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Das Gliick,

ein Star zu sein
Beachtung, Achtung,
Verachtun

«Ich hab’ mich seitdem
nicht geindert. Ich bin immer
dieselbe geblieben, doch sie
ldchelten mir nicht mehr zu.»
Brigitte Bardot
als Jill in VIE PRIVEE

Es war die alte Liebes-
geschichte. Ein unerkléarliches
Phanomen, ein erstaunlicher
Kontakt — etwas ging vor, das
sich kaum definieren liess ... die
junge, bildhtibsche Frau, eigent-
lich ist sie Balletteuse, findet sich
vor der Kamera wieder, ist “ent-
deckt” worden von irgendeinem
Aufnahmeleiter oder namen-
losen Produzenten, der mit dem
Kennerblick fiir Kamerafutter
ausgestattet ist. Da steht sie nun,
skeptisch, sehr selbstbewusst;
vielleicht ahnt sie etwas von den
Implikationen dieser Verliebt-
heit, mit der die Kamera ihren
hemmungslos offenen Blick
belohnt, ihr unverkrampftes
Agieren vor der Linse. Gesagt
werden muss ihr nichts. Sie
weiss genau, was sie zu tun hat.
Der Tanz ums goldene Kalb be-
ginnt. Cut. Aus der Anonymitat
des Privatlebens gerissen, hebt
sie an zum einsamen Gang
durchs Scheinwerferlicht.
"Entleibung” wire der prizise
Ausdruck fiir das, was ihr ge-
schieht. Thr Kérper, ihr Gesicht
gehoren nicht mehr ihr, sondern
dem Publikum. Der Gotzen-
dienst im zwanzigsten Jahrhun-
dert arbeitet nicht mit abstrakten
Metaphern und Deutungen. Das
Idol hat Seele und soll diese
"gefilligst” entbléssen. Cut. Das
Schreiten der jungen Schauspie-
lerin durch die wogende Menge
ist kein Spaziergang. Sie muss
den Kalvarienberg der Moderne
erklimmen: die Strasse des Ruh-
mes, und das ist bitter. Der Leib
Christi bleibt Oblate. Philanthro-
pie heisst heute Homophagie.
Die Menschenfreunde wollen in
die innersten Geheimnisse ihrer
Menschenlieblinge eindringen.
Und sie wollen nur Fleisch. Die
Fotografen sind Mundschenke

und Vorkoster und, wie es
scheint, immer 6fter Voll-
strecker. Die junge Frau entzieht
sich dem 6ffentlichen Begehren,
der Gier der Masse durch Ohn-
macht und wird als Gekreuzigte
im Fadenkreuz des Kamera-
suchers davongetragen. Cut. Im
Spiegel des Anderen (Geliebten)
kurzes Innehalten. Die Putzfrau
iiberfdllt den Star als vox populi
im Fahrstuhl “zum Schafott” -
von der Lobpreisung zur An-
klage, vom Hosiannah in den
Staub: «Sie konnen doch nicht
mit der ganzen Welt schlafen ...
das bringt Ihnen Millionen ein,
dass Sie sich nackt vor aller Welt
présentieren.» Immer neue Idole
fiir die Schauspielerin. Promis-
kuitdt als Sinnsuche. Von einem
unstillbaren Hunger auf Gesich-
ter ist auch sie erfiillt, hofft auf
das moderne Bild des Erlosers.
«Das Gliick ist treulos und unbe-
staindig. Es dauert drei Tage oder
drei Jahre. Der Augenblick ist
das einzige, was zdhlt.» (MM zu
BB). Die Liebenden im Rahmen
eines Fensters. Gefasste Harmo-
nie. Der Regen ist tranenreiche
Fussnote zur Unbestandigkeit
privaten und 6ffentlichen
Gliicks. Cut. Paparazzi auf Da-
chern, in den Baumen hingend
oder lauernd im Gebtisch. Mit
allem, was sie bewegen kann,
nehmen sie die Verfolgung auf,
um das zu kriegen, was uns be-
wegen soll: ein Lacheln, eine
Zidhre, ein Zucken im Mundwin-
kel unserer Gotter. Das Skanda-
lon, um uns doch zu rithren in
unserer ignoranten Dickfellig-
keit. Statt der berithmten Toch-
ter, die schon zwischen Achtung
und Verachtung schwebt, er-
haschen sie die Mutter, doch die
Hatz geht weiter. Cut. Die
populére Gefallsucht wird end-
lich zum freien Fall der Selbst-
Erlésung. Ein Kamerablitz ist
Ausloser fiir den letzten fatalen
Fehltritt in der Offentlichkeit.
Der Schauspielerin, der das
Leben langst zu eng, die Kon-
frontation mit der eigenen See-
lenpein unertriglich geworden
ist, “geschieht” im Ausgleiten
auf den Schindeln eines Daches,
als sie ihrerseits zur Spaherin
wird, nicht mehr die Entleibung
- sie vollzieht sie moglicher-
weise selbst.

Was hier skizziert wurde, ist
das Marchen unserer Zeit — mit
meist ungliicklichem Ende - und
liest sich wie das Skript zum
spektakuldrsten Ungliick mit
Todesfolge im vergangenen Jahr.
Bis zum heutigen Tag sind die
Medien vollgestopft mit den
Individualschicksalen unserer
liebsten Entertainer, gleichgiiltig
welchen Genres, die mit der All-

macht ihrer klebrigen Rithrselig-
keit Kriege, Hungersnéte und
Naturkatastrophen in die Bedeu-
tungslosigkeit verdammen.
Louis Malle verfilmte dieses
Marchen schon 1962 als “authen-
tische” Lebensgeschichte von
Frankreichs bertihmtesten Nach-
kriegsstar: Brigitte Bardot. Deren
Fauxpas werden ins unbarm-
herzige Rampenlicht des Show-
biz gestellt und ausgeleuchtet.
Enthiillungsjournalismus im
Film und gleichzeitig ein er-
staunlich mutiges Unternehmen
fiir die Bardot. Cinéma Vérité im
Leben wie auf der Leinwand. Im
Wiarmeaustausch zwischen dem
Publikum und seinen Favoriten
werden die Handlungsraume
zwischen Realitdt und Illusion
eingedampft und ununterscheid-
bar gemacht. Die Gefiihle der
Begehrten und Bedridngten, die
sich in einer Art von permanen-
tem Belagerungszustand befin-
den, diffundieren ins Nichts.

Verhdngnisvoll zu jener Zeit
nicht nur fiir BéB¢, die in VIE
PRIVEE den eigenen Suizidver-
such nachspielt. Auf der Schwel-
le zur Mediatisierung der Welt —
Television war im Begriff, die
Vormachtstellung des Kinos zu
brechen - hiufen sich verhinder-
te und gelungene Selbstmorde
unter den fragilen Miminnen der
fiinfziger Jahre: Marilyn Monroe,
der unter ihrem Mddchennamen
Norma Jean Baker bis heute die
zweifelhafte Ehre zuteil wird,
die Trophée der Gescheiterten
und Friihvollendeten in allen
populistischen Kitschergiissen
und an Prinzessinnengrabern
hochhalten zu miissen; Romy
Schneider, als erste der Dietrich-
Nachfolge wiirdig erklart, doch
wie jene “daheim” von der
Presse in ungeheuerlichen
Schmutzkampagnen diffamiert,
hielt weitere zwanzig Jahre
durch, weshalb sie dieser Tage
im Abendprogramm vor ”Zurd”
Jirgens und Soraya in der hiesi-
gen Liga divinae die erste "deut-
sche Legende” spielen darf; und
wer nennt all die anderen?

TIhnen fehlte die Zahigkeit
der alten Leinwand-Diven, die
als "Totfotografierte” fernab
vom Sunset Boulevard beschlos-
sen hatten, ihre Gottlichkeit in
der Grossstadt-Anonymitat von
New York oder Paris einzu-
dschern. Denn sie hatten das
Prinzip des freeze frame verstan-
den und angewandt: Nur hinter
der Maske war ein Leben fiir
sie moglich. Eine Vermischung
von beiden wire fatal gewesen,
da der autonome Charakter der
Maske diese zum o6ffentliche Be-
sitz hatte werden lassen. Den an-

TAGEBUCH

zutasten, selbst unter Berufung
auf menschliche Wiirde, ist ihren
Trdgern oder Erfindern versagt.
Swanson, Garbo, Dietrich - sie
gehoren «noch zu jenem Augen-
blick in der Geschichte des
Films, da das Erfassen des
menschlichen Gesichts die Mas-
sen in die grosste Verwirrung
stiirzte, da man sich buchstab-
lich in einem menschlichen Ab-
bild verlor wie in einem Liebes-
trank, da das Gesicht eine Art
von absolutem Zustand des Flei-
sches bildete, den man nicht er-
reichen und von dem man sich
nicht l6sen konnte.» (Roland
Barthes, Mythen des Alltags )
Die Stars aus Hollywoods Klas-
sik tauchten in ein anderes kulti-
sches Leben ein, waren Zauber-

wesen.
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Heute wird den Lieblingen
weit mehr abverlangt, als nur
das Zeichenhafte des Gesichts
fiir schone Spekulationen und
mannigfache Projektionen dar-
zubieten. Um in der Gunst des
Publikums und im Mittelpunkt
der Medien zu bleiben — hier gibt
es kaum negative Kursquotien-
ten, denn auch eine schlechte
Presse sorgt fiir Umsatz — muss
die Haut zu Markte getragen
werden. Auch jenseits der Gren-
zen von Moral und Anstand, die
in nicht allzu ferner Zukunft
kein Mensch mehr wird definie-
ren koénnen. Der Starr-Report im
Internet ist vorlaufiger Tiefpunkt
dieser Entwicklung, aber es geht
gewiss bald tiefer hinab. Kabel
stranguliert uns schon seit Jah-
ren, und trotzdem bekommen
wir noch immer Luft. Aufmerk-
samkeit wird wie eine Wahrung
berechnet. Es gibt eigene Borsen
fiir sie, die eine Maximierung
des Selbstwertes puschen und
verwalten. «Die Kunst beim
offentlichen Spiel mit der Sym-
pathie liegt in der Instrumentie-
rung der Wiinsche nach einem
Vorbild — und der moralischen
Gefiihle. Das Publikum muss
glauben, von einem Star etwas
lernen zu kénnen», sagt der
Wiener Philosoph und Okonom
der Aufmerksamkeit, Georg
Franck. Die Kurzlebigkeit des
Erfolges gehort zum Geschiift, ist
unausgesprochene Vereinbarung
zwischen Anbieter und Konsu-
ment und innerer Motor des
Handels, den die Medien als
«Liebesboten zwischen den Stars
und der Masse» betreiben. Der
Zeitgeist ist Trendsetter, der
Deal funktioniert wie geschmiert
im ”Affekten”-Handel der Emo-
tionen, in der globalen Schmie-
renkomddie um Kult und Kitsch.
Kultfiguren werden heute kiinst-
lich inthronisiert. Einer medien-
wirksamen Fratze geben Fern-
sehen und Titelseiten Kredit, wie
die Banken ein Startkapital ftir
hoffnungsvolle Jungunterneh-
mer auszuschiitten bereit sind.
Beisst die Offentlichkeit an und
findet Geschmack am neuen
Produkt, kann alsbald der Ge-
winn abgeschopft werden: Ein
neuer Star wurde geboren aus
magischen Kanélen. Und nur die
«Kapitalisierung der Aufmerk-
samkeit» verhilft der zu Ruhm
gereiften Prominenz. Die ist frei-
lich von zweifelhafter Dauer und
schwankendem Publikums-
zuspruch. Bleibt der Ruhm als
Rahm auf der oftmals sauren
Sahne in 6ffentlichen Karrieren
einmal aus, konnen Absacker in
der Beliebtheitskurve genick-
brecherische Qualitit annehmen.

TAGEBUCH

Mit diesem Phianomen zu
spielen, es zu eigenem Nutz und
Frommen zu verwenden, ist
mittlerweile zur hohen Kunst
von Personen der Offentlichkeit
avanciert. Diese Kunst be-
herrschte die sich zu aller Ver-
bliiffen schnell mausernde Lady
Diana Spencer aus dem Effeff
und wurde damit der grosste
aller Stars, zum «Totem unserer
wilden Phantasie», zum Adora-
tionsobjekt mit eigenem Hand-
lungswillen. In einer Zeit religio-
ser und spiritueller Hunger-
odeme, in der die Medien durch
Idolatriekult in der Tradition
heidnischer Gotzenanbetung mit
leichter Hand die Massen iiber-
wiltigen, konnte die nach Kraf-
ten mitkonsumierende Prinzes-
sin schnell zur mitleidenden
Marienfigur und Herzenshiiterin
umgestiftet werden. Die elektri-
sierende Macht der Bilder profa-
nisiert und heiligt — wie es dem
Gesetz des Marktes und unserem
eigenen Gefiihlsadel beliebt.
Abhingigkeiten sind gegensei-
tig, konnen jedoch clever mani-
puliert werden. Zum Jahr-
tausendende erlebt der kultische
Exhibitionismus der Antike in
einem Prozess, der mit der
Renaissance einsetzte, frohliche
Urstind. «Die triumphale Ent-
wicklung der Massenmedien
stellt keinen Niedergang und
keine Katastrophe dar, es ist eine
Verschiebung vom Wort zum
Bild - mit anderen Worten, eine
Wiederkehr der heidnischen
Bildhaftigkeit der Epochen vor
Gutenberg und vor der Reforma-
tion.» (Camille Paglia, Die Mas-
ken der Sexualitit) Die Stars
bedienen sich zweifelsohne die-
ser Mechanismen, um unsere
Blicke wieder und wieder zu ent-
ziinden. Dabei machen sie sich,
wie schon VIE PRIVEE eindriick-
lich schildert, die Fotografen zu
anfangs erwiinschten und
schliesslich gehassten Kompli-
zen. Es ist die alte Liebes-
geschichte.

«Das Gute, was macht
eigentlich das Gute?», fragt ein
launiger Willi Winkler in der
«Zeit», als er tiber ein Sympo-
sium zum Boésen in Lech am Arl-
berg berichten darf. «Das Gute
gibt es wirklich ... Das Gute war
eine junge Frau, Diana mit Na-
men und von Beruf englische
Prinzessin. Stets hatte sie, soweit
es die Schneebrille zuliess, ein
freundliches Lacheln fiir die Ein-
geborenen, und wenn sich
irgendwo zwischen den Hotels
plétzlich eine Leprastation auf-
getan hitte, ganz gewiss hitte
sie sich hinuntergebeugt zu die-
sen Armsten der Armen, um
auch ihnen Trost zu spenden

und das Evangelium des Guten
zu verkiinden. Das Evangelium
der guten Prinzessin, die hier fiir
ein paar Tage ausspannte, um im
Kreise auserwdéhlter Fotografen
Skifahren zu lernen. Es kann
freilich auch der beste Mensch
nicht in Frieden wedeln, wenn es
einem bosen Fotografen nicht
gefillt.» Es gibt nichts, was den
Journalisten mehr anstacheln
konnte, als kontroverse oder,
wenn man so will, nonkonformi-
stische Verhaltensweisen (der
Stars); hat er doch seinen Tor-
nister voller Klischees und gut
abgehangener Ansichten schon
lange vorm Anpfiff zum grossen
Meinungsappell gepackt und
verschniirt. Hier mag er in nicht
enden wollenden Polarisie-
rungen sein Miitchen kiihlen,
und aus einer der bissigsten
Kolumnistinnen der Neuzeit
wird wunders eine sanfte Apolo-
getin adeliger Herzensgiite: «In
Indien und Nepal, in Hospizen
und Waisenhausern fiir Unbe-
rithrbare und Leprakranke,
Fliichtlinge und Minenopfer tat
sie das, worin sie gut war: Sie
schenkte. Will man das Wesen
der Prinzessin verstehen und
warum sie sich damit den Platz
in den Herzen des Volkes er-
oberte, dann muss man wissen,
dass sie im Frieden so handelte
wie andere Royals nur in Kriegs-
zeiten. Sie verausgabte sich, wie
es den Windsors nur in den Sinn
gekommen wére, wenn es ge-
golten hitte, die Moral der Trup-
pe zu starken und Kanonenfutter
zu mobilisieren.» (Julie Burchill
im «Spiegel» iber «Dianas
Befreiung aus der Kiltegruft»)
Wir alle sind als Medienbeob-
achter beteiligt am Scharmiitzel
um die Prominenz, ausnahmslos.

Sterne hatten fiir uns nie
einen anderen Sinn als zu fun-
keln und zu gleissen, dem un-
fassbaren Dunkel da oben eine
leuchtende, wenn auch keine
einleuchtende Fassung zu geben.
Fiir die meisten Amateure und
Himmelsstiirmer sind sie ultima-
tiver Ausdruck von Selbstzweck
und mit nichts anderem als ihrer
Schonheit begabt. Unzédhlige
sind kalt und erloschen und
strahlen doch zu unserer Freude
weiterhin. Was hinter ihnen
liegt, wird uns stets verborgen
bleiben. Belassen wir es dabei —
wie im Himmel also auch auf
Erden.

Jeannine Fiedler



Von Jungfrauen und
ande

~ 1

Ein Mann zwischen zwei
Frauen. Eine Grundstruktur.
Und eine konventionelle Ge-
schichte, wie sie das Leben
schreibt. Jeden Tag. Und wie sie
von Filmen erzdhlt wird, die sich
am Leben abmiihen. Immer
wieder.

Der chinesische Film zHAO
XIANSHENG (HERR ZHAO) von Lii
Yue erzahlt so eine Geschichte.
Die frustrierte Ehefrau macht
Druck, und die junge Geliebte
macht auch Druck. Doch Herr
Zhao, zwischen den Fronten,
kann sich nicht entscheiden,
bleibt ohne eine Spur von Aus-
druck, verlagert seine Beteili-
gung an diesem Kampf ins Inne-
re. Am Ende sitzt er richtiger-
weise im Rollstuhl, Symbol sei-
ner Bewegungslosigkeit und
Unfahigkeit zu handeln.

Die Grosse Jury, vier Man-
ner und vier Frauen, zeigte sich
beeindruckt. So ging der Goldene
Leopard an eine Geschichte, die
so ist wie immer. Aber eben nah
am Leben. So wie auch die Jury
das kennt. Jeden Tag.

An die unkonventionellste
Geschichte jedoch traute sich
niemand heran. SOMBRE
(FINSTER), Erstlingsspielfilm des
Franzosen Philippe Grandrieux,
erzidhlt auch von einem Mann
und mehreren Frauen. Doch bei
diesem findet der Kampf im
Inneren einen Weg nach aussen.
Eine Frau nach der anderen
bringt er um. Wie ein wildes
Tier. Am Ende sieht man ihn
richtigerweise im Wald liegend,
zwischen den Baumen, auf
einem Lager von Laub und
Moos. Denn irgendwann muss er
auch mal schlafen.

SOMBRE war der irritie-
rendste, verstorendste und radi-
kalste Film des Wettbewerbs, der
sowohl thematisch als auch
filmisch am meisten wagte. So
provokativ wie Bufiuels L’AGE
p’oRr und so obsessiv wie Lynchs

LOST HIGHWAY. Ein Film, der sich
einer konventionellen Erzahl-
weise verweigert und auch jegli-
cher Psychologisierung. Und der
auch keinen spekulativen
Voyeurismus bedient. Der Zu-
schauer wird zum Gefangenen
einer hermetischen Alptraum-
Welt, die auch formal ein Alp-
traum ist: Unschérfen und Licht-
losigkeit, wilde subjektive
Perspektiven, jump cuts, zer-
rissene Bewegungen, alles wirkt
falsch und unschon. Dunkel ist
der Film von Anfang an, aber er
schafft es, zunehmend finsterer
zu werden, immer noch schwir-
zer. Schon das eine ungeheure
dsthetische Leistung.

Zugleich ist der Film ein
Marchen in der Tradition der
schwarzen Romantik. Die Bestie
verschont eines seiner moglichen
Opfer, eine Jungfrau, die keine
sexuellen Beziehungen zu Min-
nern eingehen kann so wie der
Morder nicht zu Frauen. Doch
sie kann von ihm nicht lassen,
sucht die Gesellschaft des Wol-
fes. Einmal streift sie sich ein
Wolfskostiim tiber, das ihm ge-
hort, Ausdruck ihrer Gleichartig-
keit. Und ein Verweis darauf,
dass diese Geschichte ihre Wur-
zeln im Marchen hat, in Ge-
schichten wie der vom Rotkdpp-
chen und dem bésen Wolf oder
von der Schonen und dem
wilden Tier oder in dem Mythos
vom Wolfsmenschen. Die Jung-
frau und die Bestie sind poeti-
sche Topoi. Und SOMBRE ist ein
poetischer Film, mag seine
Poesie auch noch so schwarz
sein.

Die Grosse Jury, vier Man-
ner und vier Frauen, gab diesem
Film keinen Preis, aber eine
Anmerkung. «Die Hilfte der
Jury mochte die Aufmerksam-
keit des Publikums auf diesen
Film lenken. Dieser Film hat die
Jury geteilt und die heftigsten
Auseinandersetzungen hervor-
gerufen. Die Jury teilte sich zwi-
schen denjenigen, die ethisch
gegen den Film waren, und den-
jenigen, die eine Stdrke in seiner
Diisterheit und in der Inszenie-
rung und den Bildern sahen.»
Von einer solchen Aufmerksam-
keit wollte das Publikum nichts
wissen. Schon diese Anmerkung
gentigte, um vom Publikum hef-
tig ausgepfiffen zu werden.

Konventionell dann wieder
der dgyptische Film ARACK
EL-BALAH (DER SCHWEISS DER
PALMEN) von Radwan El-Kashef,
der standing ovations vom Publi-
kum bekam, aber gerechterweise
keinen Preis. Ein Film tiber Man-
ner und Frauen in der dgypti-
schen Provinz und iiber die
Unterdriickung der Frau durch
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den Mann. Produziert von Yous-
sef Chahine und in seiner politi-
schen Haltung sicher wichtig fiir
die arabischen Lander, so wie
der chinesische Film moglicher-
weise fiir ein chinesisches Publi-
kum. Leider aber ein Film, der
sich auf die politische Korrekt-
heit seiner Haltung verldsst,
ohne ein Gespiir fiir Asthetik.

Die Eroffnungstotale zeigt
eine Wiistenlandschaft. Und aus
der Tiefe dieser Landschaft
kommt ein Mann. Ein epischer
Einstieg, zu dem sich die Kame-
ra jetzt in irgendeiner Weise ver-
halten miisste. Doch auf halbem
Wege tiberblendet der Film in
eine Naheinstellung des Mannes.
Um den Weg zu verkiirzen und
um Zeit und Geld zu sparen. Mit
dem néchsten Schnitt erreicht
der Mann ein Stadttor und ham-
mert dagegen. Die Landschaft ist
weg und die Epik auch.

Im Gegenzug der spanische
Film L’ARBRE DE LES CIRERES
(DER KIRSCHBAUM) von Marc
Recha. Klassisch erzihlt, ruhig,
still, beobachtend, ldasst er auch
den Zuschauer seine Beobach-
tungen machen. Eine Geschichte
von Mannern und Frauen in
einem katalanischen Tal, in dem
die Zeit stillzustehen scheint
und in dem es doch Ver-
anderungen gibt.

Ein Neuling kommt in diese
Gemeinschaft. Ein Panorama-
schwenk, langsam und ohne
Hast, beschreibt die Landschaft,
in der er leben wird. Und in
diesem Schwenk beginnt eine
andere Bewegung, die sich aus
dem Hintergrund 16st, auf uns
zuwdéchst und die Landschaft zu
dramatisieren beginnt. Ein Auto
nahert sich aus den Bergen, der
Fahrer steigt aus, tritt auf eine
Anhohe, um einen Blick ins Tal
zu werfen und auf seinen neuen
Lebensraum. Doch die Kamera
bleibt stehen und schaut ihm nur
geduldig dabei zu. Kein konven-
tioneller Umschnitt auf das, was
er sieht. Die Kamera wartet ab,
bis er die Szene wieder verlassen
hat. Im Off hért man ihn ab-
fahren, dann setzt sich auch die
Kamera wieder in Bewegung,
fahrt auf die Anhohe zu und
blickt jetzt selbst hinunter.

Die Bilder dieses Films be-
ginnen oft mit einer Landschaft,
mit einem Raum, in den die
Figuren eintreten, aus dem sie
wieder verschwinden. Der Raum
ist es auch, der bleibt. L’ARBRE
DE LES CIRERES ist ein sehr subti-
ler Film tiber Zeit und Raum,
tiber Verganglichkeit und Per-
manenz. Die FIPRESCI-Jury ver-
gab ihren Preis der internationa-
len Filmkritik an diesen Film.

Eine lobende Erwdhnung
der FIPRESCI-Jury ging an einen
Film der Reihe Cinéastes du pré-
sent, an den iranischen Semi-
Dokumentarfilm s1B (DER APFEL)
von Samira Makhmalbaf. Die acht-
zehnjdhrige Tochter von Mohsen
Makhmalbaf, dem bedeutend-
sten iranischen Filmregisseur,
erzihlt die Geschichte zweier
Maidchen, die seit ihrer Geburt
im Verborgenen aufwachsen,
von ihren Eltern im Haus einge-
sperrt werden, um sie vor der
Aussenwelt zu schiitzen. Sie er-
langen die Freiheit, aber miissen
erst zu leben lernen.

Peter Kremski

1

SOMBRE

Regie: Philippe Grandrieux
2

L'ARBRE DE LES CIRERES

Regie: Marc Recha
3

SIB

Regie: Samira Makhmalbaf
4

ARACK EL-BALAH

Regie: Radwan El-Kashef
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Film & MusikFest

Bereits zum neunten Male
jahrt sich das Stummifilmfestival
Film&MusikFest in Bielefeld.
Vom 23. bis 31. Oktober werden
Stummfilmklassiker mit musika-
lischer Live-Begleitung zur Auf-
fithrung gebracht. Der Beginn
des Festivals wird am 23.10. mit
BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSS-
sTADT von Walter Ruttman (Or-
chesterbegleitung von «notabu»
mit Musik von Edmund Meisel)
eingeldutet. Weiter gezeigt wer-
den DR. JEKYLL UND MR. HYDE
(Regie: John S. Robertson, Be-
gleitung: David Tronzo, Gitarre;
24.10.), city GIRLS (Friedrich W.
Murnau; 25.10.), das Lichtevent
«Lichtfluten» (28.10.) und
Chaplins coLprUsH (Orchester-
begleitung mit seiner Original-
musik; 31.10.).
Friedrich Wilhelm Murnau-Gesell-
schaft, Kornerstrasse 3, D-33602
Bielefeld, Tel. 0049-5 216 77 43
Fax 0049-5 216 77 27

Cinémathéque suisse

Anlésslich des fiinfzigjah-
rigen Jubilaums, das das Schwei-
zer Filmarchiv diesen Herbst
feiern kann, stellt die Cinéma-
theque suisse Beispiele ihres
Schatzes in diversen Stadten vor.
Im Oktober wird das Filmpo-
dium in Ziirich besucht, wo re-
staurierte Schweizer Filme (DIE
EWIGE MASKE, Regie: Werner
Hochbaum, 1935; L’APPEL DE LA
MONTAGNE, Regie: André Porchet,
1922/23; DAMON DES HIMALAJA,
Regie: Andrew Marton, 1934 /35
und WEYHERHUUS, Regie: René
Guggenhein, 1940), Klassiker in
neuen Kopien (L'ENFANT SAU-
VAGE, Regie: Frangois Truffaut,
1970; A TIME TO LOVE AND A TIME
TO DIE, Regie: Douglas Sirk, 1958;
LUCKY STAR, Regie: Frank Borzage,
1929, und THE GOLDEN COACH,
Regie: Jean Renoir, 1952) und im
Sinne einer Hommage an Freddy
Buache, langjahriger Leiter der
Institution und hartnackiger
Kampfer in Sachen Film, gaLi-
LEO (Regie: Joseph Losey, 1974),
DER ERSTE SCHREI (Regie: Jaromil
Jires, 1963) und MERRY WIDOW
(Regie: Erich von Stroheim, 1925)
zu sehen sein werden.

Weitere Besuche stattet die
Cinématheque suisse Biel (Mu-
seum Neuhaus, Lido; 29. 10.),
Schaffhausen (City; 6. 11.) und
Bern (Cosmos; 8. 12.) ab.

Ein solches Jubildum will
aber auch noch anders gefeiert
werden: Am Wochenende vom
14. und 15. November findet die
grosse Fiinfzig-Jahr-Feier am
Stammsitz im Casino de Mont-
benon in Lausanne statt. Die

n FILMBULLETIN 4.98

Raumlichkeiten des Filmarchives
konnen besichtigt und ein 36-
Stunden-Non-Stop-Filmpro-
gramm, mit einer Retrospektive
iiber Erich von Stroheim (Pate
der Cinématheque suisse) und
einer Reihe besonderer filmi-
scher Perlen, genossen werden.
Cinématheque suisse, Casino de
Montbenon, Case postale 2512,
1002 Lausanne; Tel. 021-331 01 01
Fax 021-320 48 88

Das filmische Licht

Fred van der Kooij ist als
Nachfolger von Viktor Sidler
neuer Dozent fiir die Filmvor-
lesungen an der ETH Ziirich und
befasst sich wahrend des Winter-
semesters mit dem «filmischen
Licht».

«Durch die Geschichte des
Filmlichts werden mehrere
Streifziige unternommen. Ein
Parcours verfolgt die technische
Entwicklung der Lampen und
der Emulsionen und ihre Ver-
wandlung in gestalterische
Qualitdt. Doppelspurig fiihrt
ein anderer Weg das filmische
Licht mit dem der Malerei
zusammen. Eine weitere Route
verlduft entlang Stilbildendem,
wie den Ausleuchtungen im
deutschen Expressionismus und
beim italienischen Neorealismus.
Dabei wird hin und wieder auch
mal eine beliebte Sackgasse ge-
streift, wie etwa jene der
“schwingenden Gliihbirnen”.
Richtig Halt gemacht werden
soll aber bei den Magiern, bei
Sternberg und Gregg Toland.
Und einem fiir das aktuelle
Schaffen so einflussreichen Film
wie IL CONFORMISTA ist eine
eigene Zufahrt reserviert.» (Fred
van der Kooij)

Nach der Vorlesung wird
jeweils ein Film gezeigt, der die
Ausfithrungen verdeutlicht,
unter anderem Dreyers VAMPIR,
Godards rassioN, Murnaus SUN-
RISE, Wenders’ STAND DER DINGE
und van der Kooijs eigener Film
LUX! VORSPIELE ZU EINER AUTO-
BIOGRAPHIE DES LICHTS.

Die Vorlesungen finden ab dem
21. Oktober jeden Mittwoch von
17 bis 19 Uhr im HG F7 der ETH
Ziirich statt. Der anschliessende
Film wird ab 19.30 Uhr projiziert.

