reise.
Ich besuche die Orte, ich mache
die Umwege. Von dort aus muss man
die innere Logik des Films finden,
den logischen Weg von einem Ort zum
andern. Eine Anzahl fillt am Schluss
wieder weg. Denn wenn ich {iber-
drehe, dann um ganze Kapitel.

Ich sehe dann: dieses Kapitel gehort in
einen andern Film. Die Themen, die
jetzt auf SENNENBALLADE und BAUERN-
KRIEG verteilt sind, hétten urspriinglich
in eine umfassende Arbeit von hun-
dertfiinfzig Minuten einfliessen sollen.
Jetzt sind zwei Filme daraus gewor-
den. Ein dritter folgt und
wird, anschliessend an die Fragen nach
der Identitit und dem Uberleben,
nach der ferneren Zukunft fragen.
rLmeuLLetin Gibt es, nach fiinfund-
zwanzig Jahren Filmautorenschaft,
eine vergleichbare Logik auch in
deiner personlichen Entwicklung?

ERICH LANGJAHR Das weiss ich bis
heute nicht. Hier an der Ziircher Bahn-
hofstrasse habe ich meinen allerersten
Film gedreht, 1973: iiber einen siid-
afrikanischen Bambusflétenspieler
namens Justice. Es war das erste Mal,
dass mich ein Motiv nicht mehr los-
liess. Ich wollte den Zug nehmen,
aber ich kam nicht weg. Die Dinge

packen mich heute noch auf die gleiche
Weise wie damals. Eine kleine Ecke
von der Wahrheit gentigt, man

muss gar nicht von Anfang an das
ganze Gemalde sehen. In diesem Sinn
sind meine Filme Bilderbticher,

in denen zundchst einmal jedes Bild
fiir sich steht. Von Belang ist das,

was in den einzelnen Abschnitten
geschieht, nicht das, was sich auch ver-
bal formulieren liesse.

Die grosse Aufgabe besteht dann
darin, einen Uberblick iiber das Ganze
zu geben. Und die grosse Aufgabe,
das ist vor allem das Montieren.

Hier gonne ich mir als mein eigener
Produzent die nétige Zeit. Man kann
an den Setzlingen nicht ziehen.
Darum arbeite ich meistens langer
an einem Film als andere. BAUERN-
KRIEG kommt jetzt relativ schnell nach
der SENNENBALLADE, weil ich gleich-
zeitig an beiden gearbeitet habe.
rumeuLLerin Wie lebt es sich
mit dem Etikett, ein regionaler Filme-
macher zu sein?

EricH LANGJAHR Was soll ich denn
Interessantes berichten ausser dem,
was ich kenne? So konnte ich stereotyp
antworten. Aber mein Aktionsradius
weitet sich gerade in BAUERNKRIEG
allmédhlich aus. Und den Regionalis-
mus verstehe ich sowieso anders.

Das Wohl oder Wehe der Bauern ist
nicht mehr nur eine regionale, sondern
eine globale Frage. Die weltweiten
Konflikte — Nord-Siid und West-Ost —
sind gerade auch agrarpolitisch zu ver-
stehen. Uberall werden die Mirkte von

den Stadten aus beherrscht. Der Senn
sagt in der SENNENBALLADE: Alles,

was ich verkaufe, wird immer billiger,
alles, was ich kaufe, wird immer teurer
- das geht nicht auf! Ahnlich ergeht

es allen Bauern, tiberall in der Welt.
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<Ich bin kein
verbaler
Mensch, ich
kann meine
Projekte
schlecht ver-
teidigen. Also
blieb mir nur,
auf eigene
Faust voran
zu gehen und
das, was ich
nicht in Worte
fassen kann,
in Bilder zu
fassen.»

FiLmeuLLerin Deine Filme zeigen
heile Welt, aber auch unheile Welt.
Welche Entwicklung héltst du fiir die
bedrohlichste?

ericH LANGJAHR [ch will die Welt gar
nicht schwarzweiss fixieren, sondern
sie in ihrer ganzen Widerspriichlich-
keit erlebbar machen. BAUERNKRIEG
beschiftigt sich mit dem Uberleben der
Bauern, er fragt zum Beispiel, ob die
Hochzucht helfen konnte. Aber wenn
man das dann auf der Leinwand
dargestellt sieht, wird man plétzlich
unsicher, ob es wirklich eine gute
Sache sei. Dabei gibt es die Hochzucht
schon lange.

rLmeuLLerin Deine Filme kritisie-
ren, selbstverstandlich, die Schweiz.
Doch beobachte ich bei Filmemachern
deiner Generation in jiingster Zeit eine
neue Haltung. Sie scheinen eher bereit,
das Land, so, wie es ist, zu akzeptieren
und vielleicht sogar Vorziige an ihm
zu entdecken.

ERICH LANGJAHR Die schweizerische
Identitédt gerdt mehr und mehr unter
Druck von aussen, und das bringt uns
einander ndher. Gerade mit solchen
Fragen habe ich mich immer wieder in
meinen Arbeiten beschiftigt. Doch hat
sich meine Beziehung zur Schweiz
weder verbessert noch verschlechtert.
Hier bin ich, und hier bleibe ich, sage
ich am Schluss von Ex voTo. Und dann:
Ich habe den Vater, den ich habe, und
ich habe das Vaterland, das ich habe.
Fiir diese Einsicht sage ich meiner
Heimat dank. Mit andern Worten:

Ich habe kein anderes Land, nur
gerade dieses eine. Es muss verander-
bar bleiben, sonst hat es keine
Zukunft mehr.

FiLmeuLLerin: Warum, glaubst du,
gibt es nicht mehr Filmemacher,

die wie du alles oder fast alles selber
machen?

ERICH LANGJAHR Bei der allgemeinen
Professionalisierung ist es fiir die
meisten unvorstellbar, keinen Produ-
zenten zu haben. Hierin ist die heutige
Situation vollig verschieden von der,
in die ich hineingewachsen bin. Darum
bin ich der Angehorige einer ausster-
benden Spezies geblieben. Bei meinen
fritheren Filmen hétte ich es nicht
gewagt zu fragen, ob ein Produzent sie
produzieren wolle. Und ich war bei
den Zapfsaulen der Férderung nie ein
verwohntes Kind. Ausserdem bin ich
kein verbaler Mensch, ich kann meine
Projekte schlecht verteidigen. Also
blieb mir nur, auf eigene Faust voran
zu gehen und das, was ich nicht in
Worte fassen kann, in Bilder zu fassen.
Viele Autoren nutzen diese Moglich-
keit schlecht. Meine Selbstandigkeit
war notwendig, um dem hohen An-
spruch gerecht zu werden, den ich an
meine eigenen Filme stelle. Der
Regisseur und der Produzent Langjahr
miissen streiten konnen. Sie sind oft
unzufrieden miteinander.

FiLmeuLLETIN Beim Anschauen
deiner Filme denkt man: dieser Lang-
jahr muss ein unertraglicher Querkopf
sein. Aber im Gespréach dann bist du
es gar nicht.

ericH LANGJIAHR Weisst du, als ich
anfing, wollte niemand so recht
an mich glauben, ich musste es schon
selber tun. Man kann an den Setzlin-
gen nicht ziehen. Dass ich sie wachsen
lasse, das respektiere ich an mir.

Das Gesprach mit Erich Langjahr
fiihrte Pierre Lachat




Jenseits von

Der Regisseur Robert Wiene
w1873 bis 1938)

Es gibt kaum einen Regisseur, der
so sehr im Schatten eines Filmes steht
wie Robert Wiene. Der Klassiker DAs
CABINET DES DR. CALIGARI (1919/20)
scheint sein iibriges Werk regelrecht zu
verstellen. CALIGARI ist von den Le-
genden der Produktionsgeschichte
tiberwuchert. Vor einige Zeit ist zwar
das Original-Drehbuch dieses Films
endlich erschienen.! Einige Legenden
und Fiktionen iiber die Herstellung und
Intentionen dieses Filmes konnen damit
zurechtgeriickt werden. Uberraschen-
derweise wird in den beigegebenen
Materialen gerade dieser Drehbuch-
Edition auch versucht, Robert Wienes
Inszenierungsleistung neu zu beleuch-
ten. Die Autoren der Materialien sind
die Filmhistoriker Uli Jung und Walter
Schatzberg, die fast zeitgleich mit der
Publikation des cALiGARI-Drehbuchs
auch die erste Monographie zum Werk
von Robert Wiene vorgelegt haben und
hier viel angemessener eine umfassen-
de Wiirdigung dieses heute weitgeher
vergessenen Regisseurs geben.2

Die deutsche Filmgeschichte hat
Robert Wiene als mittelméssigen Hand-
werker betrachtet und etwas abgetan.
Seine wichtigsten Filme seien vor al-
lem durch Story und Bildkomposition,
durch die Vorgaben der Drehbuch-
autoren, durch Dekors und darin sich
kongenial einfindende Schauspieler ge-
pragt. Etwas anders war die internatio-
nale Einschdtzung Wienes, insbeson-
dere in Frankreich. Hier galt er als ein
zentraler Regisseur des klassischen
deutschen Stummfilms, des dunklen,
eine verzerrte Weltsicht offenbarenden
Caligarismus. Wahrscheinlich treffen
beide Einschdtzungen weder den Kern
der Pr
nierungsleistung Wienes bei pAs caBI-
NET DES DR. CALIGARI noch den seines
Gesamtwerkes.

duktionsgeschichte und Insze-
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Alle Filmbilder
auf Seiten 45

und 47 aus

DAS CABINET

DES DR. CALIGARI
(1919/20)

1
Robert Wiene
withrend der
Dreharbeiten zu
I.N.R.I. (1923)

Frohsinn und Wahnsinn:

Friiher Erfolg im Genre-Kino

Robert Wiene gilt 1919 als erfahre-
ner Drehbuchautor und Regisseur. 1912
ist er nach einer kurzen und wechsel-
vollen Laufbahn als Jurist und Theater-
leiter als Autor zum Film gekommen.
Erfolg hat er zundchst mit Drehbii-
chern, die er hdufig zusammen mit dem
erfahrenen Komodienautor Walter Tur-
szinky schreibt. Ab 1914 (beginnend mit
der Komddie ER RECHTS, SIE LINKS) in-
szeniert Wiene regelmaissig, haufig die
von ihm selbst (mit-)verfassten Dreh-
biicher. Bis 1919 ist er an neunzehn
Komdodien, zehn Melodramen, zehn
Tragodien sowie vier weiteren Filmen
beteiligt. Es fallt auf, ist aber nicht ver-
wunderlich, da es die Produktionsbe-
dingungen der Zeit widerspiegelt, dass
Wiene in diesem Zeitraum geldufige
Genreformen bedient und zumeist fiir
und mit bestimmten Schauspielern
schreibt und inszeniert. So verfasst er
allein vierzehn Drehbiicher fiir und in-
szeniert drei Filme mit dem deutschen
Schauspielerstar Henny Porten. Wiene
scheint Anteil daran zu haben, der zu-
meist melodramatisch festgelegten Diva
auch komische Facetten abzugewinnen
und ihr dadurch ein interessantes neues
Rollenkolorit zu erméglichen.

Sehr
Robert Wiene 1920 einen Jahresvertrag
mit der Produktionsgesellschaft Decla,

wahrscheinlich  schliesst

nachdem er in den Jahren zuvor tiber-
wiegend fiir die Messter Film gearbeitet
hatte. Zumindest deutet darauf der
Umstand, da Wiene 1920/1921 fiir die
Decla fiinf Drehbiicher geschrieben und
CALIGARI

vier Filme inszeniert hat.

diirfte demnach eine seiner ersten
Regiearbeiten fiir diese Filmgesellschaft
gewesen sein. Warum die aufstrebende
Decla ausgerechnet einem Konzern-
Neuling die Regie fiir die kunstambitio-
nierte CALIGARI-Produktion anvertraut
hat, ist nicht ganz klar. Es halt sich die
Legende, dass Wiene kurzfristig fiir
Fritz Lang eingesprungen sei, der sei-
nen Zweiteiler DIE SPINNEN (1919) noch
nicht fertiggestellt hatte. Moglicher-
weise sind es aber seine Erfahrungen
mit Drehbiichern und Filmen, die
schauerromantische Spannungseffekte
und populdrpsychologische Verbri-
mungen aufweisen, die Wiene fiir die
CALIGARI-Regie regelrecht empfohlen
haben.
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Wiene ist es auch, der die diistere
Farbe in den tragischen Melodramen
Henny Portens, die bereits in einigen
Filmen der Vorkriegszeit (etwa DER
SCHATTEN DES MEERES, 1912) angeklun-
gen war, neu belebt. In DAS WANDERNDE
LICHT (1916) greift er zum ersten Mal in
seinem Gesamtwerk den Wahnsinn als
zentrales Handlungsmotiv auf. Wie
spdter in CALIGARI fiihrt dies bereits
hier zu einer Projektion und zu einem
Vexieren der Verriickt/Gesund-Ebe-
nen. Dadurch wird erst sehr spit offen-
bart, wer wirklich verriickt ist. Ein
Diener versucht, den Baron in den
Wahnsinn zu treiben und von seiner
Frau zu isolieren, endet aber schliess-
lich - als sie das bose Spiel durchschaut
— selbst im Irrenhaus. In GEFANGENE
SEELEN (1917) wird Henny Porten von
einem geheimnisvollen hypnotischen
Bann gefangengehalten, aus dem sie ein
junger Arzt befreit. Das populér ver-
bramte Interesse an Hypnose und Psy-
choanalyse verkniipft Wiene geschickt
mit einer Kriminalhandlung, in der es
um die Aufkldrung eines Mordes geht.
Auch in DAS LEBEN EIN TRAUM (1917, in
den Hauptrollen Emil Jannings und
Maria Fein) wird eine Frau in den
Wahnsinn getrieben, aus dem sie mit
Hilfe hypnotischer Experimente ebenso
befreit wird wie von dem Vorwurf,
einen Mord begangen zu haben.