Vom 13. bis zum 15. Novem-
ber finden in der alten Kaserne
in Winterthur zum zweiten Mal
die Kurzfilmtage statt. Bereits im
letzten Jahr stellte dies ein muti-
ges Unterfangen dar, weil man
sich darauf beschriankte, kurze
Filmwerke zu zeigen. Die Cou-
rage wurde mit beachtlichem
Zuschauererfolg belohnt, fast al-

le Vorfiihrungen waren ausver-
kauft, und man konnte an jenem
Wochenende rund 800 Zuschau-
er in der alten Kaserne in Win-
terthur begriissen. Niels Walter,
einer der Initianten, der auch im
Programmteam des Filmfoyers
Winterthur mitwirkt, erklart,
dass man im letzten Jahr vom
Publikumsaufmarsch positiv
iiberrascht gewesen sei, so dass
man die Kurzfilmtage kein ein-
maliges Ereignis bleiben lassen
wollte. Zunéchst hatte man ein-
fach nach einer neuen Idee ge-
sucht, um neben dem reguldren
Programm etwas Besonderes auf
die Beine zu stellen. Man erin-
nerte sich schliesslich an den
Kurzfilm, der frither noch regel-
missig auf dem Kino-Programm
stand. Von den Werbetrailern
verdrangt, kann man die filmi-
schen Kurzgeschichten heutzu-
tage aber nur noch an Festivals
und besonderen Anlédssen sehen.
Die Programmverantwortlichen
des Filmfoyers erkannten, dass
der Kurzfilm eine vielfaltige und
wieder neu zu entdeckende Art
des Films ist, und da es bisher
keine Veranstaltung in der
Schweiz gab, die sich aus-
schliesslich dem Kurzfilm wid-
mete, entschied man sich
anfangs 1997 zur erstmaligen
Durchfiihrung eines solchen
Festivals.

Auch sonst werden in der
Schweiz immer hiufiger An-
strengungen unternommen,
noch unbekannten Kurzfilme-
machern und ihren Werken eine
Plattform zu schaffen, um dem
Verschwinden des Kurzfilmes
entgegenzuwirken. Vor etwa
einem Jahr wurde beispielsweise
die «Schweizer Kurzfilmagentur»
gegriindet, die durch Informa-
tions- und Werbekampagnen
versucht, dem “Genre” wieder
zu seinem gebiihrenden Platz im
Kino zu verhelfen.

Kurzfilmtage 1998

Bei der zweiten Auflage der
Winterthurer Kurzfilmtage halt
man grundsatzlich am Erfolgs-
konzept des letzten Jahres fest.
Die Kurzfilmtage stellen in meh-
reren Blocken hauptsachlich
Filme aus dem deutschsprachi-
gen Raum vor. Je zwei Blocke
widmen sich dem Kurzfilmschaf-
fen in Osterreich, Deutschland
und der Schweiz. Zwei andere
Blocke werden ein Gastland in
den Mittelpunkt riicken. War es
letztes Jahr Polen, so werden
nun kubanische Filme zur Auf-
flihrung gebracht. Méglich wur-
de dies, weil Niels Walter Kuba
gut kennt und dort auch Kon-
takte pflegt. So konnte er vor Ort
Filme visionieren und dann in

die Schweiz bringen, was nicht
immer einfach gewesen sei.

In zwei weiteren Blocken
werden nicht mehr ganz aktu-
elle, aber ebenso vielverspre-
chende Filme zu sehen sein: Der
eine Block setzt sich aus kurzen
Klassikern zusammen, zum Bei-
spiel Edwin S. Porters THE GREAT
TRAIN ROBBERY aus dem Jahre
1903 oder ENTR'ACTE von René
Clair, im anderen sind Kurzfilme
beriihmter Regisseure zu sehen,
die beweisen, «dass auch Cha-
plin, Campion, Fassbinder und
Scorsese kurz und klein angefan-
gen haben».

Die meisten der Kurzfilme
stammen von Filmschulen der
betreffenden Linder. Wihrend
die noch unbekannteren Filme-
macher gliicklich sind, wenn
ihre Werke einmal einem breite-
ren Publikum vorgefiihrt
werden, war die Beschaffung
fritherer Werke heute bertithmter
RegisseurInnen bedeutend
schwieriger.

Ein letzter Programmpunkt
wird vom regionalen Filmschaf-
fen gepragt: FilmemacherInnen
von Winterthur und Umgebung
wurden aufgerufen, fiir die In-
stallation «Winterthur endlos»
ihre Kiirzestfilme einzureichen.
Diese Filme werden, mit mehre-
ren Projektoren gleichzeitig, in
der Eingangshalle als Endlos-
spulen vor den Auffithrungen
gezeigt.

Finanzielle Probleme

Letztes Jahr gelang es zeit-
lich nicht mehr, einen Sponsor
fiir das Experiment Kurzfilmtage
zu gewinnen. Man budgetierte
einen Verlust, der gliicklicher-
weise viel geringer ausfiel als
zuerst befiirchtet. Dank Beitra-
gen verschiedener Stiftungen,
und auch privater Gonner, hofft
man nun auf eine ausgeglichene
Rechnung. Ein wichtiger Kosten-
trager der letztjahrigen Rech-
nung konnte ausgeschaltet wer-
den, denn dank der Stiftungs-
gelder wurde es moglich, einen
35mm-Projektor anzuschaffen.

Aussichten

Wie uns Niels Walter
erklart, will man die Kurzfilm-
tage in Zukunft etwas internatio-
naler gestalten und vermehrt
fremdsprachige Filme zeigen.
Man zieht in Betracht, ab nach-
stem Jahr die besten Filme mit
einer Auszeichnung zu ehren.
Das konnte den grossen Re-
cherche- und Arbeitsaufwand
des Programmteams erleichtern,
da fiir die Filmemacher ein gros-
seres Interesse bestehen wiirde,
Filme einzureichen.

Auch mochte man sich im
Bereich des Schweizer Kurzfilm-



schaffens verstirken, um dem

Kurzfilm endlich wieder den

verdienten Platz einzurdumen.
Robert Stadler

Kurzfilmtage Winterthur, 13.-15.
November; Postfach 611, 8402 Win-
terthur, Tel. 052-212 11 66

Fax 052-2121172

Camerimage ‘98

Das Festival Camerimage,
das dieses Jahr vom 28. Novem-
ber bis zum 5. Dezember in
Torun, Polen, iiber die Biithne
gehen wird, widmet sich der
Kamera-Arbeit und -Kunst im
Film. Seit 1993 wird alljahrlich
der «Goldene Frosch» fiir ausser-
ordentliche Verdienste hinter
der Kamera vergeben. Laszlo
Kovacs wird fiir sein Lebenswerk
mit dem Lifetime Achievement
Award und einer Retrospektive
(darunter EASY RIDER, PAPER
MOON und NEW YORK, NEW YORK)
geehrt, desgleichen erhalten das
Regisseur-Kameramann-Duo
Oliver Stone und Robert Richard-
son eine Auszeichnung.

Von besonderem Interesse
diirften die Workshops sein, die
unter anderem von den genann-
ten Preistragern oder Vittorio
Storaro, der auch mit einer Foto-
ausstellung prasent sein wird,
geleitet werden.

Camerimage ‘98, Tumult Foun-
dation, Rynek Nowomiejski 28,
87-100 Torun, Polen, Tel. (+4856)
62100 19, Fax (+4856) 621 00 19
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Das andere Kino

Filmpodium Ziirich

Die besondere Ehre einer
«Carte blanche» fallt der Schwei-
zer Dokumentaristin Reni Mer-
tens und ihrem Schaffenspartner
Walter Marti zu. Anlésslich ihrer
runden Geburtstage in diesem
Jahr zeigt das Filmpodium im
Oktober Filme, die ihnen thema-
tisch und personlich wichtig
sind. Ausgewdhlt haben die
beiden DER ERSTE LEHRER VON
Andrej Michalkow-Kontschalo-
wski, LA REGLE DU JEU von Jean
Renoir, TUNNELKRIEG von Jen
Hsu-tung, HELLZAPOPPIN von
Henry C. Potter, ON THE WATER-
FRONT von Elia Kazan und
GERMANIA, ANNO ZERO vONn
Roberto Rosselini.

Im Stadthaus ist noch bis
zum 30. Oktober die Ausstellung
«Hinsichten — Neue Kunst aus
Kuba» zu sehen. Aus diesem An-
lass zeigt das Filmpodium die
beiden letzten Filme des vor
zwei Jahren verstorbenen Tomads
Gutiérrez Alea, der wéahrend Jahr-
zehnten nicht zuletzt mit seinem
ausgeprdgten Sinn fiir Humor

das kubanische Kino mitgepragt
hatte. Mit der Schwulenkomdodie
FRESA Y CHOCOLATE (1993) und

der Satire GUANTANAMERA (1995)

hat er dem kubanischen Kino
«subversiv-komische wie kom-
merziell erfolgreiche Filme ge-
schenkt».

Im November wird anléss-
lich des Kinostartes von my
NAME 1S JOE das bisherige Schaf-
fen von Ken Loach mit einer gros-
sen Retrospektive beleuchtet.
Filmpodium der Stadt Ziirich im
Studio 4, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich, Tel. 01-211 66 66

Landkino Baselland

In den Kinos Sputnik und
Oris in Liestal bezieht man sich
im Oktober auf die Ausstellung
«Walk on the Wild Side» im Kan-
tonsmuseum und im Amtshaus
in Liestal, die sich mit verschie-
denen Ausformungen von
Jugendbewegungen und -kulten
befasst. Noch zu sehen sind:
SATURDAY NIGHT FEVER (Regie:
John Badham, 1977; 15. 10.),

RUMBLE FISH (Regie: Francis Ford

Coppola, 1983; 22. 10.) und
TRAINSPOTTING (Regie: Danny

Boyle, 1995; 29. 10.), der in einem

solchen Zusammenhang nicht
fehlen darf.

Fiir das Novemberpro-
gramm erhielt Karl Saurer eine
«Carte blanche». Zweimal wird
der Filmemacher fiir Einfiihrung
und Diskussion anwesend sein:
Am 5. November, wenn sein
jiingstes Werk STEINAUER
NEBRASKA zu schen sein wird,
und am 3. Dezember bei der Pro-
jektion von UNE HISTOIRE DE
VENT (Joris Ivens, Marceline Lo-
ridan; F 1988). Saurers weitere
Filmwiinsche sind: THE SALT OF
THE EARTH (Herbert J. Biberman;
USA 1953; 12. 11.), LONE STAR
(John Sayles; USA 1996; 19. 11.),
MELODRAMA /POR PRIMERA VEZ
(Rolando Diaz; Kuba 1995;

26. 11.) und sTALKER (Andrej

Tarkowskij; UdSSR 1979; 10. 12.).

Chris Marker

In mehreren Spielstatten
wird Chris Markers neuer Film
LEVEL FIVE programmiert. Das
Kino Xenix in Ziirich, das Keller-
kino in Bern und das Stadtkino
in Basel widmen sich dem filmi-
schen Essayisten nicht nur
anhand des aktuellsten Films,
sondern auch mit einer (mehr
oder weniger breiten) Auswahl
seiner fritheren Werke. Im Xenix
werden nebst seinen eigenen
Produktionen, in denen er etwa
die Moglichkeiten der verschie-
denen Medien wie Fotografie,
Video, Film und Computer aus-
lotet, auch Filme gezeigt, die in
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Kuba-Reiseprojekte 1998/99

Reisen mit journalistischem Hintergrund
0000000000000 000000O0C0OCOCOFNOGIOIOSGOEOEOSNOSTOOC

Kuba-West mit Erwin Dettling
8.11. - 23.11.98

Filmfestival Havanna mit Erwin Dettling

29.11. — 13.12.98
o000

Kuba-West mit Marie-Louise Zimmermann

10.1. - 25.1.99
[ B = )

Kuba-West mit Erwin Dettling
14.3.-29.3.99

Kuba-Ost mit Erwin Dettling

7-11. - 22.11.99
(XX}
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Der ultimative Trommel- und
Percussion-Film!

«Eine Hymne an den
Rhythmus. Der exquisite
Musikfilm |dsst die Welt zu
einem einzigen Resonanzraum
werden.» Taces-ANZEIGER

«Mit raffinierter Bild-und
Tonmontage bringen die Fil-
memacher die besuchten
Musiker in einem grossen,
imagindren Rhythmus-Rausch
Zusamimen.» BERNER ZEITUNG

Ab Mitte Oktober im Kino

4 Eine rasante Fahrt durch
den Dschungel -

und ein Abschied vom
‘guten’ Indianer.

TUMULT

Ein Film von

LISA FAESSLER

Eine Reflexion auch liber
das Téten und Getotet-
werden — und Uber die
Blickwechsel zwischen uns
und dem Fremden. 4

DeEMNACHST Im KiNo
S ————
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engerem Zusammenhang zu
Markers Arbeit stehen. Sein
legendéarer Science-Fiction-Film
LA JETEE wird zusammen mit
dem davon inspirierten TWELVE
MONKEYS von Terry Gilliam auf-
gefiihrt, und Kurosawas RAN
stellt die ideale Ergénzung zu
A.K. dar, Markers Dokument, das
den japanischen Regisseur bei
der Arbeit an RAN zeigt.

Zur weiteren Auseinander-
setzung mit Markers Werk ist
der reichhaltige, sehr schon ge-
staltete Band «Chris Marker —
Filmessayist» (herausgegeben
von Birgit Kédmper und Thomas
Tode, Miinchen, CICIM Band
45-47,1997) unbedingt zu
empfehlen.

John Maybury

Ebenfalls in den drei Kinos
Xenix (im Rahmen von experi-
mental, 4.-16. 12.), Stadtkino und
Kellerkino werden ab Dezember
Retrospektiven zum Regisseur
von LOVE IS THE DEVIL zu sehen
sein. John Maybury drehte seine
ersten Filme in und iiber die
Londoner Punk-Szene, arbeitete
als Kosttimdesigner, Ausstatter
und Cutter fiir Derek Jarman
und fiihrte Regie bei einer An-
zahl von Videoclips (etwa fiir
Sinead O’Connor, Boy George
oder Neneh Cherry). Er arbeitet
eng mit Tilda Swinton zusam-
men; neuere Filme von ihm
heissen MALEDICTA ELECTRONICA
und GENETRON.

Im tbrigen finden sich eini-
ge der Werke von Francis Bacon,
zu denen sein Lebenspartner
George Dyer Modell gestanden
hat, auch in Schweizer Kunst-
sammlungen; so gibt es etwa in
der Basler «<Sammlung Beyeler»
einen sehr eindriicklichen
Bacon-Raum.

ey
I Ausstellungen

Der Stoff,

aus dem die Traume sind

Einmal langsam um Kate
Winslet herumgehen, wenn sie
in SENSE AND SENSIBILITY (USA
1995, Ang Lee) endlich ihren
Traummann heiratet ... Oder
einmal die Perlen der Isabel
Archer (Nicole Kidman in pPor-
TRAIT OF A LADY, Jane Campion,
GB 1996) gehorig nahe heran-
zoomen?

Im «Haus zum Kirsch-
garten» werden derzeit in wun-
derschonen Raumen Kostiime
neuerer Ausstattungsfilme ge-
zeigt, welche ja derzeit eine
eigentliche Bliite erleben. Den
zeitlichen Anfang der Ausstel-
lung «Mode fiir die Leinwand,
Filmkostiime von 1750 bis 1920»

machen die DANGEROUS LIAISONS
(USA 1988, Stephen Frears), aus
welchem wir Roben um 1770
geboten bekommen.

Am Ende des cinemato-
graphischen Rundgangs stehen
dann Gewiander Meryl Streeps
aus out oF AFRICA (USA 1986,
Sidney Pollack), dessen
Geschichte um den Ersten Welt-
krieg spielt.

Die sorgfiltig vorbereitete
Ausstellung lebt nicht von der
Menge der zu betrachtenden Ko-
stiime, ebensowenig kann sie
irgendeinen Anspruch auf um-
fassende Dokumentation er-
heben, beschrankt sich doch die
Auswahl der Exponate fast aus-
schliesslich auf solche aus briti-
schen und amerikanischen
Filmen. Ihren Reiz gewinnt sie
vielmehr durch das passende
Ambiente im «Haus zum Kirsch-
garten» sowie ihre Préasentation.
Die Kostiime sind meist in Bezie-
hung zueinander oder in klei-
nen, fiir den Film typischen
Szenen arrangiert.

Die ausgestellten Werke
verraten den hohen Anspruch an
die Werktreue heutiger Produk-
tionen historischer Filme. Einer-
lei, ob es sich hierbei um ein
Kostiim Emma Thompsons han-
delt oder um das blassgriin-
seidene Kleid einer Statistin. Fiir
einmal steht die Kunst der
«Costume Designer» im Mittel-
punkt und spielt eine Haupt-
rolle.

Sandra Schweizer

Haus zum Kirschgarten,
Elisabethenstrasse 27, 4051 Basel;
24. September bis 29. November,
10-17 Uhr

Filmplakate aus Kuba

Im Plakatraum gegeniiber
dem Museum fiir Gestaltung in
Ziirich sind noch bis zum
22. November unter dem Titel
«Besos robados» Filmplakate aus
Castros Kuba zu sehen. Im Ge-
gensatz zu der bei uns bekann-
ten Hollywood-Werbung wird
hier die filmische Sinnlichkeit
mit satten Farben, Poesie und
Experimentierlust eingefangen,
die die Briicke zwischen hoher
Kunst und Trivialkultur schldgt.
Museum fiir Gestaltung,
Plakatraum, Limmatstrasse 57,
8005 Ziirich, Dienstag—Freitag
13-16.30, Mittwoch 13-19 Uhr

—
«Kein Fehler im System>
(Eugen Gomringer)
Filmbulletin 3.98
Die ganze letzte Spalte von
Seite 17 («TV-Kanile ... bis ...
“Le journal quo-») hat sich aus

KURZ BELICHTET

den bertihmten unerfindlichen
Griinden geklont und damit den
Rest des Textes verdrangt, den
wir hiermit nachschieben:

«Wenn von Hitchcock die
Rede ist, entspricht meine Auflo-
sung in Einstellungen keines-
wegs derjenigen von Hitchcock -
die Entsprechung liegt eher in
der Ambiance, die ich mit “sei-
ner” Musik schaffe.

In einigen Szenen wird die
Découpage auch unmittelbar
reflektiert. Etwa im Spital, gegen
Ende des Films, wo Nino und
Donald sich vorstellen, wie sie
die Situation, in der sie sich be-
finden, dramatisieren wiirden.
Donald beginnt: «Einstellung
von der Klingel. Eine Hand, die
von Barbara. Sie versucht, die
Klingel zu erreichen. Eine Kran-
kenschwester. Sie kommt herein,
schenkt ihr aber keine Beach-
tung. Die Spannung steigt.» Die
Kamera zeigt, was Donald er-
kldrt, dann eine Einstellung auf
Barbara, die unbemerkt den bei-
den zuhort. Nino: «Damit bin ich
nicht einverstanden.» Schnitt auf
Nino. «Der wahre Suspens ist
schlicht. Zeig das Gesicht von
Barbara, ihren Blick ...», Schnitt
auf Barbara, Nino im off: «...
wenn sie ihre Augen zum ersten
Mal 6ffnet» — und die Einstel-
lung zeigt, wie Barbara die
Augen Offnet.

All das habe ich erfunden
und dann gedreht, um das Ver-
standnis fiir die mise en scéne ein
bisschen zu férdern — obwohl es
illusorisch sein konnte. Vielen
Leuten, die Filme sehen, ist nicht
einmal bewusst, dass es Einstel-
lungen gibt, Schnitte, dass die
Kamera sich bewegt — und dass
das Kino ist, dass diese écriture
Kino ausmacht und den Wert der
Filme bestimmt: die guten von
den gewdhnlichen unterschei-
det.»

Mit Jean-Charles Tacchella
unterhielt sich Walt R. Vian

-
I Auszeichnungen
Stadt Ziirich
Der Stadtrat von Ziirich
zeichnet auf Antrag seiner Film-
kommission Ambros Eichenberger,
langjihriger Leiter des «Katho-
lischen Mediendienstes», und
die Redaktion des Filmjahr-
buches «Cinema» fiir ihre Ver-
dienste fiir den Film mit je 15000
Franken aus. Ebenfalls geehrt
werden finf Filme, die da
waren: F. EST UN SALAUD von
Marcel Gisler, PASTRY, PAIN &
POLITICS von Stina Werenfels, p1E
REGIERUNG von Christian David,
SPUREN VERSCHWINDEN von Walo
Deuber und voLLMOND von Fredi
M. Murer.



Erntezeit

CONTE D'AUTOMNE von Eric Rohmer

Magali ist
Winzerin und
Mitte vierzig,
und seitdem die
Kinder aus

dem Haus sind,
leidet sie an

der Einsamkeit.
Meinen jeden-
falls ihre Tochter
Rosine und

ihre Freundin
Isabelle.

Es ist schon Erntezeit in Montélimar, Lesezeit
fiir die Trauben des Cote du Rhone, wenn der Film
zuende geht, weshalb Magali jetzt keine Zeit hat,
sich um Gérald zu kiimmern. Magali ist Winzerin
und Mitte vierzig, und seitdem die Kinder aus
dem Haus sind, wie man das so nennt, wenn altere
Leute allein bleiben, leidet Magali an der Einsam-
keit. Meinen jedenfalls ihre Tochter Rosine und
ihre Freundin Isabelle, wobei Rosine nicht ganz
uneigenntitzig um Magali besorgt ist. Sie namlich
hat einen Mann zu entsorgen, den sie loswerden
mochte, Etienne, den Professor, mit dem sie eine
Affare hatte, bevor sie Léo kennenlernte. Aber
abgesehen davon, dass Magali keine Begeisterung
zeigt, mochte Etienne lieber die Geschichte mit
Rosine fortsetzen wie wohl auch die mit einem
Midchen im roten Kleid, das bei einem Fest auf-
taucht. Denn Etienne ist der Professor, der seine
Studentinnen liebt.

Ein Windbeutel also, ein Luftikus. Aber ist
Gérald auch nur einen Deut besser? Dieser korrekt

gekleidete, ptinktliche und freundliche leitende
Angestellte, der sicher nach einem Rasierwasser
duftet, das ein bisschen zu jugendlich fiir ihn ist?
Ein Mann mit zuverldssigen Manieren und Ge-
fihlen. Isabelle hat ihn aufgetrieben durch eine
Bekanntschaftsanzeige in der Zeitung. Sie hatte
ihn von Anfang an fiir Magali gesucht, hatte aber
auch nichts dagegen, dass Gérald eine Weile glau-
ben mochte, sie wolle jemanden fiir sich selbst,
und dass er sich erst einmal in sie verliebte. Wenn
man (frau) es wirklich gut meint mit einer Freun-
din, prift man (frau) erst einmal griindlich, wie
gut /brauchbar / solide das Angebot ist. Gérald ist
gutmiitig und lasst sich auf alles ein, aber es ge-
lingt ihm, nicht als Trottel zu erscheinen. Sondern
als Mann, den die Frauen lieben.
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Magali weiss
selbstredend
weniger als

der Zuschauer.
Das ist der
Hitchcock-Trick
an der véllig
unkriminellen
Affare, der
suspense, den
Rohmer, grosser
Hitchcock-

Verehrer wie
Claude Chabrol,
griindlich
studiert hat.

Ausserdem hat er die Gabe, stets in dem
Augenblick aufzutauchen, in dem er erwartet
wird. Nicht nur von den Leuten (Frauen) im Film,
sondern auch von denen im Kino. Trotzdem ist er
weit davon entfernt, ein deus ex machina zu sein;
wir kennen ihn schliesslich, und Magali wird sich
Zeit lassen, nach der Weinernte natiirlich, diese
Frucht griindlich zu untersuchen. Sie weiss, dass
sie dabei nicht (mehr) verlieren kann. Der Zufall
und Isabelle und Gérald haben ihr den Gefallen
getan, sie in die bessere Position zu bringen. Denn
einmal, aber einmal gentigt in solchen Fillen, ein-
mal hat das Schicksal/der Zufall/das Drehbuch/
Eric Rohmer dem Mann aus der Retorte den pas-
senden Augenblick versagt: da 6ffnet Magali eine
Ttir, die sie nicht hatte 6ffnen sollen, und sieht,
wie nahe sich, in der Kiiche, ihre Freundin Isabelle
und der fiir sie, Magali, schon auserkorene Typ
sind/waren/sein mussten. Denn sie ahnt nattir-
lich nicht, dass die freundschaftliche und nur mit
Massen zirtliche Szene zwischen Isabelle und Gé-
rald eine Art von Abschied ist.

Magali weiss selbstredend weniger als der
Zuschauer. Das ist der Hitchcock-Trick an der
vollig unkriminellen Affare, der suspense, den
Rohmer, grosser Hitchcock-Verehrer wie Claude
Chabrol, griindlich studiert hat. Auch wenn er da-
mals noch Maurice Schérer hiess, was woméglich
heute noch in seinem Pass steht, und wie er seine
frithen Artikel und Essays unterschrieben hatte,
vor allem die fiir die «Cahiers du cinéma», deren
Chefredakteur er eine Weile lang war. Als er 1946
einen Roman hatte drucken lassen, signierte er
noch mit Gilbert Colbert. Eric Rohmer nennt sich
der heute achtundsiebzigjdhrige erst seit Mitte der
flinfziger Jahre.

Er, der frithere Literaturprofessor, der
deutsch spricht und sich vor allem in der deut-
schen Philosophie auskennt, hat friiher als Truf-
faut, Godard, Chabrol und Rivette, die seine Mit-
streiter waren bei den «Cahiers», mit dem
Filmemachen, mit Kurzfilmen vor allem, begon-
nen — und ist erst spater als die anderen zur
Kenntnis genommen worden und zu Ruhm
gekommen. Der stellte sich erst ein, als Rohmer
sein eigenes Thema gefunden hatte. Grob gesagt:

die Moral; genauer: die biirgerliche, christliche,
katholische vor allem — oder die der nahezu prote-
stantisch gesinnten Jansenisten von Port Royal.
Und als er zu seinen kammerspielartigen Filmen
unter drei, vier Personen schier unendliche Varia-
tionen zu diesem Thema entwickelte. Er nannte sie
CONTES MORAUX und begrenzte ihre Zahl auf
sechs, ehe er zu filmen anfing. Sie hiessen etwa
LA COLLECTIONEUSE (1967), MA NUIT CHEZ MAUD
(1969) oder LE GENOU DE CLAIRE (1970) — und er
hatte sie zuerst als Geschichten aufgeschrieben.

«Die Idee dieser Erzihlungen kam mir zu
einer Zeit, da ich noch nicht wusste, dass ich Filme
machen wiirde. Filme habe ich aus ihnen gemacht,
weil es mir nicht gelang, sie zu schreiben», steht
im Vorwort der nachtrédglichen literarischen Ver-
offentlichung. «Warum eine Geschichte verfilmen,
die man auch schreiben konnte? Warum sie schrei-
ben, wenn man sie verfilmen wird? Beide Fragen
sind nur dem Anschein nach miissig; denn mir
haben sie sich sehr wohl gestellt.» Mit dem
Ergebnis, «dass ich sie in eben der Form geschrie-
ben habe, in der sie hier zu lesen sind — allein um
sie verfilmen zu konnen.»

Er hat tiber Film als rdumliche Kunst ge-
schrieben, tiber die Beziehungen des Films zur
Malerei und Architektur; oder iiber Rossellini,
Dreyer, Renoir und vor allem Murnau, zu dessen
besten Kennern er zu ziahlen ist. Aber alles Theo-
retische ist bei ihm nicht — wie etwa bei Godard —
essayistisch geworden, sondern schiere Erzdh-
lung. Dem ersten und dusseren Anschein nach.
Erst wenn man in die geradezu mathematisch-
logisch aufgebauten Zyklen dieses Werks ein-
dringt, in die nahezu kabbalistische Zahlen-
glaubigkeit, die im Gesamtwerk wie in jedem
einzelnen Film vorzuherrschen scheint, wird die
Rechenhaftigkeit seiner Erzdhlweise deutlich.
Werden die “Zufille” in den Filmerzdhlungen zu
Ergebnissen genauester Kalkulation.

Rohmer selbst hat sich zeit seines Lebens
bemiiht, der (verborgenen) Formelhaftigkeit
seines Werks nicht allzuviel Aufmerksamkeit zu
widmen — wie einer jener deutschen Romantiker
vom Schlage des Bergwerksingenieurs Novalis,
der die «Blaue Blume» der Poesie mithilfe der




Es ist jedesmal
fast mit Hinden
zu greifen, wenn
Rohmers Per-
sonen fast zu
Marionetten zu
werden drohen.
Wenn man als
Zuschauer
nahezu Mitleid
mit diesen
Koméddienfiguren
empfindet, die
so erbarmungslos
eingesperrt
erscheinen in das
Gitternetz der
Dramaturgie.

Kunst von Mathematik und Physik zu finden
trachtete. «Wenn ich einen Film mache,» sagte er
in einem Interview, «verfiige ich iiber keine
Theorie; ja ich habe nicht einmal ein festes Kon-
zept fiir die Form. Nur beim Sichten meiner Filme
habe ich im nachhinein gemerkt, dass ich sie ana-
lysieren konnte, und mir ist einiges aufgefallen.
Aber beim néchsten Film denke ich nicht mehr
daran.» Was auch heisst, dass er nicht mehr
“daran” denken will.

Dieser Mann, der angeblich weder {ber
Theorie noch ein (festes) Konzept fiir die Form
verfiigt, hat nach den «Sechs moralischen Ge-
schichten» und einigen Filmen dazwischen sehr
bald neue Zyklen entworfen, die (ohne feste Zahl
konzipierten) COMEDIES ET PROVERBES zum Bei-
spiel. Deren erster Film LA FEMME DE L'AVIATEUR
(1981) trug den Untertite] ON NE SAURAIT PENSER A
RIEN (Man kann nicht an nichts denken) und
machte schon in aller Unverfrorenheit klar, dass
Rohmer gewillt war, sich die Sprichworter selbst
zu erfinden.

Mit CONTE D’AUTOMNE vollendet er nun den
vierteiligen Zyklus der Jahreszeiten, dessen einzel-
ne Filme keineswegs in der “richtigen” Reihenfol-
ge entstanden sind. Soviel Freiheit hatte er sich
schon bei den CONTEs MORAUX herausgenommen,
als er zum Beispiel MA NUIT CHEzZ MAUD den
dritten Film der Reihe nannte, ihn aber erst als
vierten realisierte. Auch diese Machinationen
gegen die selbst auferlegte Zwangslaufigkeit
zyklischer Folgen gehoren zum Konzept der
kalkulierten romantischen Naivitat.

Es ist jedesmal fast mit Héanden zu greifen,
wenn Rohmers Personen fast zu Marionetten zu
werden drohen. Wenn man als Zuschauer - und
das kann nicht die Absicht des Filmemachers sein
- nahezu Mitleid mit diesen Komodienfiguren
empfindet, die so erbarmungslos eingesperrt er-
scheinen in das Gitternetz der Dramaturgie. Die
Freiheit, die sie spielen, ist eben genau das: ge-
spielte Freiheit. Gewéhrt aus der Gnade ihres
Schopfers. Der erhebt sich nicht faustisch tiber die
Natur, sondern folgt den Jahreszeiten, etwa den
Herbstfarben, deren Logik es in CONTE D’AUTOMNE
entspricht, dass Gérald, Magalis Herbstzeitlose,
vorwiegend braune oder beige getdnte Kleidung
tragt, ja dass er selbst ein Brauner ist.

Zum erstenmal in einem Film von Eric
Rohmer sind die Hauptpersonen deutlich alter als
vierzig. Der von Jean-Louis Trintignant gespielte
namenlose Michelin-Ingenieur von Clermont-
Ferrand mochte wie die reife und erfahrene Maud
(Francoise Fabian) Mitte dreissig gewesen sein,
aber Francoise (Marie-Christine Barrault), in die er
sich verliebte, war Anfang zwanzig. Die COLLEC-
TIONEUSE (Haydée Politoff) ist wie Pauline (Arielle
Dombasle) und wie Claire, des etwa dreissigjahri-
gen Brialy Faszinationsobjekt in LE GENOU DE
CLAIRE, sogar deutlich jiinger. Marie Riviére war
als FEMME DE L’AVIATEUR (1981) noch Anfang
zwanzig und mochte in LE RAYON VERT von 1986,
als die Pariserin, die nicht weiss, wo und wie und

mit wem sie ihre Ferien verbringen soll, als Mitte
bis Ende zwanzig durchgehen; als Isabelle in
CONTE D’AUTOMNE ist sie mindestens sehr viel
erwachsener.

Wihrend die Ménner bei Eric Rohmer, je
alter er wird, desto weniger zu lachen haben,
schenkt er seine Sympathie vor allem den Frauen,
den epheben- und modelhaft und fast mager-
stichtig schlanken (Pascale Ogier aus LES NUIT DE
LA PLEINE LUNE von 1984 ist bald darauf gestor-
ben) ebenso wie jetzt den Frauen iiber vierzig. Sie
mogen noch Reste inzwischen, wie man friiher
gesagt hatte, altjiingferlicher Flippigkeit aufwei-
sen wie Isabelle, oder mit beiden Beinen fest im
Weinberg des Lebens stehen wie Magali. Unter
den Frauen wird vor allem sie (von den anderen
Frauen) manipuliert. Als wolle er sich dafiir bei
ihr entschuldigen, nimmt Rohmer, der Marionet-
tenspieler, sie deutlich von der Manipulation der
Zufalle (und damit vom Mitleid des Zuschauers)
aus.

Magali, das ist Béatrice Romand, die unter
Rohmer seit LE GENOU DE CLAIRE, seit mehr als
fiinfundzwanzig Jahren also, gespielt hat, danach
noch in LE BEAU MARIAGE (1981), LE RAYON VERT
und QUATRE AVENTURES DE REINETTE ET MIRABELLE
—und in den beiden letzten Filmen zusammen mit
Marie Riviere. So sind beide &lter geworden im
Werk dieses Regisseurs, der seine Darsteller,
wenigstens die der Hauptrollen, im Prinzip lieber
wechselt. Auch das gehort zu seiner Rechnung,
wenn es darum geht, sich bei jeder abermaligen
Variation seines Themas «Wie spielt man mit der
Liebe und wird aus reinem Zufall gewinnen» nicht
zu wiederholen. Mit gleichen Darstellern gelingt
das nur, wenn sie auch im Film &lter werden
diirfen. Alter und immer mehr sie selbst.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten zu CONTE D’AUTOMNE (HERBSTGESCHICHTE):
Regie und Buch: Eric Rohmer; Kamera: Diane Baratier; Kamera-Assi-
stenz: Thierry Faure, Franck Bouvat, Bethsabée Dreyfus, Jéréme Duc-
Maugé; Schnitt: Mary Stephen; Musiker und Singer: Claude Marti,
Gérard Pansanel, Pierre Peyras, Antonello Salis; Ton: Pascal Ribier;
Ton-Assistenz: Frédéric de Ravignan, Nathalie Vidal. Darsteller (Rol-
le): Marie Riviére (Isabelle), Béatrice Romand (Magali), Alain Libolt
(Gérald), Didier Sandre (Etienne), Alexia Portal (Rosine), Stéphane
Darmon (Léo), Aurelia Alcais (Emilia), Matthieu Davette (Grégoire),
Ywves Alcais (Jean-Jacques). Produktion: Margaret Menegoz; Produk-
tionsleitung: Francoise Etchegaray. Frankreich 1998. 35mm, Dolby
SR, Farbe; Dauer: 110 Min. CH-Verleih: Filmcooperative, Ziirich;
D-Verleih: Prokino, Miinchen.
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Hinter dem Stil:
ein Labyrinth offener Fragen

SECRET DEFENSE von Jacques Rivette

Die Geschichte
kommt bei
Sylvies iiber-
raschender
Begegnung mit
ihrem Bruder
Paul in Fahrt.

m FILMBULLETIN 4.98

Jacques Rivettes grosste Gefahr ist die Stili-
sierung: Stil machen, nicht Film machen. Eine
hochmiitige, ja iiberhebliche Haltung, die ziemlich
nerven kann. Der Beginn von SECRET DEFENSE
nervt. Er fithrt uns in wunderschéonen Kamera-
bewegungen von William Lubtchansky eine
souverdne Sandrine Bonnaire vor, in einem fiir
Schwenks, Travellings und Umschnitte, fiir Hell
und Dunkel interessanten Dekor. Sylvie ist Labo-
rantin in einem medizinischen Labor, das sich
offenbar mit der Entwicklung von Krebsmedika-
menten befasst. Mein Gott. Sandrine Bonnaire fiillt
mit einer Pipette eine blaue Losung - blau, weil
Blau ins Farbkonzept passt — in Reagenzglaser ab,
stellt einen Timer ein, dreht den Schalter eines

Mischers (?) auf und zu, wirft einen Kontrollblick
auf die Chose und will sich auf den Heimweg
machen. Es ist 22 Uhr, Freitagabend, und sie sagt
einer Kollegin «... demain». Gleichviel, darauf
kommt es offensichtlich nicht an.

Die Geschichte kommt bei Sylvies tiber-
raschender Begegnung mit ihrem Bruder Paul in
Fahrt; dieser hat sich in den Betrieb eingeschli-
chen, im Nebenraum des Labors steht er und hat
sich einer Pistole bemichtigt, die da in einer
Schublade lagerte. Warum nur weiss er so genau
Bescheid? Nur Rivette weiss. Und Paul weiss, dass
sein und Sylvies Vater sich vor fiinf Jahren nicht
das Leben genommen hat; er ist aus dem Zug
geworfen worden. Walser war’s, der frithere Ge-
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Zwanzig Minuten
lang diirfen

wir auf Dialog
verzichten,
zwanzig Minuten
ist alles Orts-
verinderung,
und im Filmen
von Orts-
verinderungen
ist Rivette ein
Meister

(mit evidenten
Vorbildern).

schéftspartner des Vaters und jetzige Patron. Paul
will den Vater rachen, indem er Walser umbringt.

Wir sind in einem geisterhaften Paris und
zugleich in der klassischen europdischen Mytho-
logie: Paul und Sylvie sind Orest und Elektra, der
tote Vater Agamemnon, Walser ist Agist, noch
wartet die Mutter der beiden Racheengel, Klytam-
nestra, in den Kulissen, lange Zeit wird sie nur als
(Telefon-)Stimme gegenwartig sein. Rivette wird
das klassische Muster verlassen, zuerst indem er
Elektra zur handelnden (und nicht nur trauern-
den) Figur macht, spéter indem er einer eigenen
Logik (oder “Logik”) freien Lauf lasst. Er behalt
sich der “ewigen” Vorlage gegentiber seine Lust,
Laune und Obsessionen vor, wie er es schon bei
JEANNE LA PUCELLE gehalten hat.

Zurtlick zum Beginn: Sylvie weiss also, dass
ihr Bruder den Vater rachen will. Nach einer
ersten Fahrt in der Metro kommt sie nachts in ihre
Wohnung zuriick. Wieder so eine Pariser Film-
Wohnung: unendlich gross, labyrinthisch, mit
Designer-Lampen punktiert; nur Sylvie und die
Kamera kennen sich aus, was zu einer virtuosen,
leeren Kamera-Choreographie fiihrt.

Die Schicksalsgeschichte beginnt, wenn
Sylvie ihrem fahrigen, unkontrollierten und unzu-
verldssigen Bruder vorschlédgt, die Rache selber an
die Hand zu nehmen. Zwanzig Minuten lang diir-
fen wir auf Dialog verzichten, zwanzig Minuten
ist alles Ortsverdnderung: eine annahernd real-
time-Metrofahrt zu Sylvies Labor und Wohnung,
der Fahrkartenkauf in der Gare d’Austerlitz, eine
Fahrt im TGV-sudest, Umsteigen in Dijon, der
Lokalzug nach Chagny, ein Fussmarsch zum
Domaine Walsers, das Sylvie aus der Jugendzeit
kennt (Agist hat den Palast bezogen). Wenn Sylvie
in der TGV-Bar einen und dann noch einen Wodka
bestellt, herrscht sie den einzigen Mitfahrer (es ist
ein billiger Film) an: «Was starren Sie mich denn
so an.» Die Zuschauerlnnen sind da fast mitge-
meint. Tatsachlich haben wir nur sie vor uns, ihre
fast unertragliche Gespanntheit, oft doppelt, weil
sie sich im Fenster spiegelt. Im Filmen von Orts-
verdnderungen ist Rivette seit PARIS NOUS APPAR-
TIENT, vor allem seit CELINE ET JULIE VONT EN

BATEAU und PONT DU NORD, ein Meister (mit evi-
denten Vorbildern: jupex von Louis Feuillade und
Hitchcock).

Sylvie steigt durch ein Mauerloch ein, geht
geradenwegs auf das Haus zu, unbeirrt durch die
Gange bis in die Bibliothek, wo Walser steht. Sie
zieht und schiesst, aber “die Falsche” wird getrof-
fen, Walsers Sekretdrin und Geliebte Véronique,
die Sylvie in den Arm gefallen ist. «Elle est mor-
te», sagt Walser und schliesst ihre Augenlider. Das
ist wieder so summarisch erzihlt, dass man weiss,
dass man noch immer nicht im Zentrum von
Rivettes Interesse angekommen ist.

Am Morgen ist die Leiche verschwunden.
Walser hat sie in einen Fluss versenkt und hofft
nur, «dass sie nicht wieder auftaucht». Sie wird
auftauchen in der Person von Véros Schwester
Ludivine, gespielt von der gleichen Schauspiele-
rin. Erst jetzt sind wir in Rivettes zentraler Chiffre:
im Labyrinth.

Warum bloss drehen und wenden, sezieren
und ordnen Rivette und seine beiden Dreh-
buchmitautoren, Pascal Bonitzer und Emanuelle
Cuau, nun die ganze Geschichte, bis sie liickenlos
aufgeht? Und was bedeutet die komplizierte Reihe
von Stellvertretungen?

Sylvie racht an Stelle ihres Bruders, Véroni-
que stirbt an Stelle Walsers, Ludivine tritt an die
Stelle ihrer Schwester (auch in Walsers Bett), Wal-
ser hat an Stelle der Ehefrau des vor fiinf Jahren
getoteten Industriellen gemordet, Sylvies Schwe-
ster Elisabeth hat sich vor Jahren selber getotet,
aber eigentlich hatte sie der Vater umgebracht, der
sie einem Kunden auslieferte, schliesslich er-
schiesst Ludovine an Stelle Walsers Sylvie, die sich
schiitzend vor ihn geworfen hat.

Was also ist der Sinn dieser Stellvertre-
tungen, dieses Labyrinths von Heimlichkeiten und
Liigen, von ungesiihntem Verbrechen und nur im
Versteckten erlittener Schuld? Zu welchem Zweck

breitet Rivette wahrend annahernd drei Stunden
sein ganzes Spektrum von Formen und Formeln
aus? Die Frage schon weist auf die Leere hin. Und
die Antwort konnte denn auch lauten: Der Sinn
des Labyrinths ist das Labyrinthische; die Einzel-
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heiten lassen sich klaren, das Ganze nie. Solche
Plattheit méchte man Rivette, aus Treue vielleicht,
nicht zumuten.

Doch wenig fiihrt dariiber hinaus. Etwa der
Name, welchen Rivette seinen Atriden verpasst:
Rousseau? Vielleicht bin ich zu dumm, aber mich
fiihrt der Name hier (im Gegensatz zu Godards
PIERROT LE FOU, wo er ebenfalls auftaucht) nicht
weiter.

Fiihrt der andere auffillige Name weiter,
Walser? Ein deutscher Name (Rivette wird Robert
Walser nicht kennen, obwohl sECRET DEFENSE eine
Co-Produktion mit der Schweiz ist). Walser, der
einmal am Telefon deutsch spricht und dessen Fir-
ma «Pax» streng geheimes Kriegsgerat herstellt,
Walser, der alle Geheimnisse der fiirchterlichen
Kindmissbrauchgeschichte hiitet. Rivette ware
doch nicht etwa deutschlandfeindlich oder -skep-
tisch?

Nein, bestimmt nicht, aber er bringt vor lau-
ter Stil und Ornament dieses Mal seine Idee nicht
durch. Er scheint sich gar zu hiiten davor. Walser
ist der Regisseur der ganzen Geschichte; er gleicht
Rivette. Er ldsst auftreten und verschwinden, er
erfindet den Figuren eine Vorgeschichte, ein
Bewusstsein und eine Ahnung, einen Entschluss
und eine Handlung, er lasst sie reden und schwei-
gen, er liigt und sagt die Wahrheit. Er ist Rivettes
Stellvertreter. Der siebzigjihrige Autor entldsst
sich selbst mit héchstem Verdacht. Den kann ich in
diesem Falle nur teilen: Denn «der Kinstler»,
schreibt John Berger in dem Aufsatz «Schritte zu
einer kleinen Theorie der Sichtbarkeit» unter
anderem, «ist nicht in erster Linie und schon gar
nicht ausschliesslich Schopfer, sondern zuerst
Empfanger.» Viele grosse Kiinstler seien im Alter
empfinglicher - fiir die Umstinde, fir die Welt,
fiir den Stoff — geworden. Das kann man von
Rivette hier nicht sagen, aber vermuten darf man,
dass er dem Demiurgen-Kiinstler, sich selber mit-
hin, misstraut.

Aber klar wird das nicht ganz. Weil Rivette
zuviel Stil macht.

Martin Schaub

Die wichtigsten Daten zu SECRET DEFENSE: Regie: Jacques Rivette;

Buch: Pascal Bonitze
tiam Lubtchans:

de Chauvigny; Kostiinie: Anne Autran; Musik: fordi Savall; Ton: Eri
Vaucher. Darsteller (Rolle): Sandrine Bonnaire (Sylvie), Jer

Emanuelle Citau, facqu
chmitt: Nicole Lubtchansky; Ausstattung: Manu

Rivette; Kamera: Wil-

c

wilowicz (Walser), Laure Marsac (Véronique, Ludivine), Grégoire Co-
lin (Paul), Frangoise Fabian (Gencvieve), Christine Vouilloz (Myriam),

Mark Saporta (Jules

Sara Louis (Carole), Hermine Karagheuz (Kran-

kenschwester), Bernadette Giraud (Marthe), Patrick Le Bonar (Robert),

Micheline Herzog (Sabine). Co-Produktion: Pie
C Film, Alia Films, Canal Plu.

La Sept Cinéma,
ERGIE 4; mit der Unter:

Grise Productions,
OFICA SOFIN-
titzung von la PROCIREP, EURIMAGES,

Centre national de la Cinématographie; Progranm Media der EL,
Bundesamt fiir Kultur; Produzenten: Martine Marignac, Maurice Tin-
chant. Fraukreich 1997, Farbe, Format: 1:1.85; DTS Stereo; Dawer: 170
Min. CH-Verleil: Frenetic Film rich.
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«Rivette wiirde
ohne das Kino
nicht leben>

Gespridch mit den Drehbuchautoren

Pascal Bonitzer und Emanuelle Cuau

Pascal Bonitzer ist ein Jongleur des Geistes.
Erst schrieb er als Kritiker in den «Cahiers du
Cinéma» und hat spiter als Drehbuchautor die
schwarze Romantik von André Téchiné, die
barocken Spiegelkabinette von Raoul Ruiz und -
mit seinen hintersinnigen Dialogen — die
Labyrinthe Jacques Rivettes — LA BANDE DES
QUATRE, LA BELLE NOISEUSE, JEANNE, HAUT, BAS,
FRAGILE — belebt. Zuletzt wagte er den Sprung
hinter die Kamera mit seinem selbstkritisch-
komischen Film ENcoORE tiber die Philosophie
eines Manipulateurs.

Die schine Emanuelle Cuau zweifelt lieber.
Sie begegnet Bresson und besucht die Pariser
Filmschule Idhec, bevor sie circulT CAROLE dreht
— iiber das Verlieben und Verletzen. Der Mann des
Diskurses und die Frau der Geste haben sich
getroffen, um mit Rivette SECRET DEFENSE zu
schreiben. Eine seltsame Begegnung,

FumsuiLen Jacques Rivette beteiligt seine
Schauspielerinnen oft am Schreiben des Dreh-
buchs. Wie sind Sie ihm als junge Regisseurin ins
Netz gegangen?

emanverte cuau Keine Ahnung. Als ich horte,
dass Rivette CIRCUIT cAROLE mochte und mit mir
arbeiten wollte, war ich wie versteinert.

rascaL sonizer Seit einigen Jahren schreibt
Rivette seine Filme zusammen mit Christine
Laurent und mir. Da Christine ihren eigenen Film
vorbereitete, fehlte uns eine Drehbuchautorin. So
ist Emanuelle ins Spiel gekommen.

emanueLLe cuau Ich mag an den Filmen
Rivettes — zuletzt in HAUT, BAS, FRAGILE — wie er
sich der Fiktion und der Realitit nihert: Leben
und Kino sind eng miteinander verbunden. Daher
sucht Rivette nach einem lebendigen, offenen
Verhiltnis zu den Schauspielern. Er lisst die
Dialoge von Tag zu Tag schreiben, um den Film

ihren Reaktionen anzupassen. Bei den Dreh-
arbeiten waren wir in stindiger Alarmbereit-
schaft. Weil ich eher langsam schreibe, war es eine
besonders harte Ubung.

rascaL sonizer Ohne Absicherung oder Netz
zu arbeiten ist aufregend. Man kann jeden
Moment abstiirzen, denn Rivette will sich nicht
hinter einem vorher festgelegten Drehbuch
verschanzen. Schreiben und Filmen miissen
zusammen atmen — damit mehr Platz fiir das
Leben und die mise en scéne bleibt. Innerhalb eines
Systems von gleichzeitig strengen, aber bieg-
samen Einschrankungen schenkt Rivette seinen
Drehbuchautoren und Schauspielern grosse
Freiheit — besonders was die Dialoge betrifft.

rmsuLLenn Mussten Sie also «mit der heissen
Nadel stricken», oder konnten Sie die grossen
Linien des Drehbuchs vorher festlegen?

pascaL sonrzer Rivette hatte urspriinglich an
Elektra gedacht, denn seine “Tragodin” Sandrine
Bonnaire entdeckt einen Mord, den sie richen
will. Die Bedrohung in Rivettes Filmen ist immer
unrealistisch: Sie respektieren die Regeln des
Krimis nur auf ganz eigenwillige Weise. Wegen
seiner Wurzeln im Film noir konnte die Struktur
VON SECRET DEFENSE nicht so verspielt und locker
sein wie in den anderen Filmen Rivettes.

Normalerweise gibt es bei Rivette kein Dreh-
buch, sondern nur eine grobe Ubersicht der
Szenen. Diesmal war die Dramaturgie der Ge-
schichte stirker ausgearbeitet, aber bis zum ersten
Drehtag hat Rivette das Ende offen gelassen, um
sich Freiraum zum Improvisieren zu schaffen.

rumeuctenn Lhr eigener Film CIRCUIT CAROLE
ahnelt sEcrET DEFENSE in der komplexen Be-
ziehung zwischen einer Mutter und ihrer Tochter
und in der Dauer der Szenen. Wollte Rivette
deshalb mit lhnen arbeiten?

emanveLLe cuau Rivette versteht es, die intimen
Geheimnisse seiner Mitarbeiter zu nutzen. So bin
ich in SECRET DEFENSE beinahe selbstverstiandlich
die Patin der Szenen zwischen Frangoise Fabian
und Sandrine Bonnaire geworden ..., aber vor
allem mag ich, dass sich der Film Zeit nimmt.
Wenn man Sandrine Bonnaire zehn Minuten lang

im Zug sieht, kann man sich ihre Gedanken vor-
stellen. Diese langen Szenen erklaren nicht nur
ohne Worte ihre Figur, die Fahrten im Zug und in
der Métro geben dem Film seine Struktur.

eascaL sonirzer Diese Fahrten sind die
poetischen Momente in Rivettes mise en scéne.
Normalerweise dienen sie als charmante Unter-
brechung, aber in diesem Film wirken sie
tragisch. Rivettes Filme haben eine eher getraum-
te Beziehung zur Welt der Frauen. Wahrscheinlich
ist Kino fiir ihn dhnlich wie fiir Jean Renoir:
Schone Frauen hiibsche Sachen machen lassen.

rumeuieniv Kann die Spannung also genauso
gut aus einer Beziehung zwischen zwei Menschen
entstehen wie aus einem Kriminalfall bei
Hitchcock?

emanveLLe cuau Bresson sagte, je einfacher das
Thema ist, desto mehr Stoff gibt es, den man
entwickeln kann. Als Regisseurin suche ich nach
einem Raum zwischen den Figuren, damit der
Zuschauer sich die Zeit nehmen kann, sie zu
sehen und zu verstehen. Im heutigen Kino {iber-
stiirzen sich die Ereignisse derartig, dass man
nicht mal mehr Luft holen kann.

PASCAL BONITZER N SECRET DEFENSE wird die
Dauer zur Substanz und Schonheit des Films.
Dieses “Nichts” verbirgt eine sehr emotionale
Spannung. Rivette hat sich dabei von VERTIGO
inspirieren lassen, denn der Suspense bei
Hitchcock spielt mit der Zeit. Man fiirchtet sich
vor dem, was geschehen wird, denn der Hitch-
cock-Zuschauer muss sich mit den Figuren
identifizieren, die nach einer Wahrheit suchen.
Die Qualitit des Films beruht also auf der Zeit,
wihrend der diese Suche dauert. In diesem Sinne
ist Rivette Hitchcock ndher als den Actionfilmen,
die nur spektakulire Momente aneinanderreihen.

rmeuLLeniv Suchen Sie als Regisseure und
Drehbuchautoren nach einem konkreten sozialen
Umfeld fiir Ihre Figuren — was im franzésischen

Kino nach der Nouvelle vague lange vernach-
lassigt wurde und erst seit kurzem in den Filmen
von Robert Guédiguian, Erick Zonca oder Manuel
Poirier wieder wichtig wurde?

pascat sonirzer Die sozialen Realitaten inter-
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essieren mich im Kino wenig, denn ich glaube
nicht an “Themenfilme”. Bergmans Filme sind
keine Sozialdramen, keine Reprisentationen der
Arbeiterklasse, aber sie beriihren die Menschen
im Innersten. Den franzdsischen Filmen kann
man Frivolitat vorwerfen: Alles dreht sich um die
Rocke der Frauen, und am Ende des Dramas
werden Chansons gesungen ...

emANUELLE cuau Die sozialen Verhiltnisse
machen einen Film erst lebendig.

pascaL Bonirzer Man lasst sich von seinem
eigenen Milieu inspirieren, von dem Vertrauten,
es ist also kein Zufall, dass mein Held in ENCORE
ein eher redseliger Typ ist (lacht) ...

EMANUELLE cuau ... und dass meinen Figuren
oft die Worte fehlen!

pascaL Bonizer Denn es ist wichtig, einen Film
zu machen, der einem dhnelt.

riemeutLerin Kann Filmemachen auch ein Akt
des Widerstands gegen die Gesellschaft sein?

pascaL Bonitzer Das Kino kann Forderung,
Anspruch sein oder Akt der Unterwerfung und
der collaboration. Fiir mich bleibt es vor allem ein
Weg, um sich der Welt zu 6ffnen, um sie besser zu
verstehen.

emanueLLe cuau Fiir Godard war die Kamera-
fahrt eine Frage der Moral. Man kann keinen Film
“einfach so” machen, aus einer Laune heraus,
denn das Kino hat eine ungeheure Wirkung.
Anfangs dachte ich, mein erster Film wiirde mein
Leben dndern, aber der Beruf des Regisseurs
macht niemanden klarsichtiger oder gliicklicher.
Nur wihrend der Dreharbeiten glaube ich, mich
von den Zweifeln befreien zu konnen, Fortschritte
zu machen ...

Rilke riet einem jungen Dichter, mit dem
Schreiben aufzuhdoren, wenn er ohne es leben
konne. Auch Rivette wiirde ohne das Kino nicht
leben. Er stellt hohe Anforderungen an sich selbst
— wie Bresson, der mir eines Tages sagte «Nichts
ist im Kino bisher gewagt worden. Alles bleibt
noch zu tun.» Einverstanden, nur wo?

Ich will versuchen, das Unbeschreibliche
zwischen den Menschen zu filmen. Je weniger
Dialoge es gibt, desto mehr zeigen sich die Dinge
durch das Gefilmte, durch das, was zwischen den
Schauspielern vibriert. Man muss den Schauspie-
lern stehlen, was ihnen entwischt. Ein Regisseur
ist wie ein Gerichtsvollzieher, der bei den Leuten
auftaucht, um ihnen alles zu pfanden. Aber mit
welchem Recht?

Das Gesprach mit Emanuelle Cuau und
Pascal Bonitzer fiihrte Marcus Rothe



Fassbinder-Monographen Hans Ginther Pflaum

«DIE EHE DER MARIA
BRAUN ist fiir mich
der grundlegende
deutsche Film
iiber die Nach-
kriegszeit und
die friihen Jahre
des Wirtschafts-
wunders.»

<Fassbinder war

RETROSPEKTIVE

ein sehr bewusster Filmemachen

Ein Gesprdch mit dem Filmkritiker und

FILMBULLETIN DIE EHE DER MARIA BRAUN ist
Fassbinders bekanntester und wohl auch sein
bedeutendster Film. Ein Melodram, ein sogenann-
tes “Frauenschicksal”, das auch eine Lektion ist
zur deutschen Geschichte.

HANS GGNTHER PFLAUM DIE EHE DER MARIA BRAUN
ist fiir mich der grundlegende deutsche Film tiber
die Nachkriegszeit und die frithen Jahre des
Wirtschaftswunders. Fassbinder hat auf seine
Weise immer Geschichtsschreibung betrieben,
allerdings eine Historie erfasst, die so nie in den
Geschichtsbtichern stehen wird. Thm ging es vor
allem um die private Geschichtsschreibung, um
die Aufzeichnung von Gliicksvorstellungen und

Wertbegriffen. Und genau da setzt DIE EHE DER
MARIA BRAUN ein. Man sieht eine 6konomische
Karriere, die aber, was das Privatleben betrifft,
eher eine Tragodie ist. Das erzdhlt Fassbinder
kontrapunktisch. Am Ende hort man aus dem Off:
«Deutschland ist Weltmeister!» Zu diesem Zeit-
punkt hat Maria Braun alles erreicht, wenn auch
nur in 6konomischer Hinsicht. Sie ist auf dem
Hohepunkt der Prosperitit, ist die Inkarnation
des Wirtschaftswunders.

Deutschland ist Weltmeister: das ist der
Moment einer wiedergewonnenen nationalen
Identitat, wenn auch nur durch den Fussball. Den
Krieg haben die Deutschen zwar verloren, aber
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«Auch von Fass-
binder kénnte
man nicht sagen,
dass er jenseits
der Arbeit,
deren Ziel bei
ihm sicher nicht
materieller
Gewinn war,
noch ein inten-
sives Leben
gefiihrt hitte.
Er hat sich vor
allem in der
Arbeit verwirk-
licht.»
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wenigstens die Fussballweltmeisterschaft haben
sie gewonnen. Mit der Fussballweltmeisterschaft
waren die Deutschen wieder zuriick auf der
Weltkarte. Wahrscheinlich hat kein Endspiel in
der Geschichte des Fussballs jemals eine so
extreme politische Bedeutung gehabt. Und das ist
genau der Moment, in dem die Frau zu Tode
kommt. Ob das dann ein Selbstmord ist oder ein
Unfall, ist nur eine sekundére Frage. Als Schluss
ist das konsequent. Privat ist die Frau am Ende.
Sie hat ihr Leben verkauft, fiir einen hohen Preis.
Ziel ihrer Unternehmungen war nicht das private
Gliick, sondern der 6konomische Erfolg. Und da
sehe ich Maria Braun als deutsche Symbolfigur,
die daftir steht, dass nach dem Krieg ein entschei-
dender Ansatz zu einer neuen Form von Leben,
einer neuen Form von Politik und einer neuen
Form von Gliicksvorstellungen versiumt wurde.
Es ging grundsitzlich nur um den wirtschaftli-
chen Aufbau.

FiLmeuLLeTIN [st Maria Braun eine negative
Symbolfigur?

HANS GiNTHER PFLAUM Maria Braun ist ganz
sicher eine ambivalente Figur. Deswegen ist sie
auch so spannend. Sie ist so ambivalent wie
Fassbinder selber war. Auch von Fassbinder
koénnte man nicht sagen, dass er jenseits der
Arbeit, deren Ziel bei ihm sicher nicht materieller
Gewinn war, noch ein intensives Leben gefiihrt
hitte. Er hat sich vor allem in der Arbeit verwirk-
licht. Insofern bin ich mir sicher, dass ihm die
Figur der Maria Braun personlich nahe gestanden
hat. Thr gehért seine Sympathie. Das schliesst
nicht aus, dass er sie kritisiert. Das entspricht
Fassbinders gespaltenem Verhiltnis zur Bundes-
republik. Er hat in einem Land Karriere gemacht,
das er gar nicht so sehr mochte, ohne das er
andererseits aber iiberhaupt nicht denkbar wire.
Genau tber diesen Konflikt hat er dann LILI
MARLEEN gedreht.

Alle diese Frauenfiguren gehoren zusam-
men. Insbesondere Maria Braun, Lola und
Veronika Voss verbinden sich explizit zu einer
Trilogie — mit der Etikettierung BRD 1, BRD 2,
BRD 3. Das zeigt, dass Fassbinder eine Chronik
der Bundesrepublik erzahlen wollte — jenseits
aber der offiziellen Geschichtsschreibung. Aller-
dings hatte er sich nach aussen hin nie zu der
Rolle eines Geschichtsschreibers bekannt. Ich
glaube aber, dass gerade darin seine Bedeutung
lag.

Nur ging es ihm nicht darum, eine politische
Geschichte der Bundesrepublik nachzuzeichnen.
Doch selbst die ist im Hintergrund von DIE EHE
DER MARIA BRAUN prasent. Auf der Ton-Ebene
hort man zweimal Konrad Adenauer: einmal mit
der berihmten Rede, in der er beteuert, es werde
keine Wiederbewaffnung geben, und zum
zweitenmal mit jener Rede, in der er die Ein-
fithrung der Bundeswehr fordert. Auch da wird
wieder diese Widerspriichlichkeit transparent.
Die Adenauer-Statements dienen als Belege dafiir,
dass auf diesen Staat kein Verlass ist und man den
Worten seiner Politiker nicht trauen kann, die
innerhalb von kurzer Zeit das Gegenteil von dem
sagen, was sie vorher verkiindet haben.

rimeucLenin Liefert die Ton-Ebene mit ihren
Original-Zitaten nur den politischen Zeit-
Hintergrund, vor dem die private Geschichte
ablauft, oder spiegeln sich die Ebenen inein-
ander? Findet die politische Widerspriichlichkeit
der Parolen Adenauers ihre Entsprechung in einer
Verlogenheit der Figuren?