In dem frithen Kammerspiel
FURCHT (1917) geht es um die Angst ei-
nes Wissenschaftlers, der eine Buddha-
Statue gestohlen hat. Er flirchtet den
Fluch und die Rache der indischen
Stammesreligion. Bereits hier gibt es
eine Szene, in welchem dem angstli-
chen Held - dhnlich wie in CALIGART —
eine nur noch kurze Lebenszeit prophe-
zeit wird. Wiene bemiiht sich, ein Psy-
chogramm des Paranoiden zu geben. Er
vertraut auf einfache szenische Mittel:
auf die elaborierte mimisch-gestische
Artistik von Bruno Decarli (der zuweilen
etwas iiberagiert), auf seine hermetisch
abgeschlossene Placierung im dunklen
Raum und auf die Konfrontation dieses
Bildes mit dem des statuarisch vor dem
Haus wartenden Inders. In AM TOR DES
TODES (1918) gibt es erneut eine myste-
riose Weissagung. Es ist der Tod, der
dem Helden eine Verlingerung der
Lebenszeit gewihrt, aber auch vorher-
sagt, dass sich dadurch sein Schicksal
nicht wandeln wird, denn die Men-
schen, denen er begegnet, wiirden sich
nicht andern.

Zwar lasst sich aus den genannten
Filmen insbesondere der Jahre 1916/17
ein starkes Interesse Wienes an dem
Motivkreis Wahnsinn, Hypnose, psy-
chologische Aufkldrung herauslesen.
Doch
Motive auch in einer Reihe anderer
deutscher Filme der Zeit zu finden

ist zu bemerken, dass diese

sind. Wiene nutzt sie genrekonform,
das heisst vor allem, um schauer-
romantische Sujets zu grundieren, Kri-
minalhandlungen schirfere Konturen
abzugewinnen und Happy Ends zu
motivieren. Bis zur Inszenierung von
CALIGARI wird er ebenso genreorientiert
Reihe Motive
und Themen bearbeiten, insbesondere

zudem eine anderer
auch Komodien und Verwechslungs-

geschichten.

Vulgdrstilist: Expressionismus

als Bildform des Absonderlichen

Die Kernfrage bei DAS CABINET DEs
DR. CALIGARI ist die nach dem Urheber
der im Film realisierten Rahmenhand-
lung und dem Konzept, den Film im
Unbestimmten zu halten, gerade keine
eindeutige Lesart dariiber zuzulassen,
wer denn nun wirklich verriickt und
wer normal ist. Diese Verritselung wird
vor allem akzentuiert durch die ver-
zerrten Dekors sowie durch die merk-
wiirdige Schlusseinstellung. Der Irren-
hausdirektor erklart, er konne den
Patienten Francis (der zuvor als Auf-
klarer einer Mordserie auftrat) jetzt hei-
len. Denn er wisse um dessen Wahn, er
projiziere seine Halluzinationen von
dem machtbesessenen Dr. Caligari auf
den behandelnden Arzt. Der Film
schliesst mit einer Nah-Aufnahme des
Arztes. Eine langsam sich schliessende
Kreisblende gibt den Blick auf ihn frei,
wie er seine Brille absetzt. Mit genau
der gleichen Geste, gezeigt in genau
derselben Einstellung wurde der ver-
riickte Dr. Caligari in den Film einge-
fiihrt. Es ist nicht ganz klar, ob der Re-
gisseur — wie von seinen Filmen aus
den Jahren 1916/17 gewohnt — eine psy-
choanalytische Aufkldrung anbieten
will. Oder ob er im Rekurs auf den
introducing shot des Dr. Caligari be-
wusst eine filmische Unbestimmtheit
mit weitreichenden interpretatorischen
Moglichkeiten eroffnet.
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Wiene scheint um den Sensations-
charakter der Grusel-Story des cALIGA-
RI, der artifiziell gestalteten Bilder und
die sich darin kongenial einfindenden
Schauspieler Werner Krauss (Caligari)
und Conrad Veidt (sein mordendes

Medium Cesare) zu wissen. Er gibt
ihnen entsprechenden Darstellungs-
taum, stell,t die Aufnahmen in Einstel-
ungsglgbség?und Cadrierung ganz dar-

1 sind vor allem halbtotale

1, licher Darstellung und aus den
Fugen geratener (Dekor-)Welt zeigen
zu konnen. Er vertraut also den ésthe-
tischen Konzepten, die er vorfindet,
arrangiert sie so, dass sich das anti-na-
turalistische Bildkonzept mit Elementen
des schauerromantisch-phantastischen
Genrekinos vereinen ldsst. Das Konzept
geht beim Publikum durchaus auf. Es

lasst aber auch darauf schliessen — und
die zeitgendssischen Urteile bestdtigen
dies —, dass Wiene an einer metaphysi-
schen Verrdtselung des cALIGARI (der
spéter etwa als Chiffre sozialpsycholo-
gischer Befindlichkeiten oder als tiefen-
psychologisches Wahrnehmungsmodell
begriffen wird) nicht unbedingt gelegen
war.

Dies legen auch die stilistischen
Inkonsequenzen nahe: etwa Wienes
Bemiihen um eine raumliche Inszenie-
rung bei scheinbar graphisch gebauten
Bildern, die naturalistisch verbramte
Darstellung des Francis (durch Friedrich
Feher, der zuvor schon in Wiene-Ko-
modien und -Melodramen aufgetre-
ten war) sowie vor allem die ungelen-
ken Massenszenen. Auch einige ge-
konnt eingesetzte filmische Mittel (wie
Schwenks, Grossaufnahmen, span-
nungssteigernde Parallelhandlung) deu-
ten darauf, dass der Regisseur eine
ebenso spannende wie geschlossene
Geschichte prisentieren wollte. Eine
solche hart gegeneinander geschnittene,
durch Licht und Schatten geformte Ein-
stellungsfolge wie in der Szene, in wel-
cher der Student Alan ermordet wird,
bleibt singuldr. In einer grossen Detail-
aufnahme zeigt Wiene die verzweifelt
zur Abwehr emporgereckten Hande
des Studenten innerhalb einer nur
indirekt als Schattenspiel erahnbaren
Mordszene. Die kurzen Takes, die In-
direktheit der bizarren Darstellung und
der emotionale Strudel, der hier be-
wusst im Kopf des Zuschauers erzeugt
wird, weisen bereits in ihrer visuellen
Auffassung und Auflosung auf die be-
rithmte Mordszene unter der Dusche in
psycHo (1960) hin.