HANs GinTHER PrLaum In Fassbinders Geschichte
sind die Menschen das Produkt der Gesellschaft
und der Politik. Umgekehrt ist aber auch die
Politik ein Produkt dieser Menschen. Adenauer
ist gewdhlt worden, und Maria Braun hat ihm
sicher ihre Stimme gegeben. Das war bestimmt
eine CDU-Wahlerin.



«lch bin iiber-
zeugt, dass
Fassbinder seine
Filme keineswegs
instinktiv aus
dem Bauch
heraus gedreht
hat, wie man
landldufig meint.
Ich glaube, dass
er schon vorm
Drehen eine ganz
klare visuelle
Vorstellung von
seinen Filmen
hatte.»

1
Hanna Schygulla in
DIE EHE DER MARIA
BRAUN

2
Rosel Zech in
DIE SEHNSUCHT DER
VERONIKA VOSS

3
Hanna Schygulla
und Giancarlo
Giannini in
LILI MARLEEN

Entscheidend bei der ganzen Sache aber ist,
dass im Bild keine Reaktion der handelnden

Figuren auf das erfolgt, was im Ton zu horen ist.
Nur wir als Zuschauer oder in dem Falle Zuhorer
nehmen diesen emporenden Widerspruch der
Ton-Fragmente wahr. Die Figuren des Films
lassen die politischen Nachrichten, auf die sie in
irgendeiner Form reagieren miissten, unberiihrt
an sich vortiberziehen. Die Politik passiert
ausserhalb ihrer Welt, ausserhalb ihres Bewusst-
seins. Sie sind so auf sich selbst konzentriert, dass
sie alles, was ausserhalb ihrer selbst liegt, gar
nicht beachten. Das ist eine Kritik Fassbinders an
dieser Gesellschaft. Die Politiker kénnen sagen
und machen, was sie wollen, und die Gesellschaft
reagiert noch nicht einmal darauf. Sie hat erneut,
wie schon einmal in der Geschichte, die eigene
Verantwortung auf potentiell fatale Weise an die
Politik abgegeben.

Diese Momente offizieller Politik, die
Fassbinder tiber originale Ton-Dokumente im
Hintergrund einfliessen ldsst, waren seiner
Meinung nach signifikant, hatten fiir ihn symbo-
lischen Wert. Das gilt auch fiir die schon erwdhnte
Fussball-Reportage.

Das Motiv des Fussballspiels hat er in allen
Filmen der BRD-Trilogie verwendet. In LoLA, wo
es um die zunehmende gesellschaftliche Korrup-
tion geht, scheidet Deutschland vorzeitig aus dem
Turnier aus. Fassbinder wahlt als Ton-Dokument
einen Augenblick, in dem der deutsche Verteidi-
ger Juskowiak wegen Foul-Spiels vom Platz
gestellt wird. Das ist ein genauso symptomati-
scher Moment wie der enthusiastische Schrei
«Deutschland ist Weltmeister». Da DIE SEHNSUCHT
DER VERONIKA VOss eine in Handlung und Zeit
minimalisierte und auch geographisch reduzierte
Geschichte erzahlt, kommt dort entsprechend
nurmehr ein kleiner, értlicher Oberliga-Verein
VOr.

RETROSPEKTIVE

Diese Ton-Dokumente hatten fiir Fassbinder
Symbolfunktion, genauso wie am Ende von pI1E
EHE DER MARIA BRAUN die Bild-Dokumente der
deutschen Bundeskanzler.

rumeuLLetin Eine Kontinuitdt von Welt-
meistern.

HANS GiNTHER PFLAUM Es ist selbstverstandlich
kein Zufall, dass er Willy Brandt aus dieser Serie
ausldasst, die von Adenauer iiber Erhardt und
Kiesinger bis zu Helmut Schmidt reicht. Er sieht
ihn nicht in der Kontinuitit, von der der Film
erzahlt. Daran erkennt man, dass Fassbinder mit
den visuellen und akustischen Dokumenten sehr
bewusst umgegangen ist. Auch diese kleine
Tiicke, dass die Kanzler-Portrits alle im Negativ
erscheinen und nur bei Schmidt ganz ambivalent
vom Negativ ins Positiv umgeblendet wird, zeigt,
dass Fassbinder genau wusste, was er tat.

Ich bin iiberzeugt, dass Fassbinder seine
Filme keineswegs instinktiv aus dem Bauch
heraus gedreht hat, wie man landldufig meint.
Soweit ich es beurteilen kann, war Fassbinder ein
sehr bewusster Filmemacher. Er konnte zwar
spontan reagieren und Zufilligkeiten von
Original-Schaupldtzen, an denen er drehte,
schnell in seine Geschichte integrieren. Aber ich
glaube, dass er schon vorm Drehen eine ganz
klare visuelle Vorstellung von seinen Filmen
hatte. Auch wenn das nach aussen hin vielleicht
nicht so aussah, so hat er doch sehr bewusst
inszeniert. Beim Zusehen wirkte das spontaner,
als es in Wirklichkeit war.

rmsuLtenin Inwiefern ist das Uberblenden
Helmut Schmidts vom Negativ ins Positiv
ambivalent?

HANs GanTHER PrLAUM Die naheliegendste
Interpretation wére: Die anderen Kanzler waren
fiir Fassbinder negative Figuren, bei Schmidt
kippt es um ins Positive. Aber das wire zu
simpel. Das glaube ich kaum, dass das so ist.
Vielmehr heisst das: Das ist der, der uns zeitlich
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«Fassbinder

hat sich immer
dafiir interes-
siert, was von der
deutschen
Geschichte
nachwirkt und
noch gegenwartig
ist und wann

das, was in der
Gegenwart
immer noch
virulent ist,
eigentlich
begonnen hat.»
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am néchsten steht; das ist die Gegenwart, der
Punkt, an dem wir uns befinden. Immerhin wird
Schmidt in die Reihe der verhangnisvollen
Kanzler einsortiert, und wenn man als Kanzler in
dieser Ahnengalerie auftaucht, ist das auf keinen
Fall positiv. Noch dazu, wo diese Ahnengalerie
eine Klammer bildet mit einem anderen Ahn-

herrn, mit dem der Film beginnt: das ist ein
Hitler-Portrat, das am Anfang des Films von der
Wand fallt. Mit den Schlussportrits greift
Fassbinder den Anfang des Films noch einmal
auf, setzt ihn fort und schliesst damit den
Rahmen. Dazwischen ist die Geschichte einge-
klammert.

Die These, die sich darin formuliert, durch-
zieht als Leitmotiv alle Filme Fassbinders tiber die
Bundesrepublik: Nach 1945 wurde die Chance zu
einem entscheidenden Neuanfang versaumt.
Wenn also am Anfang des Films ein Hitler-Portrat
und am Ende Bildnisse der deutschen Kanzler
stehen, bedeutet das, dass Fassbinder da eine
Kontinuitat sieht.

rumeuLteTin Hitler als erstes Bild und Schmidt
als letztes: das scheint der pointierteste Bogen-
schlag dieser Klammer zu sein. Autoritire
Strukturen, die sich vom Dritten Reich bis in die
Gegenwart tradieren, bis in die Zeit stahlharter
Staatsreaktionen auf Terrorismus und Jugend-
rebellion. Das ist die Zeit, in der der Film
entstand. Und in seinem Subtext ist DIE EHE DER
MARIA BRAUN dann wohl doch nicht nur ein Film
tiber die Vergangenheit?

HANS GiNTHER PrLAUM Autoritidre Strukturen, wie
es sie im Nationalsozialismus gegeben hat, hat
Fassbinder sicherlich auch in der Bundesrepublik
gesehen. Davon handelt in der Tat DIE EHE DER
MARIA BRAUN. Auch LorA handelt davon. Das ist
einer der Grundvorwiirfe, die Fassbinder diesem
Staat gemacht hat, dass er aus der Geschichte
nichts gelernt hat und sich in ihm zuviel
verlangert und fortsetzt.
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Fassbinder spannt das historisch noch viel
weiter aus, in Filmen wie EFFI BRIEST oder
BOLWIESER. Er sieht eine Kontinuitat, die nicht erst
mit dem Nationalsozialismus beginnt, sondern
bis zu einem Biirgertum zurfickreicht, wie es
Fontane Ende des vorigen Jahrhunderts beschrie-
ben hat. Da herrschen dhnliche Wertvorstellun-
gen. EFFI BRIEST wirkt auf den ersten Blick
vielleicht wie ein ganz sorgfaltiger, stimmungs-
voller Historienfilm. Aber wenn man genauer
hinsieht, entdeckt man zum Beispiel in einigen
Einstellungen Fernsehantennen. Fassbinder ist da
kein Fehler unterlaufen, da bin ich mir sicher.

Er hat das bewusst gemacht, um zu zeigen: das ist
nicht nur Vergangenheit, von der hier erzahlt
wird; das ist Gegenwart.

Und genauso sind auch seine Geschichts-
filme iiber die Bundesrepublik gemeint. Ich
glaube nicht, dass fiir ihn ein historisches Kapitel,
wie es die Maria Braun verkorpert, mit dem
Wirtschaftswunder und der Fussballweltmeister-
schaft von 1954 abgeschlossen ist. Fassbinder hat
sich immer dafiir interessiert, was von der
deutschen Geschichte nachwirkt und noch gegen-
wartig ist und wann das, was in der Gegenwart
immer noch virulent ist, eigentlich begonnen hat.
An Effi Briest demonstriert er, dass diese Wert-
vorstellungen genauso wie die Repressionen und
autoritdren Strukturen schon sehr friih bestehen.
Wenn Fassbinder noch leben wiirde und die
Moglichkeit gehabt hitte weiterzuarbeiten, hitte
er vermutlich noch einige andere Abschnitte der
deutschen Geschichte mit &hnlichen Geschichten
beschrieben, die eine verhdngnisvolle Kontinuitat
nachzeichnen. Aber er wire wohl kaum weiter
zurlickgegangen als bis ins neunzehnte Jahr-
hundert.

FLmeuLLerin Demnach wére DIE EHE DER
MARIA BRAUN ein historischer Film tiber die
Gegenwart. Ein Film, der Grundlagenforschung
betreibt, um darzulegen, wie mit Wiederaufbau
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und Wirtschaftswunder die Basis geschaffen
wurde fiir die Agonie der siebziger Jahre.

HANs GuNTHER PrLaum Genau so. Damals wurden
die Weichen gestellt, und in diese Richtung fahrt
der Zug noch heute. Und was nun unsere Gegen-
wart der neunziger Jahre betrifft, glaube ich nicht,
dass Fassbinder von seiner Kritik und seinem
Film irgend etwas zuriicknehmen miisste. Da war
er schon sehr scharfsichtig. Er hat schon gut
durchschaut, was in dieser Gesellschaft falsch-
lauft. Aber er hat das auch mit einer gewissen
Zuneigung beschrieben. DIE EHE DER MARIA
BRAUN ist kein Film der Distanzierung, in dem
Fassbinder mit dem Finger auf ein Deutschland
zeigt, von dem er nichts mehr wissen will. Er
steckt schon selber drin. DIE EHE DER MARIA
BRAUN ist ein exemplarischer Fall von solidari-
scher Kritik, in die sich Fassbinder einbezieht.

Es ist auch kein Zufall, dass er selber in dem
Film auftritt und ausgerechnet einen Schwarz-
handler spielt, also auch einen, der krumme
Geschifte macht und der schon rein optisch ein
schréager Typ ist. Er will Maria Braun eine Kleist-
Ausgabe andrehen, und sie sagt: «Von Biichern
werde ich nicht warm.» Auch dieser Satz geht
weit tiber seine konkrete Bedeutung hinaus. Da
wird eine bessere deutsche Tradition, fiir die
Kleist steht, ignoriert. Und Maria Braun fiihrt ihr
Argument noch weiter aus, indem sie sagt:
«Biicher brennen so schnell.» Das ist nattirlich in
seiner Doppelbddigkeit auch ein Verweis auf die
Biicherverbrennung im Nationalsozialismus.
Jeder Satz schillert in verschiedene Richtungen.

FumeutLetin Der merkwiirdige Schwarz-
héndler, den Fassbinder spielt, ist sicher eine
ambivalente und mehr noch obskure Figur.
Einerseits ist er ein von den Bediirfnissen der Zeit
profitierender Verkaufer unterschiedlichster
Uberlebenspriparate. Andererseits erscheint er
wie eine Wiinsche befriedigende Marchenfee, die
Maria Braun das fiir ihren gesellschaftlichen

Aufstieg notige Kleid zuteilt. Und dariiber hinaus
ist er der charismatische Vertreter eines wie auch
immer gearteten Undergrounds. Sein Outfit
klassifiziert ihn als Gangster, aber solche
Gangster-Typen hat Fassbinder insbesondere in
seinen frithen und noch unmittelbar von 1968

bewegten Filmen gerne als Projektionen seines
eigenen gesellschaftlichen Aussenseitertums
benutzt. Er maskiert sich hier als Mann ausser-
halb der Ordnung. Und damit wirkt er wie ein
Fremdkarper in einer Welt, die gerade auf den
Wiederaufbau und die Konsolidierung biirgerli-
cher Ordnung zielt.

HANs GanTHER PELAUM Allerdings ist das fiir ihn
auch ein Spiel. Das Spielen gehorte bei ihm
unbedingt dazu. In DIE EHE DER MARIA BRAUN
geht das soweit, dass er in einer sehr ernsten
Szene am Anfang des Films, in der Maria Braun
mit einem Suchschild auf dem Riicken am
Bahnhof entlang geht und etwas {iber den Ver-
bleib ihres Mannes herauszubekommen hofft,
Fassbinder nicht umhin kann, einen Scherz
einzustreuen. Die Kamera schwenkt an dem Zaun
entlang, an dem lauter Vermisstenmeldungen
hdngen. Und wenn man genau hinsieht, ist unter
den Suchmeldungen auch ein Zettel mit der
Aufschrift «kKamera zu verkaufen. Michael
Ballhaus, Amselweg 2». Solche spielerischen
Elemente zeigen, dass diese Arbeit auch Spass
gemacht hat.

Ich erinnere mich, wie bei einem anderen
Film Ballhaus und Fassbinder eine sehr kompli-
zierte Kamerafahrt eingerichtet haben, die nicht
funktionieren wollte. Es sollte wie eine Achter-
bahnfahrt sein, aber auf nur einer Ebene. Die
Realisierung dieser Szene dauerte endlos. Alle
wurden ungeduldig und miide, nur Ballhaus und
Fassbinder nicht. Und ich hatte beim Zusehen den
Eindruck: das sind zwei Kinder, die mit ihrer
elektrischen Eisenbahn spielen.

FILMBULLETIN 4.98 m
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Arbeit war fiir Fassbinder nie nur Arbeit. Sie
war immer mit Spass und Lust verbunden. Bei
aller Ernsthaftigkeit im Anspruch hatte er nichts
Sektiererisches, und das spiirt man auch bei
diesem Film.

rumeuLLenin In der Bahnhofsszene, von der Sie
sprachen, gibt es einen Kreisschwenk, der auf
dem Riicken der Maria Braun beginnt. Sie liest die
Suchmeldungen am Zaun. Und die Kamera
schwenkt von ihr und dem Zaun weg, als suche
sie selbst etwas anderes, kommt dann aber wieder
am Zaun an, wobei man zum Ende dieser Bewe-
gung gerade noch mitbekommt, dass Maria Braun
schon langst im Begriff ist, die Szene zu verlassen,
und in einiger Entfernung dem Blick entgleitet,
aus dem Bild verschwindet. Auf ihrer Suche geht
sie selber verloren.

In der Schlusssequenz des Films gibt es eine
vielleicht vergleichbare Kreisbewegung. Der
Mann, den Maria gesucht hat, ist zurtickgekehrt.
Er sitzt im Zentrum des Raums, der Durchsichten
freigibt auf die dahinter liegenden Raume. Wenn
Hermann Braun aufsteht und seinen Raum in
einer Kreisbewegung abschreitet, bleibt die
Kamera bei ihm, schwenkt mit ihm mit, wahrend
Maria Braun sich in den Raumen dahinter um ihn
herum bewegt, nur noch fragmentarisch in den
Durchsichten erscheint und auch hier im Grunde
dabei ist, dem Blick zu entgleiten, aus dem Bild
zu verschwinden.

Beziehen sich diese Kreisbewegungen vom
Anfang und vom Ende aufeinander — im Rahmen
einer doch offenbar zyklischen Klammerstruktur,
die der Film hat?

Hans GinTHer PrLaum Die Kreisfahrten in
Fassbinders Filmen sind nattirlich erst einmal ein
Markenzeichen von Michael Ballhaus, der auch
heute noch auf seine erste grosse Kreisfahrt in
Fassbinders MmarTHA unheimlich stolz ist. Aber
diese Kreisfahrten oder Kreisschwenks werden
nie um irgendeines artifiziellen Effektes willen

ausgefiihrt. Sie sind nie blosse Spielerei.

Die Kreisschwenks am Anfang und Ende
von DIE EHE DER MARIA BRAUN haben die
Funktion, im Unterbewusstsein des Zuschauers
ein Gefiihl der Orientierungslosigkeit zu wecken,
entsprechend der Redensart: Man dreht sich im
Kreis, man hat die Richtung verloren. Ahnlich
inszeniert Fassbinder Treppen und Rolltreppen
mit bevorzugten Bewegungsrichtungen. In
bestimmten Phasen seiner Filme sind die Figuren,
wenn sie auf Treppen zu sehen sind, auf dem Weg
nach oben. Doch irgendwann kippt das um, und
es wird ein Weg nach unten.

Und genauso sieht man auch Maria Braun in
der Schlusssequenz auf der sich diagonal durch
das Bild ziehenden Treppe auf dem Weg nach
unten. Sie hat ihre Richtung verloren. In der
ganzen Schlusssequenz lauft sie herum wie ein
aufgeregtes Huhn. Das ist eine Metapher fiir ihren
Richtungsverlust.

Wie definiert sich ihre Situation? Sie hat alles
erreicht, was sie erreichen wollte. Okonomisch ist
sie abgesichert. Sie ist reich, hat ein Haus, und
jetzt ist auch ihr Mann wieder zurtick. Was bleibt
da noch? Sie hat keine Utopie mehr, auf die sie
sich zubewegen konnte.

Auch in dieser Hinsicht muss Fassbinder die
Maria Braun als Figur sehr nahegestanden haben.
Denn wenn man Fassbinders Gesamtwerk be-
trachtet, gibt es da einen erstaunlichen Mangel an
Utopien. Das war nicht seine Starke und auch
nicht sein Interesse. Er hat sich mehr auf das
Bestehende konzentriert. Die Gliicksvorstellun-
gen, die seine Figuren entwickeln, sind eigentlich
sehr arm, weil sie leicht zu befriedigen sind — mit
Geld zum Beispiel. Die Gliicksvorstellungen
binden sich an Waren.

Auch in DIE EHE DER MARIA BRAUN geht es
darum, dass menschliche Beziehungen plétzlich
den Regeln von Kaufen und Verkaufen unterwor-
fen werden. Damit werden Gefiihle genauso
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behandelt wie irgendein Produkt, das man gegen
Geld erwerben kann. Das ist ein Motiv, das sich
durch Fassbinders gesamtes (Euvre zieht: die
Kauflichkeit von Gefiihlen. Aber nicht in dem
einfachen Sinne von Prostitution. Das ist viel
komplizierter. Das kann auch ein Tauschhandel
sein. Immer ist das ein merkwiirdiger Zusammen-
hang von emotionaler Leistung und Gegen-
leistung, die bis zur Zwangshandlung fiihrt.
Fassbinders Fernsehspiel 1CH WILL DOCH NUR,
DASS IHR MICH LIEBT erzahlt genau davon. Da
meint ein Junge, er kann eigentlich nur geliebt
werden, wenn er daftir bezahlt. Das ist das
Gegenteil von Prostitution. Dieser Junge will
immer nur Leistung vollbringen und kann sich
nicht vorstellen, um seiner selbst willen geliebt zu
werden.

Und dieser Zusammenhang ist auch in DIE
EHE DER MARIA BRAUN ganz offensichtlich. Auch
die schone Rolle, die Ivan Desny spielt, handelt
von nichts anderem als davon, dass sich dieser
Unternehmer diese Frau kauft. Die Frau ist
immerhin so stark, dass sie das dementiert, indem
sie sagt: «Die Wahrheit ist, dass ich etwas mit
Thnen habe und nicht Sie mit mir.» Das ist ein
ganz grossartiger Moment, der auch historisch
korrekt ist, denn er erzahlt davon, dass die Frauen
in der Nachkriegszeit stark sein mussten. Zu-
nachst war es eine Zeit der Abwesenheit von
Mannern. Es waren die Frauen, die alles wieder
ankurbeln mussten. Ein Teil der Méanner, die
zuriickkamen, waren auch ziemlich gebrochen
und ohne grossen Lebenswillen. Den hatten die
Frauen. Und daher ist dieser Satz, den eine Frau
zu einem Mann spricht, historisch ungeheuer
treffend.

rmeuLterin Und doch ist das eine Illusion
oder in seiner historischen Stimmigkeit zumin-
dest begrenzt. Fassbinder zeigt, dass es die
Maénner sind, die im Hintergrund die Fiaden
ziehen und dann, wenn die Faden gezogen sind,

wieder in den Vordergrund treten. Der zurtick-
gekehrte Mann sitzt am Schluss zentral im Raum,
wihrend die Frau nur im Hintergrund um ihn
herumlauft. Schon wenn er ihr Haus betritt,
nimmt die Kamera seine Perspektive ein, und wir
blicken mit ihm auf den Eingang, der sich fiir ihn
offnet, und die Frau, die er mit seiner Umarmung
in Besitz nimmt, wobei die Kamera dann in
seinem Riicken ist. Die Hausttir mit dem kleinen
Gitterfenster fallt hinter ihnen zu wie eine
Gefangnisttir.

Die Kamera wird hier im Grunde zum
Verrater: Sie wechselt die Perspektive, sie
wechselt die Seiten. Es ist ein Machtwechsel, der
damit bezeichnet wird. Der Mann wird zu der
zentralen Figur, die zuvor die Frau gewesen ist.
Damit ist deren Geschichte vorbei. Die Explosion,
mit der das Haus, das sie in Eigenleistung und
aus eigener Kraft gebaut hat, ganz symbolisch in
die Luft fliegt, markiert den Moment des bio-
graphischen und moglicherweise auch histori-
schen Scheiterns.

HANS GiNTHER PFLAUM Das ist eine ziemlich
sarkastische Sicht Fassbinders, dass Maria Braun,
die die ganze Geschichte {iber die Faden in der
Hand zu haben scheint, Objekt einer Intrige ist,
von der sie nichts weiss. Sie hat keine Ahnung
von dem Deal, den ihr Ehemann mit dem
Industriellen abgeschlossen hat, in dem sie als
Ware verhandelt wird. Sie meint, sie sei die grosse
Macherin. Mit der Riickkehr des Mannes erfahrt
sie die Wahrheit und begreift, dass sie ausgespielt
hat. Ihr Tod zu diesem Zeitpunkt ist folgerichtig.
Sie muss erkennen, dass sie die Faden nicht in der
Hand hatte, sondern dass sie ausgespielt worden
ist, dass sie der Gegenstand eines Plots war, den
andere verfasst haben.

FmeuLLenin Im urspriinglichen Drehbuch von
Peter Marthesheimer steuert sie sich und ihren
Mann mit dem Auto bewusst in den Tod. In der
Realisierung bleibt das offener.
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HANs GuNTHER PrLAUM In der ersten Drehbuch-
fassung war das ein bewusster Selbstmord.
Fassbinder aber wollte wohl auch schon den
Autounfall etwas offener inszenieren. Bei dem
Schluss, wie er jetzt ist, geht der Zuschauer mit
der Frage raus: Was ist jetzt passiert? Hat sie das
bewusst gemacht?

Es war ja vorher schon einmal zu sehen, wie
sie sich die Zigarette am Gasherd anziindet und
den Herd auch wieder abdreht; sie tut es nicht
zum erstenmal. Dramaturgisch ist das also
vorbereitet. Wenn sie den Gasherd plotzlich nicht
mehr abdreht, konnte das auch Geistesabwesen-
heit sein, denn Sorgen hat sie in dem Moment
genug. Aber dass das so offenbleibt, ist ein
grosser Vorteil gegeniiber der dramaturgischen
Eindeutigkeit. Weil es den Zuschauer namlich
beschiftigt.

Mit der Eindeutigkeit wire die Sache fiir ihn
erledigt, aber so hallt die Geschichte langer in ihm
nach. Er muss sich fragen: Warum ist diese Frau
gestorben? Und um eine Antwort zu finden, muss
er iber den ganzen Film nachdenken und iiber
die Logik der Geschichte. Der offene Schluss
zwingt zur Reflexion. Er ist in seiner didaktischen
Strategie genial. Denn der Zuschauer wird nicht
einfach aus dem Kino entlassen und kann die
Geschichte nicht einfach abhaken.

Ein Psychologe wiirde das Ende der Maria
Braun wahrscheinlich als unbewussten Selbst-
mord deuten.

riLmsuLLerin: Wir sprachen schon dartiber, dass
die katastrophale Schlusswendung sich ganz
inkongruent mit der Euphorie der Ton-Ebene
verbindet, mit der Verkiindigung, dass Deutsch-
land endlich Weltmeister ist. Das ist nattirlich
auch der Triumph einer geballten mannlichen
Leistungskraft, der Maria Braun da auf der Ton-
Ebene entgegenschwappt: der Triumph einer
ganzen Kompanie. Zum anderen schlagt das
einen Bogen zum Anfang, als Deutschland nach

einem anderen Versuch, Meister der Welt zu
werden, in Triitmmern lag. Auch jetzt geht
zeitgleich mit dem fussballerischen Endsieg eine
Welt in Triimmer. Bild und Ton widersprechen
einander: Eine Erfolgs-Story, die beginnt, trifft auf
eine Erfolgs-Story, die zu Ende geht. Das ist ein
Moment, in dem Triumph und Niederlage
zusammentfallen, und eine Dialektik, in der ein
Hoéhepunkt zugleich ein Tiefpunkt ist. Der
Rahmen aber schliesst sich, wenn am Schluss wie
am Anfang des Films ein Haus explodiert.

HANS GANTHER PFLAUM Am Anfang ist es ein
ganzes Land, das in Triimmer féllt; am Ende ist es
dann vielleicht doch nur das Haus der Maria
Braun, wahrend das Land Weltmeister ist. Es gibt
den Rahmen, aber die Geschichte geht weiter.

In der diametral entgegengesetzten
Entwicklung kollidieren die offizielle Geschichte
des Staates und das private Wirtschaftswunder
der Maria Braun. Der offizielle Weg des Staates
fiihrt nach oben, wahrend der Weg der Maria
Braun nach unten kippt. Spannend ist, wie lange
diese Schlusssequenz dauert, wie Fassbinder
durch die Montage das Finale verzogert. Das
Ende der Maria Braun wird {iber eine lange
Strecke vorbereitet. Die ganze Zeit hort man im
Hintergrund die Reportage, die sich dramatur-
gisch ebenfalls steigert: durch den dramatischen
Ablauf des Fussballspiels, bis zum Schlusspfiff.
Und parallel dazu wird die Maria Braun immer
weiter demontiert, bis zu ihrem Schlusspfiff. Der
Moment des nationalen Triumphs ist wohl ein
ganz tédlicher Moment.

remeutenn: Wenn man Maria Braun als
Symbolfigur nimmt fiir die bundesrepublikani-
sche Geschichte, wieweit lasst sich dann die
Geschichte der Maria Braun als Allegorie fassen?

Es beginnt mit dem angekiindigten
Zusammenbruch des Dritten Reichs. Das Hitler-
Bild fallt von der Wand, die an der Stelle, wo das
Bild hing, auseinanderbricht und palimpsest-artig
den Bick freigibt auf das Paar Hermann und
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Maria Braun, die gerade miteinander getraut
werden: Symbol einer Einheit, die gleich darauf
verloren geht, denn durch den unheilvollen Krieg
werden sie voneinander getrennt. Ab da wird
Maria Braun zur Symbolfigur des westdeutschen
Wirtschaftsaufschwungs. Sie folgt zunichst
einmal dem Weg der Amerikanisierung, symboli-
siert in ihrer Beziehung zu dem schwarzen GI,
und dann dem Weg der deutsch-franzosischen
Freundschaft, symbolisiert in ihrer Beziehung mit
dem von dem Franzosen Ivan Desny gespielten
Industriellen. Von dem 6konomischen Aufstieg,
der damit verbunden ist, bleibt ihr Hermann
ausgeschlossen. Wahrend sie im Luxus schwelgt,
fristet er sein karges Leben in einer permanenten
Gefangnis-Existenz und kann den Erfolg seiner
Frau nur aus erzwungener Distanz bewundern.
Hinter Maria Brauns einzelgangerischer Wirt-
schaftswunder-Karriere scheint jedoch unge-
brochen als massgeblicher Antrieb der Wille zur
Restauration durch. Maria Brauns Ziel bleibt bis
zuletzt die Wiedervereinigung und damit in
einem relativen Sinne die Wiederherstellung
vergangener Verhaltnisse. Wenn es dann soweit
ist, funktioniert es aber nicht mehr.

HANS GaNTHER PFLAUM Die Manner der Maria
Braun haben in dieser sehr bewussten Reihen-
folge ganz sicher eine symbolisch-allegorische
Funktion: zunachst der Deutsche, der an die Front
geht; dann Bill, der farbige Amerikaner, der der
gute Onkel ist; dann der Franzose als Reprasen-
tant der deutsch-franzdsischen Freundschaft. Nur
sollte man die Allegorie nicht zu eng ziehen. Die
Figuren sind dazu nicht eindeutig genug; sie sind
zu schillernd, zu widerspriichlich. Aber diese
Folge von Beziehungen mit dem deutschen Mann,
dem amerikanischen, dem franzosischen, dann
die Riickkehr des Deutschen und der Tod, das ist
auch fiir meine Begriffe allegorisch zu verstehen.

Dazu kommt noch, dass sich mit der
Riickkehr des Ehemanns fiir Maria Braun ein

historischer Kreis schliesst. Lange kann sie sich
durch ihre Geschichte so bewegen, als hatte sie
mit der deutschen Verantwortung nichts zu tun.
Sie hat ihren Amerikaner, sie hat ihren Franzosen.
Wenn dann aber der ehemalige Frontsoldat
Hermann wieder zurtickkehrt, muss fiir sie auch
die Vergangenheit der deutschen Geschichte
wieder auftauchen. Es muss eine neue Konfron-
tation geben. Wenn Maria Braun tiberleben
wiirde, miisste sie an einen Punkt kommen, an
dem sie in der Auseinandersetzung auch iiber
Hermanns Vergangenheit zu reflektieren beginnt.
Diese Verarbeitung von Geschichte findet nicht
statt. Maria Braun hat nicht mehr die Gelegenheit,
mit Hermann tiber seine Kriegserfahrungen zu
reden. Zu diesem Zeitpunkt aber miisste es dazu
kommen. Maria Brauns einzelgéngerischer Weg
ist auch ein Ausweichen vor dieser Auseinander-
setzung. Auch das hat nattirlich eine national-
symbolische Bedeutung.

rLmeuLLenin Die Amerikanisierung der Maria
Braun wird sehr signifikant und fast schon
tiberdeutlich eingeleitet. Maria Braun erhilt die
irrttimliche Mitteilung, ihr Hermann sei tot.
Prompt fliesst amerikanische Musik in die Szene
ein, vorgezogen aus der nachsten Szene, in der
Maria Braun unter der amerikanischen Flagge
geht.

HANs GanTHER PFLaum Die Musik-Ebene in
DIE EHE DER MARIA BRAUN finde ich sehr span-
nend. Aber ich finde sie da spannender, wo sie
nicht so eindeutig ist. Die Amerikanisierung in
der Musik stimmt nattirlich auch historisch.
Das ist die Musik, mit der meine Generation nach
dem Kriege aufgewachsen ist. Fiir meine
Generation war im Miinchen der fiinfziger Jahre
American Forces Network weitaus wichtiger als
der Bayerische Rundfunk.

Spannender wird es im Film aber da, wo
Fassbinder in der Musik diese Eindeutigkeit
durchbricht. Wenn Maria Braun zum erstenmal
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imitiert, hat da
seinen
Ursprung.»
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die ehemalige deutsche Turnhalle betritt, in der
die Amerikaner jetzt einen Nachtclub eingerichtet
haben, ist das Sternenbanner auch sehr schon ins
Bild geriickt. Das ist der erste Moment, in dem
der Film so richtig farbig wird, nachdem er zuvor
immer sehr bleich wirkte. Aber die Musik, die
man anfangs dazu hort, klingt japanisch. Das ist
ein ganz irritierender Moment.

Man kann das natiirlich so interpretieren,
dass fiir Maria Braun in dem ersten Moment, in
dem sie mit Amerika in Berithrung kommt und
das Sternenbanner bestaunt, Amerika etwas so
Exotisches ist, dass es genausogut auch japanisch
sein konnte. Sobald sie dann mit den Amerika-
nern in persénlichen Kontakt kommt, verliert die
Musik das Exotische und wird eindeutig
amerikanisch.

riumsuteenn In diesem Turnhallen-Nachteclub
wird dann auch das Westerwald-Lied gespielt,
amerikanisch verjazzt.

nans cantHer prLaum Das ist dann die Konglo-
merisierung von deutscher und amerikanischer
Kultur, insbesondere in der Musik. Es ist die Zeit,
in der die Idolisierung und Imitation von allem,
was amerikanisch ist, beginnt. Dass heute jedes
deutsche Fernsehspiel erfolgreicher ist, wenn es
eine amerikanische Dramaturgie imitiert, hat da
seinen Ursprung. Auch DIE EHE DER MARIA BRAUN
ist der von Fassbinders Filmen, der in seiner
Asthetik am ehesten mit dem amerikanischen
Kino verglichen werden kann, und er war viel-
leicht auch deshalb Fassbinders grosster kommer-
zieller Erfolg. Fassbinder setzt damit selber
asthetische Massstabe um, die in jener Zeit gesetzt
worden sind. Dass die amerikanische Kultur
damals so aufgesogen wurde, geschah aus einem

sehr verstandlichen Nachholbediirfnis. Anderer-
seits kriegte das dann auf die Dauer etwas
Normatives, und dessen war sich Fassbinder
bewusst.

Wenn die deutsche Musik in dieser Szene
amerikanisiert wird, wird natiirlich auch ganz
symbolisch ein Stiick Identitit verkauft. Wobei es
natiirlich auch bléd wire, auf deutscher Identitat
zu beharren. Deutsche Identitit anno 1945 muss ja
etwas absolut Furchtbares gewesen sein.

eumsuLenn Die Symbolik dieser Szene
erweitert sich auch um den Palimpsest-Effekt,
dass die amerikanische Bar frither einmal eine
deutsche Erziehungsanstalt war, woran noch die
altdeutschen, aber halbwegs iibermalten Schrift-
zeichen erinnern. In diesen Zusammenhang, fligt
sich auch das ideologisch belegte Westerwald-
Lied, und die Szene beschreibt eine ideologische
Umwertung.

wuans Ginther preaum Das ist auch der Ent-
stehungsmoment des westlichen Hedonismus.
Die Schule und speziell die Turnhalle als Ort des
Drills wird platzlich ein Nachtelub. Das ist ein
Umschlagen in den Hedonismus, den es vorher in
der deutschen Geschichte so nicht gegeben hat.
Die Gliicksvorstellungen beginnen sich von da an
auf eine neue 'orm von Waren zu konzentrieren,
wenn auch historisch aus einem Mangel heraus.
Der Film erzihlt vom Samen, der damals gesteckt
wurde und aus dem heute Baume geworden sind.
Er erzihlt von den Anfingen einer kulturellen
Befruchtung, mit deren Erzeugnissen wir heute
leben miissen.

rmsuiLenn Es gibt zwei Szenen, in denen die
mit der Zeit gegangene und deshalb erfolgreiche
Maria Braun im Kleid der neuen Mode zusammen
mit Freunden aus alten Tagen noch einmal in den
Triimmern steht, aus denen das alles gewachsen
ist und in denen es fiir sie auch wieder enden
wird. Dieser Blick auf die Triimmer hinter den
neuen Fassaden hat fast etwas Wehmiitiges.

uans canTHer pELaum Es sind verrdterische
Momente, wenn Maria Braun Personen trifft, mit
denen sie eine gemeinsame Vergangenheit ver-
bindet, und diese Begegnungen ausgerechnet in

«Im Film hat
sogar personell
bis weit in die
sechziger Jahre
Kontinuitit
geherrscht. Das
war der entschei-
dende Angriffs-
punkt fiir die
Regisseure der
Fassbinder-
Generation, sich
gegen ein Kino
zu erheben,
dessen Regis-
seure schon fiir
den Film des
National-
sozialismus
verantwortlich
waren.»
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den Ruinen stattfinden. Beide Szenen markieren
nicht gerade euphorische Momente im Film. Die
Figuren sind sich einer Zerstérung bewusst, oder
diese ist in ihrem Unterbewusstsein verankert.
Fassbinder war es immer wichtig, das Kaputte
stehenzulassen und konkret im Bild zu zeigen,
nicht nur indirekt im Emotionalen und Psycho-
logischen. Die Ruinenbilder dienen als Zeichen
dafiir, dass sich nicht alles durch den Wieder-
aufbau so beschonigend wegriumen lisst, als
hitte es die Zerstérung nie gegeben.

Was aber den Wiederaufbau aus den
Tritmmern angeht, so steigert sich der ganze Film
in seinen Mitteln. Am Anfang sind die Farben
flach und ausgebleicht und nehmen dann immer
mehr zu. Auf der Tonspur ist das dhnlich: Am
Anfang hort man den Bauldrm der Pressluft-
hdammer, der sich aber auch gar nicht visualisieren
liesse. Den deutschen Wiederaufbau im Entstehen
des sozialen Wohnungsbaus der fiinfziger Jahre
zu zeigen, hitte das relativ schmale Budget des
Films gesprengt. Das auf der Tonspur abzu-
handeln, ist genial. Der Lirm nimmt immer mehr
zu, und der Schrei des Reporters «Deutschland ist
Weltmeister» ist dann der Hohepunkt des sich
aufbauenden Lirms.

rumeutLeTiv In einer dieser Wirtschafts-
wunder-Triimmerszenen singen Maria Braun und
ihre Freundin einen Schlager von Zarah Leander,
der Diva des Dritten Reichs, deren Zeit eigentlich
langst vorbei sein sollte. Diesen Schlager haben
sie zuvor schon in einer Nachkriegs-Szene
gesungen, als sie sich neue Frisuren machen, die
aber nach dem veralteten Vorbild der Leander
modelliert zu sein scheinen. Zeichen der
Kontinuitat jenseits aller vorgeblichen Zertriim-
merung?

HANs GanTHER PrLaum Ich glaube ganz sicher,
dass Fassbinder hier auf jene Kontinuitat anspielt,
die es gerade auch im Bereich der Unterhaltung
gegeben hat. Ob in der Bundesrepublik 1945 ein

gesellschaftlicher Neuanfang versiaumt wurde,
dariiber kann man streiten. Wenn es aber um die
Filmkultur geht, ist die Antwort einfach. Da hat
man wirklich versdumt, einen neuen Anfang zu
machen. Und darauf spielen die Zarah-Leander-
Szenen an. Im Film hat sogar personell bis weit in
die sechziger Jahre Kontinuitit geherrscht. Das
war der entscheidende Angriffspunkt fiir die
Regisseure der Fassbinder-Generation, sich gegen
ein Kino zu erheben, dessen Regisseure schon fiir
den Film des Nationalsozialismus verantwortlich
waren.

Dass diese Frauen noch einen Schlager aus
der alten Zeit tibernehmen, hat sicherlich eine
symbolische Funktion. Andererseits hat das auch
eine ganz realistische Ebene. Was sollen sie denn
schon singen? Sie werden bestimmt nicht die
Internationale singen oder ein Lied von Ernst
Busch; das gehort nicht in ihre Welt. Und
amerikanische Schlager wird erst die nichste
Generation singen.

FmsuiLenin Sie sagten vorhin, der Film
steigere sich in seinen Mitteln. Bemerkenswert ist
auch, dass sich die bekannte Fassbinder-Ikono-
graphie erst allmidhlich und zunehmend mit dem
Wohlstands-Aufbau der Bundesrepublik entfaltet.
Am Anfang sind die Bilder relativ frei und offen,
einfach, ruhig, eher statisch. Die Kamera von
Michael Ballhaus wird erst spiter sehr viel
umtriebiger, gegen Ende méchte man fast sagen:
fahriger, eben orientierungsloser. Je mehr in
Deutschland aufgebaut wird, um so mehr ver-
stellt sich fiir den Zuschauer der Blick, wie man
das aus dem tiblichen Fassbinder-Kosmos als
kritischem Spiegel der deutschen Gesellschaft
kennt. Erst im Laufe der Geschichte gibt es hier
wieder die verstellten Sichten durch Treppen-
gelander, Gitterstabe, Tiirrahmen, parzellierte
Fenster, Vorhdnge, Zaune.

Hans cinTher preaum Wenn die Blicke der
Kamera im Laufe der Geschichte immer mehr
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verstellt werden, wiahrend sie am Anfang noch
ziemlich frei sind, sagt Fassbinder nichts anderes,
als dass 1945 in Deutschland ein Moment der
tabula rasa gegeben war, wo ein Neuanfang
moglich gewesen wire. Da war noch alles offen,
auch der Blick. Das kann man so symbolisch
sehen.

Es hat aber auch die realistische Begriin-
dung, dass Fassbinder die Original-Motive fehlen
und er bei der Beschreibung dieser Zeit aus-
weichen muss. Wenn die Geschichte in den
funfziger Jahren ankommt, spielen die ent-

scheidenden Szenen zunehmend in Innenraumen.

Als Regisseur hat sich Fassbinder bei der Arbeit
im Freien nie sehr wohl gefiihlt. Eine befreiende
Totale ist in seinem gesamten Werk eine Selten-
heit. Die Verstellungen, die er zeigt, erzdhlen
natiirlich von einer wachsenden Enge in der
Bundesrepublik. Die Bilder werden immer enger,
je reicher dieses Land wird. Insofern findet
Fassbinder im Laufe der Geschichte zu seiner
eigenen, fiir ihn typischen Bildsprache zuriick.
rumeuLLerin: Wenn Maria Braun ihren Mann
aus dem Gefangnis abholen will und er nicht
mehr da ist, sieht man sie selber von den Gitter-
staiben umgeben. Und als Gegenstiick zu Her-
manns spartanischem Gefangnis baut sie sich
dann mit ihrem Wohlstands-Haus, das seine
entsprechenden Vergitterungen und Verstel-
lungen hat, ihr eigenes Luxus-Gefangnis.

HANs GanTHER PrLAUM Dieses Haus ist sicherlich
ein Ort der splendid isolation, eine Form von
Luxus-Gefdangnis. Die Bilder um Maria Braun
werden in der Tat immer enger. Es gibt keine
Einstellung, keine Totale, keine Fahrt, die im
Unterbewusstsein des Zuschauers ein Gefiihl von
Freiheit evozieren wiirde.

riLmsuLLerin Dafiir gibt es Grossaufnahmen
von Dingen, die dadurch symbolisch in den
Vordergrund geriickt werden. Zum Beispiel
Schminke, Lockenwickler, schwarze Nylon-

striimpfe. Aber auch Schnapsglaser, Drogen-
spritzen, Zigaretten. Selbst das Anziinden der
Zigarette am Gasherd geschieht in Gross-
aufnahme. Im Finale wird dann Maria Brauns
weisses Telefon (als Dingsymbol fiir sie selbst)
zum dominierenden, immer wieder aufféllig ins
Bild gebrachten Detail, das nach der Explosion
des Hauses ein monotones Getute freisetzt, das
wie ein letztes und zu spites Notsignal klingt:
Schlusskommentar der Ton-Ebene.

HANs GinTHER PFLAUM Es gibt einen Kontext der
Grossaufnahmen. Sie zeigen kdufliche Waren, an
die sich plotzlich Gliicksvorstellungen binden:
Bilder vom kauflichen Gliick. Auf die eine oder
andere Art sind das alles Fluchtmittel, mit denen
man die Wirklichkeit verschonert, verschminkt,
verfalscht, nur um ihr zu entkommen.

Es gibt keinen bequemeren Weg zur
Problemverdrangung als die Droge. Auch dass
Maria Braun zu trinken anfangt, ist so ein Signal.
In der ganzen BRD-Trilogie und besonders dann
in LOLA, wo ganz wahnsinnig gesoffen wird, gibt
es den Hinweis, dass diese Gesellschaft ihre
Drogen braucht, um zum Gliick zu finden und der
Vergangenheit zu entfliehen. Veronika Voss halt
sich auch nur mit Drogen tiber Wasser. Mit den
Drogen entfernen sich die Leute soweit, dass
ihnen nicht mehr zu helfen ist.

Wie Veronika Voss findet auch Maria Braun
ihren Drogentod — durch die Zigarette. Nicht im
klinischen, sondern in einem eskapistischen
Sinne. Es geht darum, der Wirklichkeit zu ent-
kommen. Das traf wohl auch auf Fassbinder
personlich zu. Insofern erzéhlt er da etwas, das
ihm aus seinem eigenen Leben vertraut war. Und
das ist ein weiterer Hinweis, dass ihm die Figur
der Maria Braun sehr nahegestanden haben muss.

Das Gesprach mit Hans Giinther Pflaum
flihrte Peter Kremski



Unbefangen
gegeniiber der
Kunst wie
ihrem Gegen-
teil, hat Steven
Spielberg den
Umbau der
Industrie
weiter voran-
getrieben

als sonst einer
in seiner
Generation.

Factory Fiction, Factory Fact

SAVING PRIVATE RYAN von Steven Spielberg

Mit knapp 52 hat Steven Spielberg
ein Vierteljahrhundert Hollywood-Ge-
schichte mit verfasst, immerzu zwi-
schen Erfolg und Misserfolg an der
Kasse wie bei der Kritik, mit Lob und
Hohn férmlich tiberschiittet. Nie war er
damit zufrieden, nur entweder Finan-
cier oder Filmemacher zu sein. Unbe-
fangen gegeniiber der Kunst wie ihrem
Gegenteil, hat er den Umbau der Indu-
strie weiter vorangetrieben als sonst
einer in seiner Generation.

Er ist zugleich Autor und Schau-
steller, Poet und Fabrikant, Fabulierer
und Hansdampf, Springinsfeld und
Abzocker. Seine Ahnen waren Zirkus-
magnaten wie Phineas T. Barnum oder
Hollywood-Taikune wie Cecil B. De-

Mille, an erster Stelle aber stand der
Comics-Baron Walt Disney. Ohne die
kiinstlerische Kiir deswegen zu ver-
nachldssigen, denken Figuren ihres
Schlags immer zuvorderst an die ge-
schéftliche Pflicht.

Was tut oder ldsst der Meister,
oder was lasst er tun; was wird er nach-
stens tun oder lassen oder tun lassen?
Wer Schritt halten will mit dem Aus-
stoss von Spielbergs Factory, wird zum
Buchhalter. SAVING PRIVATE RYAN
kommt jetzt heraus, kaum ist THE LOST
WORLD, ohnehin leuchtschwach, end-
gliltig verglimmt und kaum ist AmI-
STAD untergegangen in absurden Pole-
miken, ob ein jiidischer Amerikaner aus
der Geschichte seiner schwarzen Lands-

leute erzahlen diirfe. Fiir 1999 steht
MEMOIRS OF A GEISHA ins Haus, bis 2001
droht INDIANA JONES AND THE LOST
CONTINENT. Dazwischen muss JURASSIC
PARK noch einmal dran glauben.

Historische Themen in Serie

Das Sklavenepos AMISTAD ist bei
der Kritik so verkannt geblieben wie
der originale JURASSIC PARK mit seinen
Sauriern. Die Schuppentiere waren
Kreationen von rarer poetischer Pracht,
schade wurden sie durch die Reprise
THE LOST WORLD um ihre bleiben-
de Wirkung gebracht. Die Holocaust-
Elegie sSCHINDLER’S LIST bleibt beklem-
mend prdsent, wahrend sich der Mantel
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Mit etwas
Gespiir fiir den
Lauf der Welt
kapiert man,
dass sich in der
Wahrnehmung
des einzelnen
die Geschichte
aus purem
Zufall
generiert.

des Erbarmens iiber eine verkrampfte
Piratenschnurre wie HOOK oder eine
nekrophile Schnulze wie ALwAys gelegt
hat. Schon das intergalaktische Am-
menmarchen E.T. war 1982 ein Meister-
werk, wie zuvor das Abenteuer RAIDERS
OF THE LOST ARK oder die Fiction CLOSE
ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND.

So lavieren Spielbergs Spektakel
rhythmisch zwischen den Polen hin
und her. Sie sind entweder klassische
Pulp Fiction der Varianten Dino oder
Indy. Oder sie polieren, einigermassen
serits, Kapitel aus der neueren Ge-
schichte auf. SCHINDLER'S LIST, AMISTAD
und SAVING PRIVATE RYAN wirken
zunidchst sehr verschieden vonein-
ander, aber sie fiigen sich, ob geplant
oder improvisiert, zu einer separaten
Serie iiber die Unwigbarkeiten der
Historie. (Vorerst bleiben uns passende
Plastikfigiirchen im Spielzeugladen er-
spart.)

Ob Judenvernichtung, afro-ameri-
kanische Sklaven oder D-Day in der
Normandie, die Folge orientiert sich
(sicher bewusst) am geraden Gegenteil
von dem, was die Genrefilme der Fac-
tory kennzeichnet. An die Stelle der
Fiction treten die Facts, und adressiert
wird statt der halbwiichsigen die er-
wachsene Hilfte der Klientel.

Wieso gerade ich?

Der KZ-Kommandant Goth
schiesst in SCHINDLER’S LIST aus der
Distanz, um in der Ubung zu bleiben
oder zum Zeitvertreib, einzelne In-
sassen seines Lagers wahllos nieder.
Um dieses Motiv des unverstindig
dreinschlagenden Geschicks spinnt
SAVING PRIVATE RYAN seine ganze
Fabel. Captain Miller, der sich mit Mut,
aber auch mit Vorsicht durch die Lan-
dung und die weiteren Gefechte in der
Normandie schlagt, fallt. Private Ryan
hingegen, den Miller im Chaos des
alliierten Vormarsches aufspiiren muss,

hat erst diirftige militarische Leistung
vorzuweisen. Aber er fallt nicht.

Dieses unverhoffte Uberleben, sagt
Miller im Sterben, miisse sich Ryan
kiinftig nachverdienen. Beide begreifen,
dass der Krieg fiir den einen wie fiir
den andern jetzt aus ist. Bloss ist es
nicht das gleiche Ende fiir den todlich
Getroffenen und einen Unverletzten.
Ryan wird sich zeit seines restlichen
Daseins fragen, ob und wie lange er
noch biissen miisse fiir ein Gliick, das
eines andern Ungliick war.

Mit etwas Gespiir fiir den Lauf der
Welt kapiert man, dass sich in der
Wahrnehmung des einzelnen die Ge-
schichte aus purem Zufall generiert.
Wer in die Gaskammern geschickt wur-
de, nach Amerika in die Sklaverei oder
ins Feuer der deutschen Panzerdivisio-
nen, der konnte nie begreifen: wieso
gerade ich, und bleiben eigentlich die
andern zuriick? Und hinterher denn,
wenn es ihn nicht umgebracht hatte,
vermochte er es erst recht nicht einzu-
sehen.

Alle in einem Flugboot

So laufen alle drei Folgen der
historischen Serie auf eine Frage von
Uberleben oder Untergang hinaus. Wen
das diistere Wiiten der Zeitliufte mit
ihren wiederkehrenden Eliminations-

ritualen verfehlt, der miisste sich vor-
kommen, als hitte er ums Haar mit den
andern Reisenden einer abgestiirzten
Maschine den Tod gefunden. Wir sitzen
alle im gleichen Flugboot, doch die
Katastrophen wihlen sich aus, welchen
sie voll treffen und welchen nur am
Rande. Der Uberlebende sieht es ein,
Jahrzehnte danach: Es gibt keine vollige
Schonung, sicher nicht fiir die, die
dabei waren, und wohl auch nicht fiir
die andern, die die Gnade erfuhren,
Zuhause bleiben zu diirfen.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu SAVING PRIVATE RYAN
(DER SOLDAT JAMES RYAN): Regie: Steven Spiel-
berg; Buch: Robert Rodat; Kamera: Janusz Kamin-
ski; Schnitt: Michael Kahn; Produktion Design:
Tom Sanders; Supervising Art Director: Daniel T.
Dorrance; Art Directors: Ricky Eyres, Tom Brown,
Chris Seagers, Alan Tomkins; Set Decorator: Lisa
Dean Kavanaugh; Kostiime: Joanna Johnston; Mu-
sik: John Williams; Ton: Ronald Judkins; Ton De-
sign: Gary Rydstrom; Spezial Effekte-Supervisor:
Neil Corbould; Spezial Effekte Floor-Supervisor:
Clive Beard. Darsteller (Rolle): Tom Hanks (Cap-
tain Miller), Tom Sizemore (Sergeant Horvath), Ed-
ward Burns (Soldat Reiben), Barry Pepper (Soldat
Jackson), Adam Goldberg (Soldat Mellish), Vin Die-
sel (Soldat Caparzo), Giovanni Ribisi (Sanititer
Wade), Jeremy Davies (Corporal Upham), Matt Da-
mon (Soldat Ryan), Ted Danson (Captain Hamill),
Paul Giamatti (Sergeant Hill), Dennis Farina (Lt.
Colonel Anderson), Jorg Stadler (Steamboat Willie),
Maximilian Martini (Corporal Henderson), Dylan
Bruno (Toynbe), Daniel Cerqueira (Weller).
Produktion: DreamWorks Pictures; Produzenten:
Steven Spielberg, lan Bruce, Mark Gordon, Gary
Levinsohn; Co-Produzenten: Bonnie Curtis, Allison
Lyon Segan; assoziierte Produzenten: Mark Huffam,
Kevin de la Noy. USA 1998. Farbe: Technicolor;
Dolby digital, DTS, SDDS; Dauer: 167 Min.
Verleih: UIP, Ziirich, Frankfurt a.M.
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Wenn Steven
Spielberg

das ewige Kind
des neuen
Hollywood ver-
korpert, dann
ist Joe Dante
sein kon-
genialer und
vor allem
lustvoll
destruktiver
Kindskopf.

Clevere Kindskopte im Spielzeugladen

SMALL SOLDIERS von Joe Dante

Joe Dantes SMALL SOLDIERS repra-
sentieren das ultimative, weil vollauto-
nome Spielzeug. Thr Spiel ist ernst, sie
bringen den Krieg ins Kinderzimmer,
sie halten, was sie versprechen.

Wenn Steven Spielberg das ewige
Kind des neuen Hollywood verkorpert,
dann ist Joe Dante sein kongenialer und
vor allem lustvoll destruktiver Kinds-
kopf. Auf Spielbergs jAws antwortete
Dante mit PIRANHA, seinem E.T. setzte
er die kleinen Monster GREMLINS ent-
gegen, und jetzt paraphrasiert er den
Meister mit SMALL SOLDIERs auf der
Spielzeugebene: Spielbergs (ernsthaf-
tes) Zweites-Weltkriegs-Drama sAVING
PRIVATE RYAN kam in den USA fast zeit-
gleich mit sMALL SOLDIERS heraus. Und

auch SMALL SOLDIERS ist eine Dream-
Works / Universal-Produktion, stammt
mithin aus Steven Spielbergs Kiiche. In
dieser ist Dante namlich immer wieder
fir die «<amuse-gueules» zustandig, so-
zusagen der Mann fiir die giftigeren
Spielzeugkisten.

Ein alter New-World-Hase

Tatsdchlich ist Dante mit Jahrgang
1946 gerade ein Jahr élter als Steven
Spielberg und wie dieser ein Kind
der B-Picture-and-TV-Generation. Fur
Roger Cormans New World Pictures
schnitt er in den siebziger Jahren wer-
bewirksame und «wunderbar irre-
fithrende» (Baseline’s Encyclopedia of

Film) Trailer zusammen und bastelte
aus alter New-World-Footage noLLY-
WOOD BOULEVARD (1976), eine In-Joke-
Kompilation {iber ein Billigst-Studio
namens «Mirakle Films» («If It's a Good
Picture, It’s a Mirakle!»).

Als Spielberg 1975 mit jaws fiir
Universal den Familien-Monsterfilm
dusserst erfolgreich neu erfand und mit
seiner trivialisierten Moby-Dick-Ge-
schichte alle Kassenrekorde brach, be-
kam der junge Dante von seinem Men-
tor Roger Corman seine erste Chance,
eine Spielberg-Exploitation zu machen.
Sein PIRANHA von 1978 war eine witzi-
ge, zeitgeistige und harmlos militar-
kritische Variation auf jaws — und, wie
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Dante heute gerne betont — eine erste
Aufarbeitung des Vietnam-Traumas.

Weggefihrte John Sayles

An der Qualitat der Geschichte um
blutriinstige Killerpiranhas, die aus
einem militdrischen Labor entschwim-
men und harmlose Urlauberinnen und
Pfadfinder in Sekundenschnelle bis auf
die blanken Knochen abnagen, war
Dantes Script-Autor John Sayles nicht
unschuldig. Sayles schrieb auch das
Drehbuch fiir Dantes wohl eigenstdn-
digsten Film, die erfolgreiche Werwolf-
Variation THE HOWLING von 1981.

Aber es war PIRANHA, der Spiel-
berg auf Dante aufmerksam machte,
denn 1978, im Jahr des ersten yaws-
Sequels machten sich die Manager von
Universal nattirlich Sorgen, als sie er-
fuhren, dass aus Cormans Kiiche noch
andere Killerfische angeschwommen
kamen. Die Legende (und Joe Dante
hélt sie gerne am Leben) will es, dass
Spielberg von der Qualitit des Films so
angetan gewesen sei, dass er Universal
riet, Corman und Dante in Ruhe zu las-
sen: PIRANHA sei kein Rip-Off, sondern
eine Hommage ...

Fiir die Kinofassung von TWILIGHT
ZONE, jener erfolgreichen TV-Serie rund
um das Ubersinnliche, holte Spielberg
1983 Dante als Episodenregisseur. Das
war der Auftakt fiir ihre periodische
Zusammenarbeit. Alle paar Jahre hat
Dante bei Spielbergproduktionen Regie
gefiihrt (GREMLINS, 1984; INNERSPACE,
1987; GREMLINS 2, 1990), und all diese
Produktionen zeichnete aus, was nun
mit SMALL SOLDIERS auf die Spitze ge-
trieben wird: Kinderzimmertraume, die
sich in abenteuerliche Albtraume ver-
wandeln.
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(Un)gehorsames Spielzeug

Im Zentrum steht jeweils das
Spielzeug, das tatsiachlich tut, was von
ihm bloss im spielerischen Sinne er-
wartet wird. Sei es nun der knuddlige
Teddybar Mogwai in GREMLINS, der
bosartige Ableger gebiert und diese
dann tapfer bekampfen hilft, oder das
Micro-U-Boot, mit dem Testpilot Tuck
Pendleton ins INNERSPACE der Blutbah-
nen eines hypochondrischen Mannes
eingespritzt wird: Stets ist es die Ver-
zerrung der Dimensionen, die aus dem
Kinderspiel spannenden und gefdhr-
lichen Ernst macht.

Zu Beginn von SMALL SOLDIERS
bringt dies der skrupellose Waffen-
Konzernchef Gil Mars auf den Punkt,
als er von den Designern der neu auf-
gekauften Spielzeugfabrik die wortliche
Umsetzung ihrer Werbespots verlangt.
Als ndmlich ein Spielzeugsoldat im
Werbeclip martialisch durch die Front
seiner Verpackung bricht und salutiert,
fragt Mars angetan: «Can he really do
that?»

Damit beginnt die Entwicklung
von intelligenten, lernfahigen und auf
Sieg programmierten Spielzeugsoldaten
sowie ihrer Gegner, den ebenfalls lern-
fahigen, aber friedfertigen und auf Ver-
lieren programmierten, monstrdsen
«Gorgonites». Die restliche Entwick-
lung des Filmes ist absehbar: Einmal
losgelassen, beginnen die Spielzeug-
soldaten ihren erbarmungslosen Krieg
gegen die Gorgonites, die ihrerseits ein
paar Menschenkinder zu nicht ganz
freiwilligen Verbiindeten gewinnen.

Wunscherfiillung als Strafe

Das Prinzip ist klar: Einmal mehr
fiihrt nach der klassischen Hollywood-
Moral die Erfiillung kindlicher (oder
maénnlicher) Wiinsche zu ungeahnten
Schwierigkeiten und Abenteuern. Dan-
te, der den Film als Auftragsregisseur
fiir Dreamworks / Universal realisierte,
wurde ausgewahlt als Spezialist fiir die
clevere «Generisierung» sowohl techni-
scher als auch plotméssiger Vorgaben.
Als Plotvorlage dienten ganz klar einer-
seits die GREMLINS, die sich seinerzeit
auch schon eine lustvolle Schlacht in
einer Spielzeugabteilung geliefert hat-
ten, und auf der anderen Seite TOY
STORY von John Lasseter, der erste voll
computergenerierte Spielfilm, ein Publi-
kumshit. Der Erfolg von ToY STORY lag
nicht zuletzt in der intelligenten Hand-
habung der technischen Moglichkeiten
begriindet: Die Protagonisten, Spiel-
zeugfiguren aller Art, wurden bewusst
nicht allzu “fltissig” animiert, und das
fithrte dazu, dass der Film eine optische
Glaubwiirdigkeit bekam, die tiberrasch-
te.

Fiir sMALL SOLDIERS setzten Dante
und seine Techniker und Computer-
graphiker auf den gleichen Effekt: Die
Spielfiguren sollten sich als Spielzeug
von den realen Akteuren unterschei-
den, als Spielzeug erkennbar bleiben.
Das gelingt. Die Interaktion von Schau-
spielern, mechanischen Puppen und
computergenerierten Sequenzen hat
eine illusionistische Perfektion erreicht,
die weit tiber JurRAssIC PARK hinaus-
geht. Das gilt auch fiir den technischen
Aufwand, schliesslich waren hier die
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gleichen Computerspezialisten am
Werk, die auch schon Spielbergs
Saurier unter die Menschen brachten.
«Industrial Light and Magic» produ-
zierte fliir SMALL SOLDIERS 325 com-
putergenerierte Sequenzen; allein fiir
Archer, den Anfiihrer der Gorgonites,
wurden 62 mal mehr Daten benétigt, als
fiir den T-Rex in JURASSIC PARK.