Spezialitit: Mordszenen

Dass diese Sequenz, obwohl sie so
bereits im cALIGARI-Drehbuch von Carl
Mayer und Hans Janowitz notiert ist,
von Wiene sehr genau umgesetzt und
in seiner Wirkung kalkuliert worden
ist, darauf deuten dhnlich arrangierte
Mordszenen in den beiden anderen ex-
pressionistischen Filmen, die Wiene
inszeniert hat. Stets konnen diese Sze-
nen als Kulminationspunkte der ent-
sprechenden Filme gelten. In GENUINE
(1920), einer schnell und aufwendig in
Auftrag gegebenen Produktion, mit
dem der Erfolg des CALIGARI genutzt
werden sollte, souffliert ein exotischer,
vital-triebhafter Vamp einem Jiingling
einen Mord. Der Friseurlehrling wird
vom Anblick dieser Frau um den Ver-
stand gebracht. Er schneidet dem merk-
wiirdigen Sonderling, der Genuine ge-
fangenhalt, vor dem Rasierspiegel die
Kehle durch. In eindringlichen Nahauf-
nahmen, die Wiene durch Schuss- und
Gegenschuss-Aufnahmen alterniert (ein
um 1920 noch nicht sehr gebrauchliches
Verfahren), gelingt eine fast intime
Néhe und Eindringlichkeit bei der
grausigen Tat.

Sie ist Ausgangspunkt fiir Tod
und Wahnsinn und eine flichendecken-
de Destruktion in diesem expressio-
nistischen Film, der jedoch aufgrund
eines uberladenen, von Arabesken,
floralen Drapierungen, verschlungenen
Linien tiberquellenden Dekors visuell
regelrecht erstickt. Wiene scheint voll-
stindig den Vorgaben des Ausstatters,
des expressionistischen Malers César
Klein, vertraut zu haben. Weitere er-
kennbar eigenstindige Bildkompositio-
nen sind trotz der verhédltnisméssig
geschickt arrangierten kruden exotisch-
phantastischen Story eher die Ausnah-
me. Die beiden iiberlieferten Fassungen
von GENUINE (eine davon in der Ciné-
matheque suisse in Lausanne) sind
rekonstruiert und zusammengefiihrt
worden, so dass vielleicht bald eine
Neubewertung dieses nach der Urauf-
fithrung im September 1920 heftig um-
strittenen Films moglich sein wird.

Einer der gelungensten Filme von
Robert Wiene ist RAskoLNIKOW (1922 /
23), eine Adaption von Dostojewskis
Roman «Schuld und Stihne». Auch hier
sind die Mordszenen, in welchen Ras-
kolnikow die Pfandleiherin und ihre
Schwester umbringt, eindrucksvoll ge-
staltet. In sechs extrem kurzen Einstel-
lungen zeigt Wiene alternierend die er-
ste Mordtat und gross das entsetzte
Gesicht des Opfers, wahrend Raskolni-
kow (aus zwei verschiedenen Perspek-



GESCHICHTE DES FILMS

1
I.N.R.I. (1923)

2
RASKOLNIKOW
(1922/23)

tiven aufgenommen) die Axt hebt und
zuschldgt. Der Aufprall der Axt wird
quasi antizipiert, indem hart auf den
zusammensinkenden Korper umge-
schnitten wird. Den Anblick des ent-
setzten Gesichts der Pfandleiherin wird
Raskolnikow ebensowenig vergessen
wie die gefalteten Hande, die ihm fle-
hentlich entgegengereckt werden, als er
die hinzukommende Schwester des er-
sten Mordopfers erschlagt. Auch diesen
Mord zeigt Wiene in sechs extrem kur-
zen Einstellungen. Die Erinnerung an
die Gesichter der Mordopfer stiirzt Ras-
kolnikow in einen tiefen inneren Kon-
flikt, an dem er fast zugrunde geht.
Daraus befreit ihn erst die Zuneigung
der «heiligen Hure» Sonja, die ihn
schliesslich dazu bringt, sich der Polizei
zu stellen.

Die rechts- und moralphilosophi-
sche Erorterung eines Verbrechens und
einer unausweichlichen Bestrafung, die
Dostojewski vornimmt, tibersetzt Wie-
ne in dussere filmgemasse Aktion. Zen-
tral fiir den im Stummfilm nur schwer
ausdriickbaren inneren Konflikt Raskol-
nikows ist — neben der Moglichkeit der
Riickblenden auf das Mordgeschehen,
die Wiene drei Mal einsetzt — seine Be-
ziehung zu Sonja. Auf dem Hinter-
grund dieser melodramatischen Bezie-
hung wird die innere Zerrissenheit
Raskolnikows offenbart, weniger in den
Selbstzweifeln oder den bohrenden Ge-
sprachen mit dem Kommissar.

Erneut vertraut Wiene in den Bild-
kompositionen seinem Ausstatter, und
erneut hat er vereinzelt Schwierigkei-
ten, die Schauspieler des Moskauer
Kiinstlertheaters von Konstantin Stanis-
lawskij in die konstruktivistischen Bild-
distorsionen von Andrej Andrejew ein-
zupassen. Andrejew schafft fiir Wiene
aussergewdhnliche Bild-Raume, indem
er im Gegensatz zu den caLIGARI-Deko-
rateuren plastische Verformungen ge-
staltet. Die Zerrissenheit in der Seele
des Raskolnikow verdeutlicht Andre-
jew in den architektonischen Formen:
verkantete Bauteile, aufgerissene Hau-
ser, spitz zulaufende Fachwerkkon-
struktionen, die eine vollig verquere
Welt wie als Wille und Vorstellung er-
scheinen lassen. Wiene fangt diese be-
driickenden Raume in Aufnahmen ein,
die viel stérker als in caLiGarI Helldun-
kel-Effekte einbeziehen und oft von
harten Schnitten beendet werden. Dra-
maturgisch geschickt spitzt er die ohne-
hin violent verzerrten Raumdimensio-
nen in den Alptraumsequenzen weiter

zu. Aufgenommen mit Doppel- und
Mehrfachbelichtungen und Kamera-
unschirfen sind sie filmische Klein-
odien.

Berg- und Talfahrt:

Von DAS BLUT DER AHNEN bis I.N.R.I.