Fiir einmal wenig charmant

SMALL SOLDIERS ist technisch abso-
lut brillant, kommt aber dramaturgisch
und in der Charakterzeichnung nicht an
Dantes GREMLINS-Filme heran. Zwar
sind wieder alle Elemente vorhanden,
von der spielerisch-destruktiven Lust
an kindlicher Tabuverletzung bis zum
Ausleben von Rache und Strafphanta-
sien tber die kleinen Stellvertreter-
figuren. Aber der bissige Humor des
Films beisst sich nicht zuletzt mit der
“kindgerechten” Moral. So sind die
monstrosen Freaks, die Gorgonites, lie-
benswert und vertraumt, lehnen Gewalt
ab und verstecken sich lieber (schliess-
lich sind sie ja auch als Verlierer pro-
grammiert), und die Soldaten um ihren
Anfiihrer Chip Hazard erfiillen alle ras-
sistischen Rambo-Klischees. Gut und
bose sind klar getrennt, und das lust-
volle Zuriickschlagen der Guten mit
ihren menschlichen Verbtindeten muss
entsprechend krampfhaft motiviert
werden.

Bei den GREMLINS war das anders. Die
kleinen Monster konnten da durchaus
vergniigt Mutters Kiiche demolieren,
und Mutter durfte dann ebenso lustvoll
die Biester im Mikrowellenofen und per
Gemiisehacker zerkleinern, die Szenen
motivierten sich selbst. SMALL SOLDIERS
ist aber als Film fiir Kinder und Jugend-
liche konzipiert, braucht daher die Hol-
lywoodsche Standard-Moral und die
kann Dante noch so clever unterlaufen:
Sie holt ihn immer wieder ein.

Es ist das Faszinierendste an Joe
Dante, dass er als partizipierender Teil
der Filmfabrik seine systemkritischen
Gags stets in einem systemkonformen
und meist auch erfolgreichen Produkt
zusammenfiihren kann. Ob er den Mili-
tarismus auf die Schippe nimmt, den
pazifistischen Vater des menschlichen
Helden als liebenswerten, aber eher rea-
litaitsfremden Weichling verhéhnt oder
eine Serie von Barbiepuppen in einem
Madchenzimmer durch die SMALL sOL-
pIERS zu grotesken Killerpiippchen um-
funktionieren ldsst: Stets hat er die
Lacher auf seiner Seite, selbst wenn das
Studio (im Falle der Barbie-Verstiim-
melung) oder die Merchandising-Abtei-
lung (im Hinblick auf all die film-
inhdrenten Merchandising-Witzchen)
sich im Vorfeld besorgt iiber die Pldne
des Regisseurs zu dussern pflegt.

Ewiger Zauberlehrling

Joe Dante bedient die Muster der
Unterhaltungsindustrie und unterlauft
sie zugleich so spielerisch, dass auch
intellektuelle Cinephile wie Locarnos
Festivaldirektor Marco Miiller es sich
leisten konnen, dem Mann einen Preis
fiir sein Lebenswerk zu tiberreichen.

Dante beherrscht das Handwerk
und kennt sich im Hollywoodsystem so
perfekt aus, dass er ungestraft damit
spielen darf. Und davon handeln auch
die meisten seiner Filme: Vom unge-
straften lustvollen souverdnen Spielen
mit unerwartet gefahrlichem Spielzeug.
Dante ist einer jener arrivierten Film-
zauberer, die sich die skrupellose Lust
des Zauberlehrlings erhalten haben.

Michael Sennhauser

Die wichtigsten Daten zu SMALL SOLDIERS: Regie:
Joe Dante; Buch: Gavin Scott, Adam Rifkin, Ted El-
liott, Terry Rossio; Kamera: Jamie Anderson;
Schnitt: Marshall Harvey; Production Design: Wil-
liam Sandell; Kostiime: Carole Brown-James; Ani-
mation Supervisor: David Andrews; Visual Effects
Supervisor: Stefen Fangmeier; Action-Figuren und
Animatronics Design: Stan Winston; Musik: Jerry
Goldsmith. Darsteller (Rolle): Kirsten Dunst
(Christy Fimple), Gregory Smith (Alan Abernathy),
Jay Mohr (Larry Benson), Phil Hartman (Phil Fim-
ple), Kevin Dunn (Stuart Abernathy), David Cross
(Irwin Wayfair), Ann Magnuson (Irene Aberna-
thy), Denis Leary (Gil Mars), Dick Miller (Joe),
Wendy Schaal (Marion Fimple), Robert Picardo
(Computertechniker). Produktion: Dreamwork Pic-
tures, Universal Pictures; Produzenten: Michael
Finnell, Colin Wilson; ausfiihrender Produzent:
Walter Parkes. USA 1998. 35mm, Farbe, Dauer:
110 Min. Verleih: UIP, Ziirich, Frankfurt a. M.
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Joe, der wie
alle seine
Freunde
arbeitslos ist,
trainiert die
schlechteste
Fussballmann-
schaft von
Glasgow, das
«Dreamteam».

Der Glasgow Ranger

MY NAME IS JOE von Ken Loach

Die Frau hat ihm in ihrer Kiiche
eine Pizza aufgebacken und ein Glas
Rotwein eingeschenkt. Er hat die Pizza
mit Appetit gegessen, aber nichts ge-
trunken. Sie macht ihn darauf aufmerk-
sam und fordert ihn zum Trinken auf.
Da sagt er, und sein Gesicht ist offen,
heiter, entschlossen: «I don’t drink; I'm
an alcoholic.» Hat man je einen Raucher
gehort, der gesagt hitte: ich rauche
nicht, ich bin ein Raucher?

Er heisst Joe Kavanagh und ist bei
den Anonymen Alkoholikern, was ein
komisches Wort wird, wenn man Joe
kennt. Anonymitit ist das letzte, was
er haben will und praktiziert. In der
Selbsthilfegruppe erziahlt er, wie er
Shanks kennengelernt hat, und Shanks

m FILMBULLETIN 4.98

sitzt dabei, einer, der abwechselnd im
Knast und im Tran war. Jetzt ist Shanks
trocken, und gelegentlich, wenn er mit
Joe spricht, sieht man ihn in der Uni-
form eines Wachmanns, «Security»
steht auf seinen Achselklappen. Irgend-
wann sagt Shanks zu Joe: fiihre sie aus,
geh mit ihr ins Kino, geh mit ihr zur
Bowlingbahn. Da hat Shanks schon vor
uns und ohne dass Joe viel erzahlt hat-
te, begriffen, dass es Joe erwischt hat.
Schade, dass Shanks in dem Film keine
grossere Rolle erwischt hat.

Aber die ist unter den Freunden
von Joe einem anderen vorbehalten.
Der heisst Liam, und er trdgt ein Trikot
mit dem Namen Netzer. Joe namlich,
der wie alle seine Freunde arbeitslos ist

und von der Sozialhilfe lebt, Joe trai-
niert die schlechteste Fussballmann-
schaft von Glasgow, das «Dreamteamy.
Sie sind auf Niederlagen programmiert,
weil sie allesamt Verlierer sind, aber sie
fiihlen sich toll in den Trikots der Na-
tionalmannschaft von West Germany.
Bis sie irgendwann eine Lagerhalle und
einen Transporter iiberfallen und sie
nicht mehr in Weiss-Schwarz, sondern
Gelb-Blau auflaufen und der dicke
Beckenbauer jetzt das Trikot von Pele
tragt.

Bei Liam, der gerade versucht, von
der Nadel wegzukommen, und Sabine,
die noch an der Nadel hingt, lernen sie
sich kennen, Joe Kavanagh und Sarah
Downie, die Frau, die ihm die Pizza
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backen wird. Sarah namlich ist Sozial-
arbeiterin und kitmmert sich um Liam
und vor allem Sabine, die auf der So-
zialstation ausgeflippt ist, damit die bei-
den sich um ihren kleinen Sohn Scott
kiimmern kénnen. Was fast immer nur
Liam tut. Sabine ist Totaljunkie und
schafft an, fiir sich selbst und Mc-
Gowan, den Chef einer Bande von
Dealern, die Liam vom Fussballplatz
herunterholen und verpriigeln, weil
Liam McGowan Geld schuldet und
Sabine den Stoff, den sie dealen soll, fiir
sich selbst verbraucht. Das kann nicht
gut enden.

Irgendwann namlich hdngt auch
Joe mit drin, weil er Liam und Sabine
helfen will und deshalb fiir McGowan
einen Job tibernimmt. Als Sarah da-
hinterkommt, will sie Joe nicht mehr
sehen: dafiir hat sie zuviele Kinder von
Junkies gesehen, Kinder, die krank und
drogenstichtig und “positiv” oder tot
geboren werden. Wahrscheinlich hat
sie Joe nie erzahlt, dass sie von ihm
schwanger ist. Sie ldsst ihn nicht mal
mehr zu Wort kommen, sie hort ihm
nicht mehr zu. Da geht er zu McGowan
und kiindigt seinen Job, und als der die
Kiindigung nicht annimmt, er kénnte
namlich in der Scene sein Gesicht ver-
lieren, verpriigelt Joe mit einem Base-
ballschldger die ganze Bande, zertriim-
mert McGowans Bar und Luxus-
schlitten — und betrinkt sich hem-
mungslos. Wirkungstrinken nennt man
das, was er da treibt.

So nimmt er kaum wahr, dass
Liam zu ihm kommt, McGowans Bande
auf den Fersen. Dass Liam keinen Aus-

weg mehr weiss, wie er Sabine und
Scott, die er liebt, retten konnte. Dass
jetzt er, Joe, nicht mehr zuhoren kann,
sondern wie eine gesprungene Schall-
platte Liam immerzu nur fragt, was der
zum Teufel mit dem Geld getan habe,
das er, Joe, ihm gegeben hat, damit er,
Liam, mit seiner Familie hatte abhauen
sollen aus Glasgow. Er ist eingeschla-
fen, als Liam in der Wohnung einen
Strick findet. Das letzte Bild ist das von
der Beerdigung, zu der alle Freunde
gekommen sind. Joe und Sarah stehen
weit auseinander. Als alle den Friedhof
verlassen, scheint Sarah auf Joe gewar-
tet zu haben.

Joe, das ist Peter Mullan, um die
Vierzig, mit kurzem, teilweise ergrau-
tem Haar und Tonsur, aber mit fri-
schen, lebhaften Farben im Gesicht, mit
hellen, wachen Augen. Er geht schnell,
oder er lauft. Manchmal, weil er es eilig
hat, aber hauptsachlich, weil er sich so
und nicht anders bewegt. Auch Sarah
Downie (Louise Goodall) bewegt sich
schnell, ohne auch nur einmal fahrig zu
wirken. Sie ist verzweifelt und ungliick-
lich, neigt zu heftigen Reaktionen, tragt
ihr halblanges blondes Haar immer un-
gekdmmt und wirkt zwar gewaschen,
aber ungepflegt. Sie riecht nach Kern-
seife, nicht nach Parfiim und ist eher
uninteressiert gekleidet, und schon ist
sie auf keinen Fall. Doch wenn ihr
etwas gelingt, die Liebe oder die Pizza,
strahlt sie Ruhe aus, und Gliick.

So gelingt es ihr auch, Joe zum
Reden zu bringen, indem sie ihn, das ist
ihre Art, geradeheraus fragt, warum er
aufgehort habe mit dem Alkohol. Da

erzdhlt Joe von seiner schlimmen Ver-
gangenheit, und wie er im Suff seine
ebenfalls alkoholstichtige Freundin fast
erschlagen habe. Sie sitzen in seiner
Wohnung, nachts, weil zu Sarahs Woh-
nung, vor der er sich - korrekt, zurtick-
haltend, denn ein Draufganger ist er
nicht, und ausserdem hat er auch ein
bisschen Angst — von ihr nach dem
Bowlingabend verabschieden wollte,
die Tiir zugefallen war und Sarah kei-
nen Schliissel bei sich hatte. Sie hat ver-
standen, warum er sie nicht beriihrt.
Deshalb kommt sie nachts, er raucht
noch, und er raucht viel, zu ihm.

Es ist eine der schonsten Szenen
des Films — der leider die Geschichte,
die Joe Sarah erzdhlt, mit Bildern glaubt
belegen zu miissen. Die Riickblende ist
so unnotig wie ein Kropf, aber sie trégt,
inszeniert und geschnitten fast wie fiir
einem Actionthriller, zur Melodramati-
sierung bei. Denn das hat Ken Loach
gelernt: so authentisch, wirklichkeits-
nah, realistisch, ja fast dokumentarisch
seine sozialkritischen Geschichten sein
mogen, sie brauchen die Schmierseife
der soap opera, um ausser zum Kopf
auch zu Herzen zu gehen. Das ist schon
so seit RIFF RAFF (1990), RAINING STONES
(1992/93), LADYBIRD, LADYBIRD (1993),
dem Beginn der zweiten grossen, krea-
tiven und innovativen Schaffensphase
des Ken Loach, bewdhrte Praxis bei
ihm, mehr als zwanzig Jahre nach sei-
nem aufsehenerregenden Anfang mit
POOR cow (1967), xEs (1969) und FAMILY
LIFE (1971).
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Damals hatte es sich auf die Insze-
nierung des Melodramatischen verzich-
ten lassen in Geschichten, die das Melo-
dram in sich trugen, und in einer Zeit,
in der das allgemeine Bewusstsein
anders als in den neunziger Jahren
bereit war, den schieren Realismus des
sozialen Alltags (und seiner Missstdn-
de) als das Drama schlechthin zu rezi-
pieren. Der Niedergang des britischen
Kinos in den siebziger Jahren und die
nahezu sensationelle Wiederbelebung
mit der zweiten Welle sozusagen des
New British Cinema seit 1982, LocaAL
HERO (Bill Forsyth), THE DRAUGHTMAN'S
cONTRACT (Peter Greenaway) und
ANGEL (Neil Jordan), sind unitiberseh-
bare Zeichen der Verdnderung.

Was da Anfang und Mitte der
achtziger Jahre mit der nicht hoch
genug einzuschidtzenden Bedeutung
des neuen Fernsehsenders Channel Four
und seiner Verpflichtungen zugunsten
des Kinos zusammengekommen war an
Realismus und Traum, Dokumentaris-
mus und Phantasie bis hin zu den wun-
dersamen Filmen von Peter Chelsom

(HEAR MY sONG) und Stephen Frears (my
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BEAUTIFUL LAUNDRETTE), war auch Vor-
laufern wie Ken Loach und Ken Russell
geschuldet, Dioskuren fast in diametra-
len Positionen, Begriindern gleichsam
neuer Dynastien mit Mike Leigh auf der
einen Seite und Derek Jarman (CARA-
VAGGIO, THE LAST OF ENGLAND, EDWARD
1) auf der anderen. Zu Mike Leigh
(HIGH HOPES, NAKED) verhdlt sich Ken
Loach wie ein Vorldaufer und Nachfol-
ger zugleich, und spétestens seit Leighs
Erfolgen scheinen sie verstummt, die
Stimmen der Konservativen, die Ken
Loach einst «Proletarier-Exotik» nach-
sagten und dass er Kino mit Sozial-
arbeit verwechsle.

In MY NAME 15 JOE bringt er beides
zu einer gliicklichen Symbiose zusam-
men, sein unerbittliches Engagement
und seine immense Professionalitat, zu
einem Kino, dessen soziales Gewissen
sich nicht nur an seinen Themen be-
wahrt, sondern auch mit seiner Sprache
zu bewahrheiten hat.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten zu MY NAME IS JOE: Regie:
Ken Loach; Buch: Paul Laverty; Kamera: Barry
Ackroyd; Schnitt: Jonathan Morris; Ausstattung:
Martin Johnson; Kostiime: Rhona Russell; Musik:
George Fenton. Darsteller (Rolle): Peter Mullan
(Joe), Louise Goodall (Sarah), Gary Lewis (Shanks),
Lorraine McIntosh (Maggie), David McKay (Liam),
AnneMarie Kennedy (Sabine), Scott Hannah
(Scott), David Peacock (Hooligan), Gordon McMur-
ray (Scrag), James McHendry (Perfume), Paul
Clark (Zulu), Stephen McCole (Mojo), Simon Ma-
callum (Robbo), Paul Gillan (Davy), Stephen Do-
cherty (Doc), Paul Doonan (Tattie), Cary Carbin
(Sepp Maier), David Hayman (McGowan), Martin
McCardie (Alf), James McNeish (Shuggy), Kevin
Kelly (Jake), Brian Timoney (Scooter), David Hough
(Schiedsrichter), Sandy West (DSS Investigator),
John Comerford (DSS Supervisor), Carol Pyper Raf-
ferty (Rhona), Elaine M. Ellis (Rezeptionistin), An-
dy Townsley (Ehemann), Ann Marie Lafferty (Ehe-
frau), Bill Murdoch (Brieftriger), Kate Black
(Kioskfrau), Rab Affleck (Lastwagenfahrer). Pro-
duktion: Parallax Pictures, Road Movies, in
Zusammenarbeit mit Channel Four Films, Degeto
Film, La Sept Cinéma, WDR/Arte, BIM Distribu-
zione, Diaphana Distribution, Tornasol/Alta Films;
Produzentin: Rebecca O'Brien; ausfiihrender Pro-
duzent: Ulrich Felsberg. Grossbritannien 1998. For-
mat: 1:1.85; Dolby SRD; Farbe; Dauer: 105 Min.
CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich.




LOVE

IS THE DEVIL —

Szenen einer Ehe

STUDY FOR A PORTRAIT

OF FRANCIS BACON von John Maybury

Die klassischen
Malerbiogra-
phien aus
Hollywood sind
Befriedungs-
Versuche. Aus
dem Kiinstler-
leben wird ein
Stiick nach
dem anderen
gesammelt, um
sich die Werke
damit zurecht-
Zupuzzeln.

Verwandtschaft stiftet die hart-
nackigsten Fehden: Die Geschichte des
Films lasst sich auch als Abgrenzung
zur Malerei betrachten. Von der Hand-
koloratur der Griinderjahre tiber den
abstrakten Film bis zum intellektuellen
Kraftemessen der Farben, Linien und
Bewegungen, wie Godard sie insze-
niert: Stets vergewissert sich das junge
Medium seiner Eigenart, indem es das
altere reflektiert. Die klassischen Maler-
biographien aus Hollywood sind Be-
friedungsversuche. Aus dem Kiinstler-
leben wird ein Stiick nach dem anderen
gesammelt, um sich die Werke damit
zurechtzupuzzeln. Das ist Malen nach
Zahlen, tibersetzt in Dramaturgie. John
Maybury, Autor und Regisseur von

LOVE IS THE DEVIL — STUDY FOR A POR-
TRAIT OF FRANCIS BACON, nimmt sich
von beiden Extremen und verbindet Ex-
periment und Nacherzidhlung. Mit der
Farbpalette und etlichen Zerr-Effekten
verbeugt er sich vor dem portratierten
Kiinstler — dartiberhinaus sind diese
Kunstgriffe Teil eines Erzahlkonzepts:
In der an Gemilden geschulten Studio-
asthetik geht Bacons Leben in der Kunst
auf.

Maybury schildert die Lebens-
episode des Malers, die er von 1964 mit
seinem Liebhaber George Dyer bis zu
dessen Tode 1971 teilte. Der Legende
nach ertappte Bacon den Gelegenheits-
gauner Dyer bei einem Einbruch in sein
Atelier. Im Film sieht man es verfrem-

det: Zundchst ldsst sich eine schemen-
hafte Figur erahnen, die zugleich zu
schweben und zu fallen scheint. Dann
wird der alptraumhaft gedehnte Sturz
durch einen Schnitt gebremst, und Dyer
taucht durch ein berstendes Oberlicht
in Bacons Leben ein. Maybury malt mit
filmischen Mitteln auf der Leinwand
des biographisch Verbiirgten.

Bacon und Dyer erscheinen als
Paar, das nicht miteinander und nicht
ohneeinander leben kann. Bacons ver-
letzende Ungeduld mit dem intellek-
tuell unterlegenen Gefahrten verschlim-
mert nach und nach dessen psychische
Labilitat. Der schwarze Haarschopf und
der unstete Blick verschatten Dyers
Ziige von Beginn an ahnungsvoll: Er
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dient die
Vermischung
dsthetischer
und ethischer
Kategorien
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behutsamer
Dramatisie-

rung.

wird drogensiichtig und stirbt nach
vielen Selbstmordversuchen an einer
Uberdosis Tabletten.

Maybury erzdhlt diese Liebes-
geschichte als kunstvoll arrangiertes
Kammerspiel. Bacons im Off gesproche-
ner Kommentar und Spiegeleffekte zwi-
schen gemalten und gefilmten Bildern
schliessen die Schauplédtze gegen das
Pleinair ab. Mit Derek Jacobi und
Daniel Craig hat Maybury Hauptdar-
steller gewonnen, deren Leinwandpra-
senz diese Konzentration auch erlaubt.
Bacon ist als Dandy inszeniert, der in
seiner Kiinstlerclique Hof hélt. Die
grosse Geste und die schlagfertige Re-
plik gehoren zu seinem Repertoire. Das
Verhiltnis zu Dyer ist zwiegespalten:
Die Getriebenheit seines Geliebten, sei-
ne Alptraume und seine Sucht, erfiillen
ihn zugleich mit Sorge und mit Neu-
gier. Dyer wird Bacons Muse, weil der
in ihm sein Thema, die Verfallenheit
des Menschen, in Schonheit verkorpert
sieht. Dass Bacon hinter dem Modell
den Menschen aus dem Blick verlor, ist
das bewegende Motiv des Films.

Arthur C. Danto hat in einem
Essay darauf hingewiesen, dass Bacon
in seinen Bildern jeglichen Halt ver-
weigert. Die Figuren seien auf den
Schrei ihrer entstellten Miinder redu-
ziert, ohne einen Hinweis im Bild, wor-
auf das ausgedriickte Entsetzen sich be-
zieht. Der Anblick der gemarterten
Gestalten lasse den Betrachter nicht
mehr los, so Danto, zugleich sei er mit
ihrer Beziehungslosigkeit, das heisst
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der Sinnlosigkeit des Leides, allein-
gelassen. Bacons Werke widren dem-
nach Leerstellen, in die sich jede Ur-
sache und keine projizieren liesse.
Danto zitiert dazu Bacons Ausserung,
es gehe ihm in der Malerei allein um
asthetische Vervollkommnung, und lei-
tet aus dem Widerspruch zwischen
Bildgegenstand und kiinstlerischem
Credo seinen moralischen Einspruch
ab.

Diese Vermischung dsthetischer
und ethischer Kategorien fiithrt regel-
méssig zu geschmacklerisch anmuten-
der Verdammung oder unergiebiger
Verteidigung der Amoralitdt. Maybury
dient sie als Ausgangspunkt behut-
samer Dramatisierung. Bacons Suche
nach artistischer Vollkommenheit wird
dem menschlichen Anspruch auf Trost
weder im Werk noch in der Wirklich-
keit gerecht. In den Gemalden ist er mit
der Autoritét dsthetischer Setzung aus-
gespart, im Alltag, so legt es Maybury
nahe, wusste Bacon ihn nicht zu mei-
stern.

Dabei moralisiert Maybury nicht,
sondern setzt Kunst und Leben in ihr
eigenes Recht. Bacons Asthetizismus
mag er dennoch nicht teilen. Wenn die-
ser seinen Geliebten der Malerei ge-
opfert hat, so wird Dyer mit diesem
Film daraus erlost. Hinter den Portréts
legt Maybury das Bild eines Menschen
frei.

Michael Kohler

Die wichtigsten Daten zu LOVE IS THE DEVIL —
STUDY FOR A PORTRAIT OF FRANCIS BACON:

Regie und Buch: John Maybury; Kamera: John Ma-
thieson; Schnitt: Daniel Goddard; Ausstattung:
Alan MacDonald; Kostiime: Annie Symons; Musik:
Ryuichi Sakamoto. Darsteller (Rolle): Derek Jacobi
(Francis Bacon), Daniel Craig (George Dyer), Tilda
Swinton (Muriel Belcher), Anne Lambton (Isabel
Rawsthorne), Adrian Scarborough (Daniel Farson),
Karl Johnson (John Deakin), Annabel Brooks (Hen-
rietta Moraes), Richard Newbold (Blonde Billy),
Ariel de Ravenel (franzosische Offizielle), Tallulah
(lan Board), Andy Linden (Ken Bidwell), David
Kennedy (Joe Furneval), Gary Hume (Volker Dix),
Damian Dibben, Antony Cotton, Anthony Ryding
(Stricher), Christian Martin (Page), Ray Olley
(Kampfrichter), Wesley Morgan, Nigel Travis (Bo-
xer), Eddie Kerr (Schneider), George Clarke, David
Windle (Ringer), William Hoyland (Polizeibeam-
ter), Mark Umbers (Kommissar Denham), Hamish
Bowles (David Hockney). Co-Produktion von BBC
Films, British Film Institute; in Zusammenarbeit
mit Premiere Heure, Uplink, Arts Council of Eng-
land, Partners in Crime und State; Produzentin:
Chiara Menage; ausfiihrende Produzenten: Ben Gib-
son, Frances-Anne Solomon, Patrice Haddad, Asai
Takashi. Grossbritannien 1997. 35mm, Format:
1:1,85; Farbe; Dolby; Dauer: 89 Min. CH-Verleih:
Look Now!, Ziirich; D-Verleih: TiMe, Kiln.




Seit seinen
Anfingen um
1960 herum
gilt Chris
Marker im
europdischen
Kino als der
Essayist
schlechthin,
um nicht zu
sagen als
der Begriinder
der Disziplin.

Gang zu den Quellen

LEVEL FIVE von Chris Marker

Viel zu verfiihrerisch schwebt den
Autoren das Film-Essay als freihdndige
Form vor Augen. Denn seine praktische
Anwendung erweist sich dann meist als
unerwartet schwierig. Zwar ist es seit
seiner Entstehung in den spéaten Fiinf-
zigern nie restlos abhanden gekommen.
Doch ist es auch in keinen breiteren
Gebrauch iibergegangen. Die dokumen-
tarische Reportage hat eine ungleich
grossere Fortiine gemacht.

Uberwiegend riihren die Hemm-
nisse davon her, dass das Essay dem
Wort so zah verhaftet bleibt, immer,
wenn man es vom Gedruckten oder
Gesprochenen auf die Leinwand tiber-
tragen will. Wohl darum kennt die
Praxis kaum ein Beispiel, das sich nicht

auf einen Kommentar stiitzte. Und
zwar besteht dessen Aufgabe nicht nur
im Begleiten, sondern: Der Text hat zu
fithren.

Zugleich aber muss er von der
Sprache eines Aufsatzes oder eines
Radiobeitrags weit genug abweichen,
um Raum fiir die Sprache der Bilder zu
schaffen. Es ist die heikle Balance zwi-
schen diesen beiden gegenlaufigen Be-
dingungen, die es so schwierig macht,
das Wort richtig einzupassen. Paradox,
aber es scheint, als wollte ausgerechnet
das Unabdingbare nur mit Miihe seinen
Platz im Ganzen finden.

Was Premingers Laura berichtet

Seit seinen Anfingen um 1960
herum gilt Chris Marker, inzwischen
77,im europaischen Kino als der Essay-
ist schlechthin, um nicht zu sagen als
der Begriinder der Disziplin. Seine stil-
bildenden Arbeiten heissen: LETTRE DE
SIBERIE, LA JETEE, A BIENTOT, J'ESPERE,
LA BATAILLE DES DIX MILLIONS, SANS
SOLEIL oder L'HERITAGE DE LA CHOU-
ETTE. Zusammen veranschaulichen sie
zumal: Die dokumentarische Reportage
stellt keineswegs die alleinige Moglich-
keit dar, ein Thema nicht fiktional zu
behandeln. Die essayistische Methode
nimmt sich stets mehr als einen Gegen-
stand auf einmal vor und operiert dann
(statt langs) quer zu den Sujets. Thr
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Internet

heisst Inflation,
sprich: Ent-
wertung. Und
notwendiger-
weise miindet,
mit den
neuesten
Techniken, das
Essay in eine
Form, die sich
erst wieder
finden muss.

FILMFORUM

Augenmerk gilt den Motiven zwischen
den Motiven, dem Kontext der Kon-
texte.

Doch so reich und erfinderisch
Markers Erfahrung auch ist, eines ver-
mag sie jetzt auch seinem (mindestens)
vierzigsten Film nicht zu ersparen:
Mangels greifbarer Patentlosung muss
sich auch LEVEL FIVE dem Urproblem
der Disziplin wieder neu stellen (als
wir’s das erste Mal). Die Szene betritt
zu diesem Zweck eine Schauspielerin,
Catherine Belkhodja. Zu Ehren von
Otto Premingers 1944 entstandenem
Thriller heisst sie «Laura». Sie sitzt an
einem Computer und spricht den Text
teils vor sich hin, teils direkt in die
Kamera, mehr noch: sie spielt ihn, halb
fiktional. Sie tut es bald breit erzdhlend,
bald dramatisch zuspitzend: bald stetig,
bald sprunghaft, bald teilnehmend,
bald distanziert.

Die fiinf Grade

der Schwierigkeit

Mit andern Worten, die Heldin
betreibt jenen unablédssigen Wechsel
von Modi und Tempi, von Themen und
Motiven, von Stimmungen und Ziel-
setzungen, der das Essay zur wohl ein-
zig wahrhaft umfassenden Form macht
(in der Literatur wie im Film). Nichts
sich
einem Minimum an formalen Zwéngen

von vornherein ausschliessen,

aussetzen, die Assoziationen spontan
auf sich lostrudeln lassen. So lauten ein
paar seiner erprobt produktiven Grund-
satze. Das Film-Essay setzt ein Vertrau-
en in die Fahigkeit der Form voraus,
sich letztlich selbst zu produzieren: im
Beisein des Autors, aber ohne sein Zu-
tun. Es ist die ideale Form fiir alle, die
sich das Planen so schlecht angewo6h-
nen.
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Dank dusserster Konzentration er-
reicht Markers Verfahren mitunter jene
Stufe Nummer fiinf, die der Titel LEVEL
FIVE verspricht. Alles bekommt auf die-
ser hochsten Ebene mit allem etwas zu
tun. Die Dinge purzeln unaufgefordert
an ihren Platz, das Simpelste und das
Komplexeste plumpsen ineinander. Die
finf Stufen, versichert Laura iibrigens,
gelten auch fiir den Einzelnen. Sagt er:
Ich bin Katholik oder Kommunist,
bleibt er zuunterst stecken, hoffnungs-
los. Kann er auch nur ein Minimum an
Ironie (zum Beispiel) vorweisen, klet-
tert er schon um einen Grad weiter.

Die Gestalt der Laura verkorpert
eine Art Autoren-Ich. Sie wird zum
Nervenzentrum, bei dem alle Strange
zusammen laufen. Die Schnitte, die von
ihr wegfiihren, blenden alle iiber in eine
(fiktive) mehrtédgige Internet-Recherche.
Der Gang zu den Quellen versucht,
alles zutage fordern, was es iiber jene
verheerende Schlacht von Okinawa zu
wissen gibt, die im Juni 1945, kurz vor
den A-Bomben auf Hiroshima und
Nagasaki — und als LAURA in den Kinos
lief! —, die letzten Wochen des Welt-
kriegs im Pazifik einleitete.

Internet heisst Inflation

Dass die Informationen, ob histo-
risch oder aktuell, so leicht verfiigbar
werden, macht sie untereinander aus-
tauschbar. Mehr und mehr ebnen die
weltweiten Netze alles Wichtige und
alles Beilaufige ein. Die Triimmer von
Okinawa erweisen sich umgehend als
eleganter Vorwand fiir eine faszinieren-
de Nachforschung, die aber selbst-
zweckhaft und uniibersichtlich bleibt
und sich im eigenen Kreis dreht. Nur
Einzelheiten kristallisieren sich heraus,
wenn es etwa um die japanische Kultur

des Suizids geht. Der Befehl lautete, in
Massen Selbstmord zu begehen statt
sich den Amerikanern zu ergeben. Sol-
daten und Zivilisten befolgten ihn nicht
liickenlos, aber breit. Oder dort, wo aus
der US-Propaganda zitiert wird, die
den toten Japaner zum einzig guten
Japaner erklarte.

Je schneller sich vieles auftreiben
lasst, um so weniger will das Bei-
gebrachte noch besagen. Internet heisst
Inflation, sprich: Entwertung. Und not-
wendigerweise miindet, mit den neue-
sten Techniken, das Essay in eine Form,
die sich erst wieder finden muss. Mar-
ker schafft es diesmal noch nicht, oder
er schafft es (in seinem Alter) nicht
mehr. Aber er hat als Erster das Pro-
blem formuliert, wieder einmal.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu LEVEL FIVE: Ein Film von
Chris Marker; unter Mitwirkung von Nagisa Oshi-
ma, Kenji Tokitsu, Ju'nishi Ushiyama und nach
Zeugenaussagen von Hochwiirden Shigeaki Kinjo;
Dreharbeiten Okinawa 1985: Gérard de Battista;
Dreharbeiten Chateau de Sauvage: Yves Angelo;
Ton und Musik: Michel Krasna; Tonmischung: Flo-
rent Lavallée; Stimme Zauberer: Ramuntcho Matta.
Darstellerin (Rolle): Catherine Belkhodja (Laura).
Filmzitate aus: SHISHA WA ITSUMADEMO WAKAI
(1977) und IKITEIRU UMI NO BOHYO (1976) von
Nagisa Oshima, LET THERE BE LIGHT (1946) von
John Huston. Produktion: Argos Films, Les Films de
I'astrophore; 35mm, Format: 1:1.33; Farbe; Dauer:
106 Min. CH-Verleih: Xenix-Filmdistribution,

Ziirich.




HINTERGRUND

Wihrend die
Vertreter des
«Cinema Novo»
die Darstellung
des politischen
Brasiliens
anstrebten,
tritt nun die
Enthiillung
eines intimen
Brasiliens in
den Vorder-
grund.

Die Verabschiedung des Film-
gesetzes (Lei do audiovisuall) von 1993
hat nicht nur die Wiedergeburt des
Kinos in Brasilien ermdglicht, sondern
auch den Wunsch, Brasilien zu filmen,
neu geweckt. Somit hat sich die zu Zei-
ten des Prasidenten Collor vorherr-
schende Tendenz umgekehrt, als die
Regisseure sich internationalen Produk-
tionen und Koproduktionen in engli-
scher Sprache zuwandten — etwa im Stil
von Hector Babenco und seinem BRIN-
CANDO NOS CAMPOS DO SENHOR (AT
PLAY IN THE FIELDS OF THE LORD), von
Walter Lima Jr. mit O MONGE E A FILHA
DO CARRASCO oder von Walter Salles mit
A GRANDE ARTE (EXPOSURE): Babenco
kehrt nun mit seinem neuen Film cora-

Befreiung vom Politischen

Das neue brasilianische Kino
besucht das «Cinema Novo»

GAO ILUMINADO (den er urspriinglich
«Foolish Heart» nennen und in eng-
lischer Sprache drehen wollte) nicht nur
nach Brasilien, sondern bis an seinen
argentinischen Ursprung zuriick; Wal-
ter Lima Jr. filmte sein letztes Werk
A OSTRA E 0 VENTO in Ceara und in Pa-
rana; Walter Salles drehte einen dritten
abendfiillenden Film, in dem alles be-
tont brasilianisch ist, Titel mit ein-
geschlossen, CENTRAL DO BRASIL. Sogar
ein Regisseur wie Bruno Barreto, der seit
mehr als einem Jahrzehnt in den Ver-
einigten Staaten lebt, legte Wert darauf,
seinen letzten — Oscar-nominierten —
Film, 0 QUE E 1SS0, COMPANHEIRO?, in
Brasilien zu drehen, und sein nachster,
eine Verfilmung von «Senhorita Simp-
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Tatsache ist,
dass die
meisten
Kiinstler mit
ihrem Land in
Eintracht
leben, vor
allem deshalb,
weil sich
Brasilien
innerhalb
Brasiliens gut
verkauft.

1
UM CEU DE
ESTRELAS
Regie: Tata
Amaral

2
DEUS E O DIABO
NA TERRA
DO SOL
Regie: Glauber
Rocha

3
O DRAGAO DA
MALDADE
CONTRA O
SANTO
GUERRIERO
Regie: Glauber
Rocha

4
BAILE
PERFUMADO
Regie: Lirio
Ferreira und
Paulo Caldas

son» von Sérgio Sant’Anna, wird eben-
falls eine brasilianische Produktion
sein.

Es wire indessen falsch, diese
«saudades do Brasil» (was soviel be-
deutet wie «Heimweh nach Brasilien»)
als eine Riickkehr zum “nationalisti-
schen” Kino zu bezeichnen, das den
Charakter des brasilianischen Film-
schaffens der sechziger Jahre ausmach-
te. Es stimmt zwar, dass man das Land
wiederentdecken will, und Filme wie
CENTRAL DO BRASIL, der das brasiliani-
sche Territorium von Siidosten nach
Nordosten durchlduft, oder auch Bo-
CAGE von Djalma Limongi Batista, der im
wesentlichen aus eindrucksvollen Bil-
dern aus sieben Staaten Brasiliens zu-
sammengesetzt ist, sind der beste
Beweis dafiir. Wéahrend jedoch die Ver-
treter des «Cinema Novo» die Darstel-
lung des politischen Brasiliens anstreb-
ten, tritt nun die Enthiillung eines
intimen Brasiliens in den Vordergrund.

Ein extremes Beispiel, von dem
spdter noch die Rede sein wird, ist der
Film von Tata Amaral, UM CEU DE ESTRE-
LAs. Die Handlung lasst keinen Zweifel
dartiber offen, dass er in Brasilien, in
Sao Paulo, angesiedelt ist, und zwar in
einem ganz bestimmten Stadtviertel —
in Mooca. Und doch steht hier nicht der
soziale Kontext im Vordergrund, son-
dern die Individualitit der beiden
Hauptfiguren, eingeschlossen in den
engen Rdumen eines Hauses.

Sogar die Filme iiber den armen
Nordosten Brasiliens — eine weit ver-
breitete und beachtenswerte Stromung
des aktuellen Kinos, die bestrebt ist,
Glauber Rocha und das «Cinema Novo»
zu zitieren, zu ehren und sogar zu
kopieren - richten ihr Hauptaugenmerk
fast immer auf Personen und Einzel-
schicksale und lassen damit soziale
Fragen in den Hintergrund treten. In A
GUERRA DE CANUDOS von Sérgio Rezende
wird dieser Prozess tiberdeutlich. Der
Film verfolgt eine zwischen Telenovela
und amerikanischem Mainstream-Kino
liegende Asthetik und hélt sich so lange
damit auf, die Zwistigkeiten unter den
Mitgliedern einer Familie von Aussen-
seitern zu beschreiben, dass das dem
Film zugrunde liegende verwickelte
Kriegsepos zur Nebenséachlichkeit wird.

Die Hinwendung zur Individua-
litdt der handelnden Personen, die zu-
vor nur als soziale Typen charakteri-
siert wurden, hat bei den Filmen {iber
den Nordosten aber auch zu einigen
sehr interessanten Ergebnissen gefiihrt.
Ein Beispiel ist BAILE PERFUMADO von
Lirio Ferreira und Paulo Caldas, in dem
die legendare Figur des Banditen Lam-
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pido im Mittelpunkt steht, und zwar
nicht in seiner Eigenschaft als Gesetz-
loser, sondern als Privatperson. Der ge-
fiirchtete Bandit erweist sich als eitler
Mensch, der sich selbst draussen im
Busch parfiimiert, gerne tanzt und sei-
ner Frau ein zértlicher Ehemann ist.

Ein dhnliches Beispiel ist corisco
E DADA von Rosemberg Cariry, der der
Liebesbeziehung zwischen dem Ban-
diten und seiner Gefahrtin den Vorrang
gibt, wihrend dessen Aktivitaten als
Outlaw in den Hintergrund treten. In
beiden Fillen legt man grossen Wert
auf den dokumentarischen Charakter
als Beweis fiir die Authentizitat der er-
zédhlten Tatsachen, was sie in gewisser
Weise noch “realistischer” als jene des
«Cinema Novo» macht — dessen wich-
tigstes Bestreben doch der Realismus
war. BAILE PERFUMADO ist eine Wieder-
aufnahme jener bekannten Bilder aus
dem Film des libanesischen Strassen-
handlers Benjamin Abrahio tiber Lam-
pidao und seine Bande, in dem unter
anderem die berithmten «bailes perfu-
mados» (die «parfiimierten Ténze») zu
sehen sind.2 Auch Cariry stiitzte sich
bei seinen Filmen auf genaueste Nach-
forschungen, er sprach mit Dad4 selbst,
die erst kiirzlich verstorben ist, und
verwendete die Bilder von Benjamin
Abrahdo. Dieses und andere Beispiele
vermitteln beinahe den Eindruck, als
wolle das zeitgenossische Kino Brasi-
liens die «<wahren Geschichten», die das
«Cinema Novo» erfand, nun einfach
noch einmal erzahlen, nur noch authen-
tischer.

Das Ende der Allegorien

Von den sechziger Jahren an war
die Tendenz vorherrschend, das Kino
der Dritten Welt, vor allem das Kino
Lateinamerikas, als ein Kino der Alle-
gorien zu bezeichnen, einerseits ge-
kennzeichnet durch die Praidominanz
des Politischen (da die allgemeine Mi-
sere die Probleme des Einzelnen in den
Hintergrund drangte);
durch repressive Regierungen, die eine

andererseits

offene Nennung der Griinde fiir die
herrschende Not unméglich machten,
es sei denn iiber den Umweg der Alle-
gorie. Selbst in einer erst kiirzlich ver-
offentlichten Arbeit bezeichnet Frederic
Jameson das «unvollendete Kino» - ein
Konzept von Julio Garcia Espinosa, das
gemidss dem Autor die Asthetik des
Films der Dritten Welt als einheitliches
Ganzes erfasst — unter Berufung auf die
These vom «nationalen Kino gegen
Hollywood» als «allegorisch», aus dem
einfachen Grund, als in ihm «die Form

dazu dient, dem Inhalt gegeniiber Posi-
tion zu beziehen, als ob sie dessen we-
sentliche Aspekte hervorheben wollte».
Eine solche Sicht der Dinge, die schon
seinerzeit zweifelhaft war, ist heute
schon gar nicht mehr gerechtfertigt, we-
nigstens was das brasilianische Kino in
seinen letzten Entwicklungen anbe-
langt. Ismail Xavier, der in «Alegorias
do subdesenvolvimento» den allegori-
schen Charakter der brasilianischen
Produktion in der Zeit des «Cinema
Novo» und des «Cinema Marginal» —
beide betont nationaler Pragung — so
treffend darlegt, schliesst sich Jodo Luiz
Vieira und Robert Stam an, wenn er auf
die Gefahren einer «leichtfertigen Ver-
allgemeinerung» hinweist, die durch
Thesen wie die Jamesons entstehen. Die
Autoren beziehen sich im speziellen auf
den bertthmten Text «Third World Lite-
rature in the Era of Multinational Capi-
talism», in dem Jameson behauptet, jed-
wedes Literaturschaffen der Dritten
Welt sei «gezwungenermassen allego-
risch (...). Selbst jene Texte, in denen
Privates oder Erotisches im Vorder-
grund stehen (...), haben auf jeden Fall
eine politische Dimension in Form einer
nationalen Allegorie; die Geschichte des
privaten Individuums ist immer nur ein
Bild der Konfliktsituation, in der sich
Kultur und Gesellschaft der Dritten
Welt befinden.» Xavier, Vieira und
Stam relativieren derartige Schluss-
folgerungen, denn «es wire problema-
tisch, alle jeweils einzigartigen kiinstle-
rischen Strategien nur unter dem sehr
heterogenen Begriff der “Dritten Welt”
zu subsumieren.»

Heutzutage sind solche Theorien
weniger denn je dazu angetan, die
Situation des brasilianischen Films dar-
zulegen. Das Interesse der meisten
Filmschaffenden Brasiliens fiir das Her-
kunftsland zeugt von keinerlei nationa-
listischer Haltung. Wenn sich auch ein
gewisser patriotischer Exhibitionismus
nicht bestreiten ldsst (zum Beispiel in
Form von {iiberschwenglicher Land-
schaftsmalerei), so ist dies vorwiegend
auf andere Umstdnde (wie marktwirt-
schaftliche
zufiihren und nicht auf unzeitgemaésse
patriotische Gefiihle. Tatsache ist, dass
die meisten Kiinstler mit ihrem Land in
Eintracht leben, vor allem deshalb, weil
sich Brasilien innerhalb Brasiliens gut
verkauft. Die ausldndische Kultur, in
erster Linie die amerikanische, stellt in
vielerlei Hinsicht nicht mehr die Bedro-
hung dar, als die sie vor einigen Jahr-
zehnten noch gesehen wurde. Der beste
Beweis hierfiir ist die boomende «musi-
ca popular».

zurlick-

Uberlegungen)
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Zusitzliche
Freiheit ent-
steht dadurch,
dass der
auslindische
Einfluss keine
Gefahr mehr
darstellt, und
es somit keine
Schande ist,
sich Elemente
verschiedenen
Ursprungs

zu eigen zu
machen.

Die Beilage «Mais!» der «Folha de S.
Paulo» vom 12. April dieses Jahres ver-
offentlichte eine Reihe von Beitragen
zum Thema «A cultura de massa emer-
gente» (Die neue Massenkultur), dar-
unter einen interessanten Artikel, «A
cumplicidade do publico» (Die Kom-
plizenschaft des Publikums) des Musi-
kers und Musikwissenschaftlers Luiz
Tatit, dessen Aussagen einigermassen
tiberraschend sind, wenn man sie mit
den verzweifelten Hilferufen derer ver-
gleicht, die bis vor kurzem den ameri-
kanischen Imperialismus des Massakers
an der brasilianischen Kultur bezichtig-
ten. Tatit bemerkt, dass die Stars der
Axe-Musik (Timbalada und Olodum
mit eingeschlossen) sowie die Pagode-
Gruppen in Brasilien mindestens zehn-
mal mehr verkaufen als die gewinn-
trachtigsten Namen der internationalen
Popmusik, wie Bon Jovi, Whitney Hou-
ston oder Michael Jackson. Auch der
brasilianische Rock, sagt Tatit, erlebt in
puncto Verkaufszahlen seinen Hohe-
punkt. Somit stellt sich dem Autor nur
noch die Frage: «Und nun? Was anfan-
gen mit diesen Ergebnissen, die allen
Erwartungen zuwiderlaufen? Kann es
sein, dass der Traum Wirklichkeit ge-
worden ist und wir nicht in der Lage
sind, ihn richtig zu deuten?»

Tatit erstellt ein Inventar von Mu-
sikern verschiedenster Musikrichtun-
gen und -stile und stellt fest, dass alle
ihre eigene Richtung verfolgen, die nun
nicht mehr dem Diktat des Marktes un-
terliegt — dieser wurde tiber lange Zeit
hinweg von der amerikanischen Musik
dominiert, in deren Schatten sich die
brasilianische Musik sozusagen als
Underground- und Gegenbewegung
entwickelte. Erst spater wurde sie vom
Musikmarkt mit offenen Armen aufge-
nommen, der sich ein solch lukratives
Geschift nattirlich nicht entgehen liess.
Jetzt tauchen aber ganz andere Befiirch-
tungen auf, Befiirchtungen, die vor
nicht allzu langer Zeit noch undenkbar
waren: dass sich Brasilien in seiner
eigenen Musik verschliesse und damit
kulturell verarme. Tatit stellt abschlies-
send fest: «Es ist bereits absehbar, dass
das Uberhandnehmen des typisch bra-
silianischen Stils — noch dazu portu-
giesisch gesungen — mittelfristig einen
neuen Boom der englischen und nord-
amerikanischen Musik, wenn nicht der
italienischen, der spanischen oder der
hispano-amerikanischen nach sich
zieht. Schliesslich sind diese Teil der
brasilianischen Ausdrucksweise, und
auch ihr ldngerfristiges Fehlen bedroht
unsere Musikkultur, so unglaublich das
auch erscheinen mag.»
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Noch 1980 beklagte Alfredo Bo-
si,dass «die wirtschaftliche Macht der
Medien die Volkskultur zum Ver-
schwinden gebracht beziehungsweise
auf Touristenfolklore reduziert habe».
Was die Medien aber heute verbreiten,
ist nichts anderes als brasilianische
Volkskultur, und wenn diese auch hau-
fig von schlechtem Geschmack zeugt, so
verliert sie deshalb doch nichts von
ihrem Charakter der «brasilidade» und
erfreut sich enormer Beliebtheit. Gliick-
licher- oder ungliicklicherweise ist die
heutige brasilianische Massenkultur
nicht von aussen bestimmt, sondern
kommt zum grossen Teil von innen: Lo-
kale Volkskultur und Massenkultur
verschmelzen weitgehend.

Im Sog dieser Entwicklung scheint
der brasilianische Filmschaffende Frie-
den mit seinem Land geschlossen zu
haben, obwohl die wesentlichen Proble-
me, die Brasilien in der Zeit des «Cine-
ma Novo» zu schaffen machten, wie
man weiss, noch lange nicht aus der
Welt geschafft sind. Zusatzliche Freiheit
entsteht dadurch, dass der ausldndische
Einfluss keine Gefahr mehr darstellt
und es somit keine Schande ist, sich Ele-
mente verschiedensten Ursprungs zu
eigen zu machen.Was man dem «Tropi-
calismo» frither vorwarf, namlich die
Vermischung von Eigenem und Frem-
dem, von Kitsch und intellektuellen
Inhalten, erscheint heute alltdglich und
vollig selbstverstandlich.

Da sich der Nationalismus nur in
Anbetracht einer dusseren Bedrohung
entwickeln kann, hat er im heutigen
Brasilien seine Daseinsberechtigung
verloren. Man kdénnte sogar denken,
dass es Parallelen zwischen dem brasi-
lianischen Musik- und Filmschaffen
gibt (die Geschichte des brasilianischen
Films weist verschiedenste Phasen von
Zuschauerrekorden auf, wie zur Zeit
der «Chanchada»-Vaudevilles oder des
Hohepunkts der Embrafilme). Man
kann von einem natiirlichen Geschmack
des lokalen Publikums in bezug auf
sein Kino sprechen, dessen volle Ent-
faltung heute in erster Linie von einer
Verbesserung des Vertriebs und der
Préasentation abhdngt. Man sehe sich
nur an, was mit den Multiplex-Kinos
passiert, einem in Brasilien neuen Phai-
nomen, das sich vor allem in der Peri-
pherie von Sao Paulo breit macht. In
diesen zahlreichen und ultramodernen
Sélen hat das européische Kino so gut
wie nichts zu sagen, wihrend brasilia-
nische Filme wie CENTRAL DO BRASIL
und 0 NoOvVICO REBELDE (von Tizuka
Yamazaki, mit Renato Aragao) Publi-
kumshits sind.

Das wiederkehrende

Motiv des Nordostens

Eine Frage stellt sich jedoch nach
wie vor: Warum greifen so viele junge
Filmschaffende immer wieder Themen
des «Cinema Novo» auf, das von der
Notwendigkeit, eine nationale Identitét
herzustellen, geleitet war? Eine vorsich-
tige und vielleicht sogar richtige Ant-
wort ist die, dass sie es fiir nétig erach-
ten, ihren Blick erneut auf diesen
Landstrich zu richten, allerdings aus
einer anderen Perspektive. Sicherlich ist
diese nicht politisch inspiriert wie in
der Vergangenheit, da die politische
Struktur des Landes keinerlei Anlass zu
einer solchen Haltung gibt.

Dennoch beschwort das wieder-
kehrende Motiv des Nordostens den
“nationalistischen” Ton der Vergangen-
heit immer wieder aufs neue herauf —
sozusagen als nostalgische Huldigung.
Die Filmschaffenden selbst geben dies
als erste zu. Bei den Dreharbeiten zu
CORISCO E DADA bestitigte Rosemberg
Cariry:

«Ich beschloss, Filme zu machen,
als ich 1969 0 DRAGAO DA MALDADE
CONTRA O SANTO GUERREIRO (ANTONIO
DAS MORTES) von Glauber Rocha sah.
Was uns verbindet, ist die Landschaft
des Sertao, das Imaginédre, die Arche-
typen und der Hang zum Epischen.»

Und Walter Salles, Regisseur des
preisgekronten CENTRAL DO BRASIL,
wird nicht miide, in Interviews zu beto-
nen, es sei ihm ein Anliegen, den Regis-
seuren des «Cinema Novo» die Reve-
renz zu erweisen, wie Nelson Pereira dos
Santos mit vipas sEcas und Glauber
Rocha mit DEUS E O DIABO NA TERRA DO
SOL (GOTT UND TEUFEL IM LANDE DER
SONNE) und O DRAGAO DA MALDADE
CONTRA O SANTO GUERREIRO, die wie er
das Leben der Auswanderer aus dem
Nordosten behandelten:

«Was es mit diesem Kino auf sich
hatte ist das, was Hélio Pellegrino (...)
einmal zu mir gesagt hat, nachdem wir
uns zusammen einen Film von Glauber
angesehen hatten: “Dieser Film zeigt
das zutiefst Brasilianische.” Darin
bestand auch die wahre Leistung des
“Cinema Novo”, ein Kino zu schaffen,
in dem sich die “brasilidade” spiegelt.»

Wie soll man nun Nationales ohne
Nationalismus begreifen? Welche Be-
ziehung besteht zwischen den Film-
schaffenden von heute, hervorgegangen
aus sozial privilegierten Schichten, weit
entfernt vom kargen Sertao, den sie zei-
gen, und ohne politisches Projekt, das
sie mit ihm verbindet? Alfredo Bosi
stellte fest, dass «der gebildete Mensch
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auf der Suche nach dem Schauder ist,
der ihn beim Anblick des Wilden, des
Ungezahmten befdllt». Von dieser
Anziehungskraft des Exotischen, des
Anderen, das gerade in ist, konnte in
gewisser Weise auch bei den neuen
Filmschaffenden die Rede sein. Bei all
den Verdnderungen, denen Brasilien
unterworfen war, bleibt es doch ein
Land der sozialen Ungerechtigkeit und
der Kluft zwischen den Klassen, was
auch in der klaren kulturellen Unter-
schiedlichkeit der Schichten seinen
Ausdruck findet.

Neben der Begeisterung fiir das
Andere besteht zweifellos auch so et-
was wie Solidaritdt — was mit der pater-
nalistischen Haltung von friither nichts
zu tun hat, deren Resultat hdufig hoch-
gradig manipulierendes, verzerrendes
Kino und eine ebensolche populistische
Kunst war. Die Filmschaffenden von
heute, weitaus weniger ambitits als die
von frither (niemand strebt eine Revo-
lution oder das Entstehen einer neuen
Kunstrichtung an), scheinen sich auf
ihre Funktion als Beobachter einer
Bevolkerungsschicht, die von den kul-
turellen Errungenschaften der hoheren
oder intellektuellen Schichten aus-
geschlossen ist, zu beschranken, indem
sie diese zu Wort kommen lassen, ohne
ihr ins Wort zu fallen. Die Anklage von
frither wird von einem gewissen Re-
spekt gegentiber der Volkskultur, einer
apolitischen, jedoch politisch korrekten
Haltung abgeldst. So erscheinen For-
men der Volkskultur wie der Cordel (die
Literatur der Bédnkelsidnger) oder die
religiosen Gesdnge in diesen Filmen auf
direktere Art und Weise, ohne die er-
klarende Vermittlung des «organischen
Intellektuellen» nach dem Konzept
Gramscis, das sowohl Glauber Rocha
wie auch andere Regisseure des «Cine-
ma Novo» inspirierte.

Marilena Chaui erklart die zur Zeit
des «Cinema Novo» dominante Sicht-
weise Gramscis folgendermassen:

«Aus Gramscis Perspektive bedeu-
tet das Populdre in der Kultur die
expressive Transfiguration der geleb-
ten, bekannten Wirklichkeit, wieder-
erkennbar und identifizierbar, die
durch den Kiinstler und das Volk gleich
interpretiert wird. Diese Transfigura-
tion kann sowohl durch den Intellek-
tuellen, “der sich mit dem Volk identifi-
ziert”, als auch durch jene vollzogen
werden, die selbst aus dem Volk her-
vorgehen, als seine organischen Intel-
lektuellen.»
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keinster Weise
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Absage an die
Freuden des
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Man weiss noch genau, wie das
Volk in den ersten drei grossen Filmen
von Glauber Rocha (DEUS E O DIABO NA
TERRA DO SOL, TERRA EM TRANSE und O
DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO
GUERREIRO) dargestellt wurde: Es war
fast immer ein wilder Haufen von Zom-
bies, der sich stindig in einer Art Tran-
ce befand, repetitiven, hypnotischen
religiosen Gesdngen ausgeliefert, der
sein Schicksal in die Hande eines mes-
sianischen Fiihrers legte, dessen Ab-
sichten mehr als zweifelhaft waren. Es
war der Mittelschichts-Intellektuelle —
in der bekannten Definition von Jean-
Claude Bernardet in «Brasil em tempo
de cinema» —, der sich zum Interpreten
des Volkswillens machte. Ein beriihm-
tes Beispiel ist der Ausschnitt aus TERRA
EM TRANSE, in dem der Poet und Jour-
nalist Paulo Martins dem Gewerk-
schaftsfiihrer Jeronimo den Mund
zuhélt und ausruft: «Sehen Sie, was das
Volk ist? Ein Schwachkopf, ein Anal-
phabet, ein politischer Crétin! Kénnen
Sie sich Jeronimo an der Macht vorstel-
len?»

Wihrend Glauber Rocha noch ein
“Volk” zeigte, das weder klar und zu-
sammenhdngend denken noch reden
kann, ziehen es Filme wie CREDE-MI
(von Bia Lessa und Dany Roldand) und
CENTRAL DO BRASIL vor, dem Volk das
Wort zu geben. Es soll sich selbst mani-
festieren. Eine Interpretation der Stim-
me des Volkes erscheint nicht mehr
notig. Natiirlich fehlt solchen Diskursen
der politische Aspekt, was diese jedoch
nicht weniger glaubwiirdig macht. Am
Anfang von CREDE-MI prasentiert sich
der Erzédhler zum Beispiel in der Gestalt
eines Greises (aus dem Volk), der be-
ginnt, von der Entstehung der Welt, wie
sie in der Bibel beschrieben wird, zu er-
zahlen, so als ware Gott ein naher Ver-
wandter:

«Und da gibt es eine Seite, auf der
geschrieben steht: Als Gott Vater den
Himmel erschuf, mit den Gestirnen...
Dann, am zweiten Tag schuf er die
Erde, und am dritten Tag schuf er alle
Tiere, die es auf der Erde gibt.»

Die Handlung geht von seinen
Worten aus (obwohl sie sich nicht auf
sie bezieht) und von Zeit zu Zeit taucht
der Alte wieder auf und verkiindet:
«Und da gibt es eine Seite, auf der
geschrieben steht», womit ein neuer
Abschnitt des Filmes beginnt. Der Alte
ist zahnlos, faltig, eindeutig arm, und
seine Sprache ist abgehackt und gram-
matikalisch fehlerhaft. Aber seine Ar-
mut, seine offensichtliche Unbildung
oder sein Analphabetismus nehmen
ihm nicht das Recht, als Erzdhler der
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Geschichte zu fungieren. Im Gegenteil,
die Art, wie er ins Bild gesetzt wird,
und die Montage sind darauf ausge-
richtet, seinen Worten Autoritit und
Durchsetzungskraft zu verleihen.

CENTRAL DO BRASIL beginnt mit
beeindruckenden Bildern, zuerst er-
scheint eine Analphabetin (im Nach-
spann erfdhrt man dann, dass sie in
Wirklichkeit die Ex-Strafgefangene
Socorro Nobre ist, der Walter Salles be-
reits einen Dokumentarfilm gewidmet
hat), die jemandem einen Brief diktiert.
In Grossaufnahme sieht man die Frau,
die mit trdnentiberstromtem Gesicht
eine Nachricht an ihren Freund, der im
Gefangnis sitzt, hervorstammelt. Es fol-
gen weitere Grossaufnahmen von Per-
sonen, die Briefe diktieren, ganz offen-
sichtlich Laiendarsteller aus dem Volk,
die auch ohne politischen Diskurs ein
klares Bild von der ungerechten Situa-
tion eines Landes zeichnen, in dem es
so viele Analphabeten gibt. Sie spre-
chen ganz einfach, sie nehmen sich das
Recht dazu, ohne dass ein interpretie-
render Erzdhler notwendig wire.

Volkskultur und Religion

Wenn es sich um Volkskultur han-
delt, ist die Religion das wichtigste
Bezugselement jedes menschlichen Ver-
haltens. So ist es naheliegend, dass die
verschiedenen Volksreligionen in den
neuen Filmen einen sehr grossen Stel-
lenwert haben. Jedoch wird Religion im
zeitgenossischen brasilianischen Kino
nicht mehr als «Opium fiirs Volk» und
als unmittelbare Konsequenz der
Armut betrachtet, wie es in den Filmen
Glauber Rochas die hervorstechenden
Konzepte (vor allem in der ersten
Phase, von BARRAVENTO bis O DRAGAO)
waren.

In Filmen wie CREDE-MI, CENTRAL
DO BRASIL, BAILE PERFUMADO, A GUERRA
DE CANUDOS, CORISCO E DADA und an-
deren ist die Volksreligion (die sich in
Brasilien durch einen weitgehenden
Synkretismus sowie die Verehrung von
messianischen, zum Teil konfessions-
losen Personen auszeichnet) ein kultu-
relles Element, das genauso viel Re-
spekt verdient wie jedes andere. An
dieser Stelle scheint es angebracht, sich
zu erinnern, wie Marilena Chaui vor
ungefahr zwei Jahrzehnten Volkskultur
und Religion in Beziehung setzte und
damit die Weltanschauung des «Cine-
ma Novo» zum Ausdruck brachte:

«Fiir die Armen, denen die Er-
rungenschaften der Wissenschaft (vor
allem der Medizin) verschlossen blei-

ben und die auch die Vorstellung, es
gébe eine rationale Begriindung fiir ih-
re Not, nicht ertragen konnen, ist die
Suche nach Religionen, die eine Ant-
wort auf ihre Lebensédngste geben kon-
nen, von essentieller Bedeutung. Hei-
matlosigkeit und Isolation, Krankheit
und Arbeitslosigkeit, Armut und
Machtlosigkeit fithren von einer tradi-
tionellen Volksreligion zu einer ande-
ren, der urbanen Massenreligion.»