Robert Wiene hat in den Jahren
1920 bis 1923, seinen vielleicht produk-
tivsten Jahren, Stoffe und Filme in un-
terschiedlichsten Stilen und Qualitdten
realisiert. Den kolportagehaften, unaus-
gegorenen, spektakuldre Schauplatze
reihenden Drehbiichern zu dem Vier-
teiler DIE JAGD NACH DEM TODE und zu
DAS BLUT DER AHNEN (1920) folgt eine
uninspirierte Inszenierung des Melo-
drams DIE RACHE EINER FRAU (1921), in
dem Wiene als einer der ersten nach
Berlin stromende russische Emigranten
beschéftigt. Auch DER PUPPENMACHER
VON KIANG-NING (1923) ist — wahr-
scheinlich auch wegen des merkwiirdi-
gen Drehbuchs von Carl Mayer — ein
weitgehend misslungener Film. Mayer
und Wiene versuchen, die Geschichte
eines besessenen Puppenmachers, der
daran scheitert, dass reiche Nichtstuer
ihm eine schéne Frau als Puppe vor-
gaukeln, durch exotische Chinoiserie-
Stilisierung als artifizielles Schauspie-
lerballet zu geben. Doch gerade in der
Bewiltigung strenger Stilkonzepte hat
Wiene nicht immer eine gliickliche
Hand. Ein Stoff wie DER PUPPENMACHER
ist 1923 wohl nur noch als opulentes
Fantasy-Marchen oder als derbe Komo-
die moglich, was Lubitsch mit b1 pUP-
PE bereits 1919 aufgezeigt hatte.

Wiene hat 1922 mit der Lionardo-
Film eine eigene Produktionsgesell-
schaft gegriindet, die vor allem auf
Gelder des umtriebigen Produzenten
Hanns Neumann zuriickgreift. Immerhin
erlaubt ihm dies die eigenwillige rRAs-
KOLNIKOW-Adaption, das Experiment
mit DER PUPPENMACHER VON KIANG-
NING und eine weitere Produktion mit
Mitgliedern des Moskauer Kiinstler-
Theaters, die Adaption von Tolstois DIE
MACHT DER FINSTERNTIS (1923), die nach
einem Drehbuch von Robert Wiene sein
Bruder Conrad Wiene realisiert. Mit dem
aufwendigen Monumentalfilm 1.N.R.I.
(1923) gelingt Wiene noch einmal ein
kleiner internationaler Erfolg, wéahrend
die Aufnahme in Deutschland iiber die
geschickt lancierte Premiere am zwei-
ten Weihnachtstag hinaus bescheiden
blieb. Den biblischen Stoff kleidet Wie-
ne in eine Rahmenhandlung, die deut-
lich Beziige zur aktuellen, politisch in-
stabilen, durch Attentate von rechten

und von linken Extremisten gekenn-
zeichneten Lage in Deutschland auf-
weist. Ein Attentater hat einen Mini-
ster ermordet. Vor seiner Hinrichtung
schreibt er die Passionsgeschichte auf
und setzt sie in Beziehung zu seiner
Tat. Er sieht sich als Jiinger Christi, die
ja auch gegen die romische Herrschaft
aufgestanden sind. Der Name des
Attentéaters ist Ferleitner. Bereits sein
Name deutet darauf, dass er sich irrt.
Sein Pendant in der Haupthandlung ist
denn auch Judas. Gerade in der aktuel-
len Neuakzentuierung der Heilsge-
schichte versucht Wiene den Beweis zu
erbringen, dass die Botschaft Christi
den ebenso komplexen wie chaotischen
sozialen Zustand der Zeit tiberstrahlt.

Obwohl Wiene die Passionsge-
schichte recht genau an die Evangelien-
Schilderungen anlehnt, bekommt er we-
gen der Rahmenhandlung (die er im
wesentlichen einem 1905 erschienenen
Roman von Peter Rosegger entnommen
hat) Schwierigkeiten mit der Zensur.
Die fiirchtet in der Parallelisierung
aktueller politischer Auseinanderset-
zungen mit der christlichen Heilsge-
schichte eine Ermutigung politischer
Wirrkopfe. Deshalb wurde die Rahmen-
handlung bald nach der Urauffithrung
entfernt. Sie fehlt auch in den beiden
heute bekannten Kopien.

LN.R.I. ist Wienes aufwendigster
Film. Die Dreharbeiten finden im gross-
ten Berliner Studio, in der umgebauten
Luftschiffhalle in Staaken statt. In der
weitlaufigen Halle entsteht vor einem
riesigen Rundhorizont ein karges,
durch einfache gemalte Dekors nur an-
gedeutetes Paldstina. Die Halle erlaubt
Bauten bis zu 45 Metern Hohe, was
Wiene nutzt, um die vielfaltigen Mas-
senszenen mit iiber Tausend Statisten
vertikal zu staffeln. Im Zentrum des
Films steht natiirlich Christus (gespielt
von Gregori Chamara, der schon den
Raskolnikow gab). Er ist stets in der
Mitte des Bildes placiert. Wiene arran-
giert zentripetale Bewegungen, in de-
nen die Aktion auf Jesus und damit die
Bildmitte zulduft. Judas steht hingegen
stets vereinzelt am Rande des Bildes.
Von ihm geht, obwohl er der glithend-
ste Anhédnger der Lehre Christi ist, eine
diffuse Kraft aus, die ins Leere geht und
Judas zerreissen wird. Das Konzept, die
Passionsgeschichte durch eine ent-
schlackte Monumentalitat, durch stili-
sierte Figurentableaus und Dekors und
streng gerichtete Bewegung ikonen-
hafte Bildstimmung und Spiritualitit zu
geben, geht jedoch nur begrenzt auf.
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Insgesamt wirkt 1.N.R.I. etwas kunst-
gewerblich. Cecil B. DeMilles gleichzei-
tig entstandener Film THE TEN com-
MANDMENTS oder sein KING OF THE
KINGS (1927) akzentuieren einige weni-
ge Szenen erheblich dramatischer und
scheuen sich nicht, etwa nach der Kreu-
zigung mit allen Mitteln filmischer
Apokalypsenentfachung ein Bildspek-
takel gottlicher Emporung zu ent-
fachen. Dem widersteht Robert Wiene
fast vollstandig.

Thriller und Operette

1924 geht Wiene nach Wien und
wird hier zusammen mit dem Autor
Ludwig Nerz kiinstlerischer Leiter der
Pan-Film. Wegen des schauerromanti-
schen Stoffs mit Wahnvorstellungen
und hochkriminellen Handlungen so-
wie der psychologisch-medizinisch in-
spirierten Aufkldrung sieht orLAcs
HANDE (1924) auf den ersten Blick wie
eine Fortschreibung des CALIGARI aus.
Doch kennzeichnend fiir den Film ist
eine ganz andere Bildauffassung. Wiene
erliegt nicht der Versuchung, orLACS
HANDE in expressionistisch verzerrten
Bildern aufzunehmen. Ein betrachtli-
cher Reiz des Films liegt aber darin,
dass die Geschichte eines beriihmten
Pianisten, der glaubt, ihm seien die
Hénde eines hingerichteten Morders
transplantiert worden, in weitgehend
realistischen Bildern gezeigt wird. Die
taucht Wiene gern in ein tiefes Dunkel,
in das plotzlich Licht eindringt und der
sachlichen Szenerie eine clair-obscure-
Stimmung gibt. Wunderbar ist so das
Zugsungliick aufgenommen, bei dem
der Pianist seine Handverletzungen er-
leidet. oRLACS HANDE hat trotz der
schauerromantischen Grundierung in-
teressante psychologische Momente
(etwa im Gewissenskampf von Orlacs
Frau, die ihn liebt, aber von Nera, dem
mabusehaften Bosewicht bedroht wird).
Wiene steigert Spannung und Dramatik
dieser Momente durch gezielt kompo-
nierte Helldunkel-Effekte. oRLACS HAN-
DE ist, darauf weisen Jung/Schatzberg
in ihrer Wiene-Monographie zurecht
hin, ein frither Vorlaufer des Film noir,
der Psychothriller der Schwarzen Serie.

1925 wagt sich Wiene erneut an
eine Grossproduktion: Nach einem
Drehbuch Hugo von Hofmannsthals und
nach Originalpartituren von Richard
Strauss inszeniert er DER ROSENKAVA-
LIER. Der Film, von dem ein 75mintiti-
ges Fragment erhalten ist, wirkt heute
merkwiirdig steif und antiquiert. Die
Probleme der Stoffentwicklung (Hof-

mannsthal hatte ein Drehbuch geschrie-
ben, in dem er interessanterweise nicht
den Opernstoff, sondern dessen Vor-
geschichte erzdhlt, Wiene hingegen ver-
filmt weitgehend die Oper) haben Spu-
ren hinterlassen. Die Exposition, in der
Wiene Szenenteile des Drehbuchs auf-
nimmt, springt zwischen verschiedenen
Orten und Zeitebenen hin und her. Die
Vierecksgeschichte eines Marschalls
und seiner untreuen Frau, die einen Ba-
ron begehrt, der wiederum eine junge
anmutige Komtesse liebt, und die dar-
aus entstehenden Intrigen, Eifersiichte-
leien und Liebesschwiire riickt Wiene
nicht konsequent in den Mittelpunkt.
Die Nebenhandlungen, Riickblenden
und Dekorszenen baut er ohne Not aus,
verschwendet hier einen Grossteil des
Budgets an verhaltnismaéssig tiberfliissi

ge Massenszenen. Die sollten einen
Schaureiz tiberquellenden wienerischen
Lebens bieten. Doch wirken die Ro-
kokodrapierungen merkwiirdig leblos
und verstaubt.

Filmstil und Genrefilme

Wiene hat bei DER ROSENKAVALIER
nicht (wie etwa Lubitsch in seinen Ope-
rettenfilmen) begriffen, dass es tiber-
haupt nicht auf historische Schaureiz-
Opulenz ankommt, sondern auf deren
dramatische oder komische Akzen-
tuierung. Dazu ist es erlaubt, zu Uber-
zeichnungen, zu genre-gemdssen Zu-
spitzungen und entsprechenden fil-
mischen Ubertreibungstechniken zu
greifen. Wiene glaubte wohl, mit den
kunstgewerblichen Dekors des Opern-
Biihnenbildners Alfred Roller und eini-
gen Wiener Parks oder Barockbauten
den visuellen Stil gefunden zu haben.
Doch anders als in CALIGARI und RAS-
KOLNIKOW, wo er diesen Bildkomposi-
tionen eine stoffgemésse Bilddramatik
abgewinnen kann oder wo diese von
den Bildvorgaben diktiert werden, ge-
lingt ihm dies in DER ROSENKAV/
LIER nicht. Der Historie vorgaukelnde
Kunstgewerbe-Stil wird jedoch nicht —
wie bei Lubitsch — mit Augenzwinkern,
Selbstironie, Verspieltheit, Witz und
Tempo priasentiert, sondern Wiene
scheint daran zu glauben, dass die Ro-
koko-Bilder und -rankiine unterhaltsam
sein konnten. Er inszeniert sie bedeu-
tungsschwer und mit betrdchtlichem
Aufwand. Es {iiberrascht sehr, dass
Wiene, der bei ORLACS HANDE eine
sehr zeitgemdsse Bildauffassung fiir
schauerromantische Stoffe offeriert hat-
te, bei DER ROSENKAVALIER nicht nach
einem entsprechenden Komddien-An-
satz sucht. Der hédtte darin bestehen




GESCHICHTE DES FILMS
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konnen, die kleinen, aber iiberzeugen-
den kammerspielartigen Momente, wie
Blicke oder einige intelligent durch fil-
mische Grossaufnahmen akzentuierte
Details (wie die Manschette des Neben-
buhlers, die man erst ganz spét durch
eine Heranfahrt in der Hand des kriegs-
fithrenden Marschalls erkennt) zu
Dreh- und Angelpunkten auszubauen.

Schon bei caLIGART und bei GENUI-
NE schien Wiene den vulgarisierten Ex-
pressionismus fiir ein Abbild zeitgends-
sischer Kunst zu halten (wie sein
Aufsatz «Expressionismus im Film»
von 1922 nahelegt). Die Diskrepanz
merkwiirdig ungestalteter, naturali-
stisch anmutender Massenszenen hat er
ebensowenig bemerkt wie die aufge-
setzten Seelenentblossungen in der
Spielanlage der meisten Stanislawskij-
Schauspieler in RASKOLNIKOW. DER RO-
SENKAVALIER ist ein Hinweis darauf,
dass Robert Wiene kaum der grosse
Stilist gewesen sein diirfte, fiir den man
ihn nach seinen Erfolgen in den frithen
zwanziger Jahren vor allem im Ausland
gehalten hat. Viel sicherer scheint er
sich zu fiithlen, wenn er bei Stoffen wie
Bildkompositionen auf Genrekonven-
tionen zuriickgreifen kann, die er durch
einige wenige Besonderheiten, wie un-
gewOhnliche Einstellungsfolgen und
Helldunkel-Effekte, anreichert.

Mittelmadssige und Besessene

1927 geht Wiene zuriick nach Ber-
lin. Hier realisiert er leichte Unterhal-
tungsfilme vorwiegend mit der zwar
populéren, jedoch eher mittelméassigen
Schauspielerin Lily Domita. Titel wie DIE
BERUHMTE FRAU (1927), DIE FRAU AUF
DER FOLTER (1928, in Osterreich: pIe
GOTTLICHE FRAU), LEONTINES EHEMAN-
NER (1928) oder UNFUG DER LIEBE (1928)
sprechen fiir sich. Dass Wiene eine be-
sondere Inszenierungsvorliebe fiir ero-
tisch zugespitzte Situationen hatte,
konnte man aus seinen bisherigen Fil-
men keineswegs entnehmen. GENUINE
und DER ROSENKAVALIER, denen es dar-
an sogar mangelt, deuten eher auf
das Gegenteil. Gerade in der Akzentu-
ierung des Triebverzichts liegt die Be-
sonderheit seines Remakes des Stumm-
film-Klassikers DER ANDERE (1930). Der
Stoff von Paul Lindau, erstmals 1913
verfilmt, basiert auf einem Theater-
stiick. Wiene ist jedoch nicht so sehr
an der Betonung des Akustischen,
des Sprechens und damit dialogischer
Situationen interessiert. Viel starker als
Tone kommt das Schweigen oder das

stumme Spiel zur Geltung: «Jetzt wird
die Stille nicht mehr “markiert”, sie
lagert hier wirklich zwischen den Din-
gen und Taten» lobte zurecht ein zeit-
genossischer Kritiker.