Marilena Chaui fiigt hinzu, indem
sie den Riickgriff auf die Religion als
psychische Kompensation der Armut
interpretiert:

«Das Bekenntnis zu einer urbanen
Volksreligion (einer Religion der Mas-
se) ist ein Versuch seitens der Unter-
driickten, in einer als feindlich empfun-
denen Welt, in der man sich verfolgt
fiihlt, zu tiberleben. Die Religion dient
als Orientierungshilfe in der Lebens-
fithrung, als Gefiihl der Zusammen-
gehorigkeit und als Welt-Wissen, in-
dem sie die Not durch ein System von
Gnadenbeweisen lindert: Heilung, Ar-
beit, Riickkehr des untreuen Eheman-
nes oder der untreuen Ehefrau, des kri-
minellen Sohnes, der Tochter, die sich
prostituiert, das Ende des Alkoholis-
mus. (...) Der religiose Weg wird nicht
um seiner selbst willen eingeschlagen,
sondern weil man weiss, dass es gegen-
wartig keine Alternative gibt.»

Es handelt sich, wie man sieht, um
eine Ersatzreligiositit, in einer Interpre-
tation, deren simplistischen Charakter
Marilena Chaui selbst anerkannte, und
die heute jeden Sinn verloren hat, je-
denfalls was das Kino anbelangt. In den
neuen Filmen erscheint die Religiositét
in keinster Weise als direkte Konse-
quenz Okonomischer Faktoren. Die
Armut bedeutet kein Verdammtsein
zur Religion und keine Absage an die
Freuden des Lebens. Die Religiositat
erscheint nunmehr als eine kulturelle
Option unter anderen — und demnach
reich und interessant.

Man beachte den dokumentari-
schen Charakter, in dem die Prozessio-
nen in CREDE-MI, das religiose Fest in
CENTRAL DO BRASIL oder auch die von
Lampidao zusammen mit seiner Bande
gelesene Messe dargestellt werden: ob
anthropologisches oder dsthetisches
Interesse, jedenfalls respektvolle Faszi-
nation seitens des Erzdhlers.

Im Kino der sechziger Jahre ver-
stand sich die Kombination aus Volks-
und Bildungskultur sowohl als Antwort
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die soziale
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die einen
geschichtlichen
Zyklus
Brasiliens zum
Abschluss
bringen wird.

auf die Prinzipien des organischen In-
tellektuellen nach Gramsci als auch auf
die demokratischen Gebote der brasilia-
nischen Moderne, die gleichzeitig ver-
suchte, die Bildungskultur dem Volk
zugénglich zu machen und die Volks-
kultur aufzuwerten. Dieser Prozess
durchzog das gesamte «Cinema Novo»,
was Randal Johnson im Kapitel «Mo-
dernismo e Cinema Novo» seines Bu-
ches «Literatura e cinema» so treffend
darzustellen verstand.

Auf dem Gebiet der Literatur und
Musik hat Glauber Rocha sich in seinen
Filmen stets mit der Fusion zwischen
Volks- und Bildungskultur beschaftigt.
Guimardes Rosa und Euclides da Cun-
ha vermischten sich mit dem Cordel,
Villa-Lobos und Bach verschmolzen mit
der Volksmusik aus dem Sertao und be-
griindeten somit die Struktur von pEus
E O DIABO NA TERRA DO sOL. Auf beiden
Gebieten blieb jedoch klar, wie stark die
interpretative Funktion der gehobenen
Kunst in bezug auf das Populédre war,
indem sie ihm Richtung und Sinn ver-
lieh. Damit bewies sie, wie sehr ihr dar-
an gelegen war, den volkstiimlichen
Ausdruck von seiner konformistischen
Beschrianktheit, seiner Naivitat und den
damit verbundenen reaktionédren Ele-
menten zu befreien. In den von Sérgio
Ricardo vertonten Liedtexten iiber-
nimmt die Musik sogar “Vermittler-
funktion”, indem sie die Handlung des
Filmes strukturiert — Rocha selbst hat
diese Verse, ausgehend von Volks-
liedern aus dem Nordosten, geschrie-
ben und ihnen somit zu politischer
Bedeutung verholfen.

Und wieder dient uns CREDE-MI
als Beispiel fiir den umgekehrten Pro-
zess: Hier ist es die bildungsfremde
Bevolkerungsschicht aus dem Landes-
inneren Cearas, die sich den Text des
Bildungsromans von Thomas Mann,
«Der Erwihlte», aneignet: Das ungebil-
dete Volk bemachtigt sich des gebilde-
ten Textes und interpretiert ihn auf sei-
ne Art. So kauft in BAILE PERFUMADO
ein fliegender Héandler eine Kamera,
mit der er Lampiado, den «Konig der
Banditen» filmen will, letztendlich ist es
jedoch Lampiao, der die Kamera ver-
wendet, um die ersten Aufnahmen des
Filmes festzuhalten. Auch hier sind es
die Randstandigen, die sich das Instru-
mentarium der herrschenden Klasse zu
eigen machen.

In creEpE-MI laufen Volksmusik
und E-Musik parallel, ohne sich zu ver-
mischen. Die eine entspricht sozusagen
der Realitdt des gefilmten Objekts, die
andere den Empfindungen der Autoren
/ Erzdhler des Films in Anbetracht die-
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ser Realitdt. Subjektive und objektive
Musik vermischen sich nicht, nehmen
keine Verbindung auf, respektieren sich
aber gegenseitig. Die Interpretation, so-
fern sie existiert, ist der Film selbst, der
keinen Anspruch auf Interferenz mit
der Realitdt erhebt, geschweige denn sie
verdandern will — wie es beim «Cinema
Novo» der Fall war, das zumindest in
seinen Anfangen von einem revolu-
tiondren Impuls inspiriert war.

In BAILE PERFUMADO ist die Vorge-
hensweise noch auffallender: Die Film-
musik, komponiert von Chico Science
und Fred Zero Quatro, setzt sich aus
lokalen Rhythmen (aus Pernambuco)
und amerikanischer Popmusik zusam-
men, das Resultat ist der sogenannte
«Mangue Beat». Lirio Ferreira und Pau-
lo Caldas erklaren den Sinn dieses Vor-
gehens wie folgt:

«Mangue Beat und Kino sind die
ideale Kombination. Mangue Beat und
Arido Movie (Sertao-Filme) verbindet,
dass sie regional sind, ohne regionali-
stisch zu sein, dass sie Volkskultur und
Pop vereinen — und diese Elemente sind
sowohl in den Filmbildern als auch in
der Filmmusik vertreten. Und ich glau-
be, dass wir Pop gefilmt haben. Die Tat-
sache, dass wir die Musik wihrend der
Filmaufnahmen wiederholt gehort ha-
ben, hat letztendlich auch unsere Art zu
filmen beeinflusst. Die Struktur von
BAILE PERFUMADO ist Pop, glaube ich.
Die Mehrzahl der von den Musikern fiir
die Geschichte komponierten Stiicke
steht in engstem Zusammenhang mit
dem Bild. Somit dient die Musik nicht
nur der Untermalung einer Szene, sie
tritt mit ihr in einen Dialog. Gleichzeitig
handelt es sich um Musik, die man sich
auch so anhoren kann, was ich sehr gut
finde.»

Wenn der Massstab der Regisseure
nicht mehr die Kultur der Elite, sondern
die der Masse ist, verandert sich natiir-
lich das Verhiltnis zum Populédren: Es
kommt zu einer Beziehung von gleich
zu gleich — was tatsachlich auch im Film
der Fall ist. Gleichzeitig verschwindet
die Angst vor dem «kulturellen Impe-
rialismus» Amerikas: «Mangue Beat»,
«Arido Movie», «Chico Science» et ce-
tera sind absichtliche Nebeneinander-
stellungen von portugiesischen und
englischen Wortern (entfernte Ver-
wandte des parodistischen «Nord-
eastern» aus der Zeit Glauber Rochas),
in genau jenem Nordosten, der ehemals
von den Filmschaffenden als nie ver-
siegende Quelle brasilianischer Kultur
angezapft wurde und der heute, zumin-
dest was den Film angeht, internationa-
lisiert ist.

Eine solche Betrachtungsweise
trifft vielleicht auf die neuen «Globa-
listen» zu, von denen Roberto Schwarz
schreibt, sie versuchten, einen glauben
zu machen, «das Reich der Massen-
kommunikation sei vom asthetischen
Gesichtspunkt her liberal oder akzepta-
bel.» Denn, wie Schwarz weiter be-
hauptet:

«Ausserer ideologischer Zwang
und kulturelle Enteignung des Volkes
sind Tatsachen, die nicht aufhoren zu
existieren, nur weil die Nationalisten
die Angelegenheit zu mystifizieren ver-
suchen. Diese waren auf die eine oder
andere Art in konkrete Konflikte ver-
wickelt und brachten diese irgendwie
zum Ausdruck. Wahrend die moderni-
stischen Medien-Gurus, auch wenn sie
in ihrer Kritik nicht unrecht haben, eine
universalistische Welt vortauschen, die
in dieser Form nicht existiert.»

Ich glaube jedoch nicht, dass die
heutigen Filmschaffenden triumphali-
stisch und den sozialen Problemen Bra-
siliens gegentiber blind sind. Es scheint
mir vielmehr, als zogen sie eine genaue
Untersuchung, eine detaillierte Analyse
der vorgefundenen Realitdt — verbun-
den mit einer gewissen distanzierten
Haltung — einer klaren Stellungnahme
vor, daher auch der bereits angespro-
chene dokumentarische Charakter in
CREDE-MI oder BAILE PERFUMADO. In
einem erst kiirzlich erschienenen Arti-
kel sieht Fernando Gabeira CENTRAL DO
BRASIL nicht als politisches Werk, er-
kennt darin jedoch Aspekte, die in Rich-
tung Politik weisen. Er schreibt:

«Ich hatte da so eine Idee: Ein
Fernsehsender konnte doch zu einer
Tageszeit, in der die Einschaltquoten
am hochsten liegen, CENTRAL DO BRASIL
ausstrahlen, gefolgt von einer Debatte
zwischen den Prasidentschaftskandida-
ten. Allein wird keiner von ihnen ein
Rezept zur Losung des Problems fin-
den. Es konnte jedoch den Anfang eines
neuen nationalen Modells darstellen, in
dem jeder sich engagiert, jeder seine
Fahigkeiten dafiir einsetzt, die Misere
des Bildungssystems in Brasilien zu be-
seitigen. Und selbstverstindlich auch
jene der Strassenkinder.»

Das Ende der Utopien

Dieser offensichtliche Riickzug aus
der Politik, der in Form der sogenann-
ten «political correctness» zum Aus-
druck kommt, geschieht zu genau
jenem Zeitpunkt, der sich im brasiliani-
schen Kino als “post-utopisch” bezeich-
nen liesse. Man gedenkt der fritheren
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Utopien mit einer gewissen Ehrfurcht
und Nostalgie, betrachtet sie jedoch
gleichzeitig als etwas Abgeschlossenes
und deshalb Vergangenes.

Das Meer war das wichtigste Sym-
bol der revolutiondren Utopie, das vom
«Cinema Novo» eingesetzt wurde. Der
prophetische Charakter des Gegen-
satzes Sertdao / Meer, zum Ausdruck
gebracht in DEUS E O DIABO NA TERRA
po soL, kiindigt die soziale Revolution
an, die einen geschichtlichen Zyklus
Brasiliens zum Abschluss bringen wird.
Die Struktur des Films ist somit eine
kreisformige. Am Anfang des Films ste-
hen lange Luftaufnahmen vom
Trockenwald, am Ende wiederum Luft-
aufnahmen, diesmal zeigen sie das
Meer. Indem er diese Schlussbilder wie-
der aufnimmt, beginnt TERRA EM TRAN-
sE mit noch monumentaleren Meeres-
ansichten und setzt sich daraufhin im
fiktiven Land Eldorado fort, oder besser
gesagt, im von den portugiesischen und
spanischen Eroberern ertraumten Gar-
ten Eden. In DEUS E O DIABO NA TERRA
Do soL entsprechen die ausfiihrlichen
Bilder von Sertao und Meer der Prophe-
zeiung: «Der Sertao wird zum Meer
werden, das Meer zum Sertdao», wobei
Glauber Rocha dem Ganzen einen revo-
lutiondren Ton verleiht. Diese Worte
werden von den Fiithrern Manoels —
dem “Heiligen” Sebastido und in der
Folge dem Banditen Corisco — ausge-
sprochen und spéter durch das Lied,
das die Off-Erzahlung darstellt und von
Rocha selbst und Sérgio Ricardo ge-
schrieben wurde, wieder aufgenom-
men.

Die Prophezeiung stammt aus «Os
Sertoes», wo Euclides da Cunha aus
kleinen, von anonymer Hand beschrie-
benen und in Canudos gefundenen
Heften vorliest. Das Gebet lautete ur-
spriinglich: «Der Sertdao wird zum
Strand werden und der Strand zum Ser-
tao.» Dieser apokalyptisch anmutende
Satz kiindigt eine Umkehr der herr-
schenden Verhiltnisse an, dadurch,
dass die von jeher reiche Kiiste ver-
armen und das urspriinglich arme Lan-
desinnere zu Reichtum gelangen solle.
Die Ankiindigung der grossen Ver-
anderung reicht jedoch noch weiter: es
ist vom Entstehen eines paradiesischen
Landes die Rede, wo es Fliisse aus
Milch und Berge aus Mais geben soll.

Eine weitere Quelle von Glauber
Rocha (nicht nur fiir DEUS E O DIABO NA
TERRA DO soL) ist «Grande sertdo: ver-
edas» von Joao Guimaraes Rosa. Auch
hier findet man mythische Bilder von
der Weite des Sertao, vergleichbar mit
jener des Wassers. «Der Sertao ist {iber-
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Es ist
interessant

zu beobachten,
wie die Bilder
der riesigen
Wasserober-
flichen in der
neuen bra-
silianischen
Filmproduktion
zu einer
Konstante
geworden sind,
nunmehr mit
einem Sinn
versehen, den
wir “post-
utopisch” zu
nennen wagen.

all», lautet der immer wiederkehrende
beriihmte Refrain des Textes, in dem
Rocha die passenden Bilder fiir den
Anfang seines DEUS E O DIABO NA TERRA
po soL gefunden hat. Minas Gerais, wo
die Geschichte des «Grande sertao» an-
gesiedelt ist, besitzt keine Kiiste, doch
spielt Guimaraes Rosa mit der Weite
des Rio Sao Francisco, der auch den
Namen der Hauptfigur Riobaldo inspi-
riert; daneben vergleicht er die griinen
Augen von Diadorim, einer weiteren
Hauptfigur, mit der Unendlichkeit des
Meeres. «Das Meer, das einmal war, ist
tot», heisst es im Text, als diese Person
stirbt.

Der Ursprung dieses Bildes von
Meer und Weite, das in der brasiliani-
schen Literatur und Kunst immer von
neuem auftaucht, lasst sich vielleicht
mit gewissen Eingeborenenmythen in
Verbindung bringen, die das Paradies
als Meer oder als grossen Fluss sehen.
Rosemberg Cariry bestatigt, das Bild
der grossen Wasser in CORISCO E DADA
habe diese Mythen zum Ausgangs-
punkt:

«Ich beginne mit dem Kosmos. Die
Eingeborenenmythen — von einer Erde
ohne Boses, das heisst vom Meer — wer-
den auch von mir aufgenommen. Das
Meer als Symbol des Paradieses, der
Sertdo, der zum Meer wird, der Mythos
der Wasser der Tapuia des Nordostens.
Ich arbeite mit der Dualitiat Sertao /
Meer, der Sertio kommt in seiner
Unendlichkeit in irgendeiner Weise
dem Meer nahe. Wie Guimaraes Rosa
sagt: “Der Sertdo verlangt nach Gren-
zen.” Die Geschichte von Corisco spielt
am Meer, die Bilder dienen als Aus-
gleich zur Dramatik des Films.»

Cariry ist nicht der einzige, der
sich der Bilder von Sertdao / Meer be-
dient und sich damit bewusst auf Rocha
und Guimaraes Rosa bezieht. Es ist
interessant zu beobachten, wie die Bil-
der riesiger Wasseroberfldchen in der
neuen brasilianischen Filmproduktion
zu einer Konstante geworden sind,
nunmehr mit einem Sinn versehen, den
wir “post-utopisch” zu nennen wagen.
O SERTAO DAS MEMORIAS beginnt mit
und ist durchwoben von Bildern gros-
ser Gewdsser, obwohl er im trockenen
Sertdo spielt. BAILE PERFUMADO verweilt
schon zu Beginn lange auf eindriickli-
chen Bildern des Rio Sao Francisco, der
schon von Guimaraes Rosa so genau be-
schrieben wurde, und endet mit dem
einsamen Lampido, in Luftaufnahmen
von den Steilhdngen, die den imposan-
ten Fluss umschliessen.
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In creDE-MI, der in einem langen
Travelling tiber das Meer seinen An-
fang nimmt, sind die Bilder zu Beginn
unscharf, als Anspielung auf das ur-
spriingliche Chaos, aus dem Gott die
Welt schuf: beinahe eine Vision des
Paradieses. Uber diese Bilder vom Meer
legt sich die Hand des Alten, der von
der Entstehung der Welt erzéhlt. Im
Verlauf des Films, mit jedem Umblit-
tern des Alten im Buch der Welt, tau-
chen neue Bilder von grossen Wassern
auf, die auf den Mythos verweisen.

Nun darf man auch den schéonen
Film BOCAGE nicht vergessen, der sich
wie kein anderer bemiiht, Brasilien in
seiner Gesamtheit zu zeigen, denn er
wurde in sieben brasilianischen Staaten
gedreht: Ceard, Amazonas, Paraiba, Rio
Grande do Norte, Minas Gerais, Parana
und Sao Paulo (dazu noch in Portugal,
was wiederum die Sehnsucht nach dem
Ursprung zum Ausdruck bringt). Am
Beginn des Films sieht man grossartige
Luftaufnahmen des Meeres, dariiber
den Poeten, gefangen in einem Kafig.
Die Ankunft des Poeten auf dem Fest-
land ist tibrigens eine Entdeckung Bra-
siliens, ein Verweis auf Glauber Rochas
TERRA EM TRANSE und gleichzeitig, mit
den Allegorien der Ersten Messe, deren
Parodie.

In all diesen neuen Filmen wird
die Antizipation der Zukunft (die re-
volutiondre Hoffnung) ersetzt durch
quasi archdologische Nachforschungen
(durch den Mythos vom Ursprung der
Welt); man versucht, historische Daten
ausfindig zu machen, um ein Indivi-
duum zu rekonstruieren, eng verbun-
den mit seiner Landschaft und seiner
Kultur. Das Streben nach Verdanderung
tritt dabei augenscheinlich in den Hin-
tergrund. Was hier geschieht, gleicht
in erster Linie einem vorsichtigen Re-
kognoszierungsprozess.

Wertungsfreie Haltung

Diese Basisstruktur der neuen
Filme tiber den Nordosten findet sich
im allgemeinen auch in den Stadt-
Filmen wieder. Man sucht sozusagen
nach etwas wie der Befreiung vom Poli-
tischen und beschrankt sich auf eine ge-
treue Beschreibung des Anderen, des
Verschiedenen oder auch des einer an-
deren sozialen Schicht Zugehorigen.
Ein vollendetes Beispiel (meiner An-
sicht nach das gelungenste) ist das des
bereits erwdahnten um CEU DE ESTRELAS
von Tata Amaral. Der Film spielt in
«huis clos»
Hauptakteuren: Dalva, eine Friseuse,
die eine Reise nach Miami gewonnen

einem zwischen zwei

hat, wo sie an einem Wettbewerb teil-
nehmen will; und Vitor, ihr Ex-Verlob-
ter, der sich nicht mit der bevorstehen-
den Abreise des Midchens abfinden
kann. Vitor dringt in die Wohnung von
Dalva ein, versucht, sie zu iiberzeugen,
es noch einmal mit ihm zu versuchen,
als ihm das nicht gelingt, totet er die
Mutter Dalvas und wird seinerseits am
Ende von Dalva umgebracht. Dabei ist
nie klar, woran man gerade ist: Dalva
gibt dem Drédngen Vitors wiederholt
nach, und sogar nach dem Mord an
ihrer Mutter geht sie mit ihm ins Bett.

Wenn die Filme tiber den Sertao
sich ausdriicklich auf das «Cinema
Novo» beziehen, so besteht hier ein ein-
deutiger Zusammenhang mit dem
«Cinema Marginal» von Sdo Paulo.
Hier werden Personen gezeigt, ohne
Wiirde, primitiv, hésslich, schibig, aus
der unteren Mittelschicht, mittelméssig,
unattraktiv, unfihig, dem Leben auch
positive Seiten abzugewinnen, wie sie
so hdufig in den Filmen von Rogério
Sganzerla, Tonacci und anderen anzu-
treffen sind, die die Stadt am Ende der
sechziger und zu Anfang der siebziger
Jahre gefilmt haben. In um cEu DE
ESTRELAS ist der erzdhlerische Hinter-
grund politisch — der Verfall eines alten
Arbeiterviertels der Stadt, jetzt in den
Klauen der Arbeitslosigkeit — ein Leit-
motiv im Roman von Fernando Bonassi,
der dem Film zugrunde lag.

Der Roman wurde unzihlige Male
bearbeitet, von Tata oder anderen, die
endgiiltige Drehbuchversion lieferten
Jean-Claude Bernardet und Roberto
Moreira. Die von den Drehbuchautoren
durchgefiihrten Verdnderungen sind
nicht unwesentlich, wenn es um sozio-
politische Beztige geht. Tata Amaral hat
erst kiirzlich bestétigt:

«Was die Konstruktion der Perso-
nen angeht, so musste ich bei diesem
Prozess lernen, ohne soziale und psy-
chologische Rechtfertigung zu arbeiten.
Das war fiir Jean-Claude besonders
wichtig. Bei der Erstellung des Dreh-
buches spielte die Logik der Handlung
keine Rolle (...) die Dialoge erklédren
nichts, ganz im Gegenteil. Diese Arbeit
ohne psychologische und soziale Be-
zlige warf natiirlich Fragen auf: “Es ist
unlogisch, dass sich jemand so verhalt.”
Aber der Mensch ist eben auch nicht
immer logisch.»

Tata Amaral besteht darauf, dass
gerade die Inkohdrenz das Menschliche
ausmacht und dass die Reaktionen
einer Person nicht mechanisch und nur
auf der Basis des sozialen Kontexts er-
klart werden koénnen. «Im Film wird
Vitor nicht entlassen, sondern kiindigt



pDer Film will
sie jedoch in
erster Linie als
menschliche
Wesen dar-
stellen, ohne
sie zu beurtei-
len und ohne
irgendwelche
Losungen
anzubieten.
Man respek-
tiert ihren
schlechten
Geschmack,
den Kitsch und
die billigen
Gegenstinde.

1
O DRAGAO DA
MALDADE
CONTRA O
SANTO
GUERRIERO
Regie:
Glauber Rocha

2
BOCAGE
Regie: Djalma
Limongi Batista

selbst. Derjenige, der in die Wohnung
der Ex-Freundin eindringt, ist kein
Opfer des Systems.» Amaral erklart,
dass sie durch die Wahl dieser Erzihl-
weise nichts anderes getan hat, als sich
ihrer trotzkistischen Prigung treu zu
erweisen, nach der die Kunst nicht
engagiert sein muss, um mit ihrer Zeit
und deren Ethik in Verbindung zu
treten.

Diese radikale Stellungnahme
zugunsten der Eliminierung von politi-
schen und psychologischen Rechtferti-
gungen ging eigentlich von Jean-Clau-
de Bernardet aus, der diese in seinem
Text «Tragédia» wie folgt darlegt:

«Im Roman wurde Vitor aus der
Fabrik entlassen. Um die befiirchtete
Herstellung einer Ursache-Wirkungs-
Beziehung zu vermeiden — die Entlas-
sung als Erkldrung fiir seine emotionale
Verfassung — haben sowohl der Film als
auch das Theaterstiick (der Roman
wurde auch fiir das Theater bearbeitet)
Vitor die Kiindigung aussprechen las-
sen. Somit liegen seinem Verhalten
gegeniiber Dalva weder psychologische
noch soziologische Motive zugrunde.»

Es besteht kein Zweifel daran,
dass es sich bei den Personen um Brasi-
lianer handelt, die aus einer genau defi-
nierten Gegend stammen. Kulturelle,
wirtschaftliche und politische Faktoren
dieses Milieus bestimmen ihr Handeln.
Der Film will sie jedoch in erster Linie
als menschliche Wesen darstellen, ohne
sie zu beurteilen und ohne irgendwel-
che Losungen anzubieten. Man respek-
tiert ihren schlechten Geschmack, den
Kitsch und die billigen Gegenstande,
die ihre Behausungen zieren. Es tritt
hier eine neue menschliche Komponen-
te zutage, und das ist es auch, was das
Erzidhlte interessant macht.

Man kann annehmen, dass die
Musik im Stil von Roberto Carlos nicht
gerade dem Geschmack der Autoren
des Films entspricht, die aus einer ganz
anderen sozialen Schicht stammen als
ihre Figuren. Dennoch begleitet sie ent-
scheidende Momente des Films, sie
rithrt an die Gefiihle der handelnden
Personen und fiihrt sie beinahe zur Ver-
s6hnung: Von der Strasse hort man die
Melodie eines solchen Liedes aus einem
Auto, in dem ein junger Mann sitzt, der
nach einem Méadchen ruft. Von seinen
Erinnerungen eingeholt, gefangen von
der Melodie, beginnt Vitor zu singen,
umarmt Dalva von hinten und tanzt
einige Augenblicke lang mit ihr.
Waihrend der ganzen Szene (wie tibri-
gens auch im weiteren Verlauf des
Films) verladsst die Kamera die Woh-
nung nicht. Die Abgeschlossenheit ist

FILMBULLETIN 4.98

HINTERGRUND




[a)]
=z
=
o
O
[a'4
o]
—
=
L

1
O DRAGAO

DA MALDADE
CONTRA O
SANTO
GUERRIERO
Regie:
Glauber Rocha

2
UM CEU DE
ESTRELAS
Regie:
Tata Amaral

m FILMBULLETIN 4.98

Was wirklich
ist, beurteilt
nunmehr nicht
die Kritik,
sondern unser
eigenes Wahr-
nehmungs-
vermdgen.

komplett, und wenn man von einem
realistischen Effekt sprechen kann, so
entsteht dieser durch das Beharrungs-
vermogen der Kamera in der urteils-
freien Beschreibung individueller Ver-
haltensweisen.

Zweifellos hatte es das alles schon
einmal gegeben, das «Cinema Mar-
ginal» und mit ihm vor allem Sganzerla
hatten in Sao Paulo bereits dhnlichen
Kitsch ausgeschlachtet, im sogenannten
«boca do lixo», mit seinen sentimenta-
len Singern und Melodien, seinen ge-
schmacklosen Ikonen, seiner dummen
Mischmasch-Religiositat. Bei Sganzerla
kamen jedoch stindig distanzierende
Elemente zum Einsatz - Ironie, Spott,
das Bewusstsein der eigenen Wiirde-
losigkeit, kurzum kritisch-politische
Elemente. Bei UM CEU DE ESTRELAS kann
man nicht von Ironie sprechen: Hier
wird dieser Kitsch ernst genommen, es
geht nicht darum, sich {iber ihn lustig
zu machen oder ihn zu verurteilen. Als
Vitor die Mutter Doras wegen ihres un-
reflektierten Bekenntnisses zu verschie-
denen Religionen kritisiert (seisho no ie,
Umbanda, Katholizismus), macht er sei-
ne Person dadurch nur noch hassens-
werter.

Wir befinden uns hier folglich vor
dem genauen Gegenteil der metaphysi-
schen Kamera des «Cinema Novo», die
Sertoes und Meere tiberflog, immer auf
der Suche nach den Ursachen menschli-
chen Ungliicks und Lésungswege auf-
zeigend. Die Kamera von UM CEU DE
ESTRELAS beobachtet mit Erstaunen die
Geschehnisse innerhalb von vier Wan-
den, weiss nicht, was die handelnden
Figuren zu ihren Taten veranlasst, und
harrt geduldig der Dinge, die da kom-
men mogen. Alles, was einem wihrend
des Filmes bewusst wird, ist die Ambi-
guitdt des Ganzen. Und wenn uns dann
am Ende des Filmes, gleich im An-
schluss an den Nachspann, eine Repor-
tagekamera des Fernsehens das objekti-
ve Geschehen vor Augen hilt, gelangen
wir zu einer vollig anderen Sicht der
Dinge, die wiederum keinen Zweifel an
ihrer Falschheit zuldsst. Wir sehen eine
passive, in die Enge getriebene Dalva,
ein Opfer, wiahrend sie doch in Wirk-
lichkeit entscheidend in die Handlung
eingegriffen hat. So wird dem “Repor-
tagecharakter”, der dem «Cinema No-
vo» auf der ganzen Welt innewohnt
und der im «Cinema Marginal» Sao
Paulos sehr prasent ist (vor allem in
O BANDIDO DA LUZ VERMELHA von Sgan-
zerla), jede Fahigkeit abgesprochen,
Wirklichkeit zu vermitteln.

Was wirklich ist, beurteilt nun-
mehr nicht die Kritik, sondern unser

eigenes Beobachtungsvermogen. Das
zumindest wird uns von diesem und
anderen neuen brasilianischen Filmen
nahegelegt.

Licia Nagib

Aus dem Portugiesischen tibersetzt von

Michaela Baumann und Bruno Fischli

1 Das Filmgesetz gestattet all denjenigen einen
Steuerabzug, die einen Anteil an Filmproduktionen
erwerben. Die Obergrenze des Abzugs betrigt fiir
juristische Personen drei, fiir Privatpersonen fiinf
Prozent der Steuerschuld, wobei der abzugsberech-
tigte Betrag mit 3 Millionen Reais limitiert ist. Um
in den Genuss der Bestimmungen dieses neuen Ge-
setzes zu gelangen, miissen sich die Projekte einer
Priifung durch die Kommission der «Secretaria para
0 Desenvolvimentento do Audiovisual» in Brasilia
unterziehen.

2 Schon bei José Humberto Dias war von der Eitel-
keit Lampidos die Rede gewesen. Dieser schildert die
Ankunft Lampidos in Juazeiro do Norte wie folgt:
«Lampiao marschiert durch die Stadt, er tragt eine
goldgefasste Brille, einen Filzhut, Ledersandalen,
ein griines Tuch um den Hals, zusammengehalten
von einem Brillantring, sechs Ringe mit Edelsteinen
an den Fingern, eine Pistole und einen 48 Zentime-
ter langen Dolch, gibt Interviews und posiert fiir die
Fotografen Pedro Maia und Lauro Cabral.» Verglei-
che: «Benjamin Abrahdo, o mascate que filmou Lam-
pido» in Cadernos de pesquisa, No 1, Belo Horizon-
te, CPCB, Embrafilme, 1984
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