Wiene riickt (nach einem gelunge-
nen Drehbuch von Johannes Brandt, mit
dem er auch bei vier Stummfilmen zu-
sammengearbeitet hatte) den Triebver-
zicht eines Staatsanwalts wahrend sei-
ner langwierigen Verlobungszeit in den
Mittelpunkt. In DER ANDERE von 1913
war offengeblieben, warum der Staats-
anwalt Dr. Hallers schizophrene Schiibe
bekommt und dann lustvoll in Unter-
welt-Kneipen verkehrt und Einbriiche
begeht. Wenn sich in der Tonfilm-Ver-
sion Fritz Kortner als Staatsanwalt beim
Aktenstudium, das er stets vorschiebt,
wie von Krampfen geschiittelt windet,
wahrend seine attraktive Verlobte im
Nebenzimmer wartet, dann wird ein
immenser sexueller Spannungszustand
zumindest angedeutet. Wiene greift in
DER ANDERE auf bewdhrte Stummfilm-
Bildasthetik zurtick: Studiobauten und
halbdunkle Bilder. Diese visuelle Auf-
fassung korrespondiert sehr gut mit
den “dunklen” Trieben der gespaltenen
Seele des Dr. Hallers. Sie lasst sich zu-
dem gut verbinden mit der Atmosphére
der stummen oder nur gefliisterten Pas-
sagen. Was durch diese zuriickgenom-
menen Bild- und Tonmittel etwas zu
kurz kommt, ist das manische Ausleben
in den Ausbruchsversuchen des Staats-
anwalts. Hier wird Fritz Kortner von
Heinrich George, dem Darsteller des
zwielichtigen Kneipiers, klar in den
Schatten gestellt.

Robert Wiene dreht von DER ANDE-
RE auch eine franzosische Version. Aus-
serdem adaptiert er 1931 in Frankreich
erneut eine Richard-Strauss-Oper. EINE
NACHT IN VENEDIG wird er 1934 noch
einmal als deutsch-ungarische Co-Pro-
duktion herausbringen. Dazwischen lie-
gen drei weitere, heute weitgehend ver-

gessene und unbekannte Tonfilme: der

Operettenfilm DER LIEBESEXPRESS (1931)
und die Gangster- beziehungsweise
Polizeifilme PANIK IN cHICAGO (1931)
und TAIFUN (1933). Dessen verstiimmel-
te Urauffiihrung in Deutschland konnte
Wiene nicht mehr miterleben. Er muss-
te emigrieren, zundchst nach Ungarn,
dann nach Frankreich und Grossk

nien, um sich 1936 erneut in Par

derzulassen. ’

Seit 1929 bemiiht sich Wiene fast
wie besessen um die Stoff-Rechte an
seiner beriihmtesten Inszenierung: Er
will cALIGARI noch einmal als Tonfilm
realisieren. 1932 unterliegt er in einem
Prozess gegen die Ufa, als er die Titel-
rechte fiir seine Firma Camera-Film
reklamiert. Die ndchsten sechs Jahre, es
werden seine letzten sein, beschaftigt er
sich vor allem damit, einen langwieri-
gen Briefwechsel mit der Ufa zu fiihren,
um die Stoff-Rechte zu erwerben, er
wird Drehbiicher in Auftrag geben,
Finanziers fiir das cALIGARI-Remake in
Frankreich und Grossbritannien su-
chen. 1934 schreibt er an die Ufa: «Seit
Jahren beherrscht mich fast mono-
manisch dieser Gedanke», eine neue
Tonfassung des cALIGARI herzustellen.
Angeblich hat Wiene bereits drei Dreh-
biicher von berithmten Schriftstellern in
Auftrag gegeben, und er versucht, fiir
die Rolle des Cesare Jean Cocteau zu ge-
winnen. Doch Wiene scheitert immer
wieder an der verzwickten Stoff-Rechts-
lage.

Mitte 1938 gelingt es ihm noch ein-
mal, einen Film zu drehen. ULTIMATUM
ist die pessimistische Beschreibung
einer Beziehung zwischen einem Serben
und einer Osterreicherin auf dem Hin-
tergrund des ausbrechenden Ersten
Weltkrieges. Robert Wiene kann den
Film nicht mehr selbst fertigstellen. Er
stirbt am 15. Juli 1938 im Alter von 65
Jahren in Paris.

Jiirgen Kasten

1 Das Cabinet des Dr. Caligari. Drehbuch
von Carl Mayer und Hans Janowitz. Mit
einem Vorwort von Siegbert S. Prawer und
Materialien zu dem Film von Uli Jung und
Walter Schatzberg. Miinchen, edition text +
kritik, 1995

2 Uli Jung, Walter Schatzberg: Robert Wie-
ne: der CALIGARI-Regisseur. Berlin, Hen-
schel-Verlag, 1995
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Kuba: Ein Land im Trend

Wird der Boom der Film-Industrie niitzen?

Background
Tours bietet den
Leserinnen und
Lesern von
Filmbulletin die
Moglichkeit,
die zwanzigste
Ausgabe des
Filmfestivals
«Nuevo Cine
Latinoamerica-
no» in Havanna
zu besuchen.
Wer den dieser
Ausgabe beilie-
genden Talon zur
Voranmeldung
nutzt, wird
umgehend iiber
weitere Einzel-
heiten infor-
miert.

EL VIAJE

E FILMBULLETIN 3.88

Das kubanische Kino und seine AutorInnen
hingen drei Jahrzehnte lang am Tropf der sozialisti-
schen Subventions- und Planwirtschaft. Das Duo
brachte im Laufe der langen Zeit einige bemer-
kenswerte Streifen hervor. Mit dem Ende der So-
wijetunion als wichtigste Sponsorin der kubanischen
Revolution versiegten die Mittel weitgehend fiir
das kubanische Kino. Die eigenstdndige Produktion
dinnte aus. Am letzten Festival des «Nuevo Cine
Latinoamericano» im Dezember 1997 waren 52
Spielfilme zu sehen. Nur drei kamen von kubani-
schen RegisseurInnen. Gerade ein Film, KLEINES
TROPICANA von Daniel Diaz Torres, erhielt einen nen-
nenswerten Preis.

Die einstige cinematographische Supermacht
in Lateinamerika musste in der «Sonderperiode
zu Friedenszeiten», wie in Havanna die Energie-,
Versorgungs- und Sinnkrise offiziell heisst, die
Flihrungsrolle an Brasilien, Argentinien und Mexiko
abtreten. Die FilmemacherInnen dieser drei Staaten
waren mit je 13, 12 und 9 Spielfilmen vertreten und
nahmen fast alle «Corales» mit nach Hause.

Langsam erholt sich jedoch der kubanische
Film vom Totalabsturz, der zu Beginn der neunziger
Jahre eingesetzt hatte. Gliickliche Umstande kom-
men dem Land entgegen: Kuba liegt im Trend; Kuba
ist Mode. Wim Wenders weilte vor kurzem in Havan-
na. Er drehte fiir einen Dokumentar-Film tiber die
mit einem Grammy ausgezeichnete CD «Buenavista
Social Club». Was fasziniert Wenders an Kuba kurz
vor der Jahrhundertwende? Die ironische Antwort
von Wenders geht weit iiber seine persénliche Ein-
schatzung hinaus: «Parallel zur filmischen Fiktion
versuche ich unabléssig mit der Strasse, mit dem
Alltaglichen in Kontakt zu bleiben. In Havanna ha-
be ich Personen, nicht Personlichkeiten kennenge-
lernt.»

Auch andere Figuren, welche im Geschéft der
neuen Life-Styles ein Wort mitreden, lassen sich in
Havanna inspirieren. Udo Lindenberg war vor nicht
zu langer Zeit in Havanna auf der Suche nach pas-
senden MusikerInnen fiir seine Paniktruppe.

Die Musik ist fiir den Kuba-Boom das Trans-
portmittel. Das vom US-Slide-Guitarristen Ry Cooder
produzierte Album «Buena Vista Social Club» trug

jenes in der Musik eingeschweisste vitale Lebensge-
fithl, das in den tibersattigten Marktwirtschaften
der reichen Welt offenbar so selten geworden ist, auf
das amerikanische Festland. Die neue Aufmerksam-
keit fiir Kuba wird sich auch auf andere Bereiche
des Kulturschaffens auswirken. Nachrichtenmaga-
zine wie «Time» haben die kubanische Fahrte trotz
offiziellem Handels- und Wirtschaftsembargo auf-
genommen.

Der Boom kommt der Film-Industrie von Ku-
ba entgegen. Das neue Interesse fiir dieses karibi-
sche Land wird auslandische ProduzentInnen moti-
vieren, mit Havanna vermehrt Co-Produktionen
anzustreben. Beim Film KLEINES TROPICANA handelt
es sich um eine deutsch-kubanische Co-Produktion.

Alfredo Guevara, der Direktor des Festivals
«Nuevo Cine Latinoamericano», arbeitet bereits an
der zwanzigsten Ausgabe des Kino-Festivals in Ha-
vanna. Es findet in der ersten Hélfte des Monats
Dezember statt. Background Tours, die vom Fernseh-
Mann Erich Gysling gegriindete Agentur fiir Spezial-
Trips, plant einen Besuch des Filmfestivals in Ha-
vanna. Gleichzeitig ist genug Zeit reserviert, die
atemberaubende Architektur der Hauptstadt mit
Expertlnnen zu erleben und selbst in die Welt des
Son, des Mambo, des Cha-Cha-Cha und des Boleros
einzutauchen. Erfahrene LehrerInnen stehen zur
Verfiigung.

Background Tours macht keine Studien-Reisen
oder Volkshochschulseminare in fernen Landern.
Die vor gut zwei Jahren gegriindete Agentur er-
griindet in Begleitung von erfahrenen Journa-
listinnen die Zeitgeschichte interessanter Lander.
Zu dieser Zeitgeschichte gehoren das Kino, der
Tanz, die Musik und die Rhythmen von Kuba.

Kuba ist an der Schwelle einer neuen Epoche.
BesucherInnen von Havanna treten eine Reise in die
Zeit an, hinein in einstiirzende Strassenziige und in
die existentielle Beklemmung. Aber nicht nur.

Erwin Dettling
«Background Tours»




EINLADUNG INS HEIMKINO: 01/733 34 70.

Sony lidt Sie zu einer ausserge-
wohnlichen Filmvorfiihrung ein.

Damit Sie realistisch erleben kion-
nen, wie einfach es ist, mit wenig Geld
ein Heimkino einzurichten.

Mit dem portablen LCD-Video-
projektor VPL-W400QM erleben Sie
echten Kinogenuss.

Denn der Sony LCD-Projektor ist
der einzige, der Filme im echten Breit-
leinwand-Format 16:9 wiedergeben kann.

Mit grosser Lichtstirke (400 ANSI-
Lumen) und hoher Auflésung.

Ein Heimkino kostet weniger als

Sie vielleicht denken.

Fr. 8800.- fiir einen Grossbild-
projektor der Spitzenklasse lautet der
giinstige Preis. Und drei Jahre Garantie
sind mit inbegriffen.

Lehnen Sie sich zuriick und den-
ken Sie an die grossartigen Aussichten,
die sich jetzt in Ihren eigenen vier Wiin-
den auftun.

Ubrigens gibt es bei Sony noch
viele weitere Projektoren. Zum Beispiel
LCD-Projektoren, mit denen Sie direkt
ab Computer Grafiken, Daten und Vi-

deos priisentieren kénnen.

Vertrauen Sie aul einen Sony.

Und damit auf die Sicherheit, die Qua-
litéit und den technologischen Vorsprung
eines grossen Namens im Bereiche des
brillanten Bildes.

Rufen Sie jetzt 01/733 34 70 an,
wenn Sie an einem Heimkino von Sony
interessiert sind.

Und lassen Sie sich von Projekto-

ren neusten Standes iiberzeugen.

SONY

PROFESSIONAL

Elektronisches Priisentationsequipment. Schulungs- und Konferenzentechnik. Produktions- und Sendeanlagen.

Videoprodulktion und -postproduktion. Videokonferenzsysteme. Videoequipment fiir Medizin, Wissenschaft und Forschung.

Sicherheits- und Uberwachungsanlagen. Grossbild-Displays. Digital Imaging. Professionelle Audiosysteme.

Sony (Schweiz) AG, Broadcast & Professional, Riitistrasse 12, CH-8952 Schlieren
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«Wir sind stolz darauf,
<Filmbulletin -

Kino in Augenhéhe>,
zu drucken.»

Die KDW gratuliert
ihrem Kunden
zum 40. Jahrgang.

LITHO SATZ DRUCK

Herbert Akermann.......
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Walter Becker

KDW Konkordia

Druck- und Verlags-AG
Aspstrasse 8

8472 Seuzach/Winterthur
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