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Filmbulletin — Kino in
Augenhohe soll noch mehr ge-
lesen, gekauft, abonniert und
verbreitet werden. Jede neue
Leserin, jeder neue Abonnent
starkt unsere Unabhédngigkeit
und verhilft Thnen zu einem
moglichst noch attraktiveren
Heft.

Deshalb brauchen wir Sie und
Ihre Ideen, Ihre konkreten und
verriickten Vorschlige, Thre freie
Kapazitiit, Energie, Lust und Ihr
Engagement fiir Bereiche wie:
Marketing, Sponsorsiche, Werbe-
aktionen, Verkauf und Vertrieb,
Administration, Festivalprisenz,
Vertretung vor Ort ...

Jeden Beitrag priifen wir
gerne und versuchen, ihn
mit Threr Hilfe nutzbringend
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Filmbulletin dankt Ihnen
im Namen einer lebendigen
Filmkultur fiir Ihr Engagement.

«Pro Filmbulletin» erscheint
regelmadssig und wird a jour
gehalten.
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Hértm ut
W.Redottée

Als der damals Neue Deut-
sche Film in Bliite stand — lang
ist’s her —, hat ein Kritiker-
Kollege den Filmkiinstler-Koérper
dieser seiner Generation einmal
folgendermassen zerlegt:
Alexander Kluge sei der Kopf,
Wim Wenders das Auge,
Fassbinder aber das Herz. Wenn
ich diese Organe, Korperteile
und Attribute Hartmut Redottée
zuordnen wollte, wiisste ich
mich nicht zu entscheiden und
sprache ihm in aller berechtigten
Unbescheidenheit Kopf, Auge
und Herz zu, mit anderen
Worten: Intellekt, Durchblick
und Emotion. Indes, es fehlte
etwas und Entscheidendes - die
Zunge, das Sprachorgan, das
Instrument der Kommunikation,
das Lose-Mittel der Mitteilung.

Er war ein Kommunikator
und als solcher ein Uberzeu-
gungstdter. In der Schule des
Sehens war er ein Vollblut-
Padagoge, doch ohne besser-
wisserische Attitiide, der in
Platons Hohle, wo die Realien
Schatten werfen, mit dessen
sprichwortlichem Eros zur
Sache ging.

Ich spreche kein Geheimnis
aus, wenn ich sage, dass er kein
Liebesverhiltnis zu Diisseldorf
unterhielt. Diese Stadt — auch
in ihrem Geist, der mit dem Pro-
vinziell-Engen viel zu oft den
vertrauteren Umgang pflegt als
mit einer grossziigigen Weite,
die den Horizont der Kiinste
bildet — war die seine nicht, wohl
aber einige Menschen hier, mit
denen er arbeitete und das heisst
fast schon — lebte.

Und doch steht in Diissel-
dorf das Filmmuseum, das man
mit einigem Recht das seine
nennen konnte, das er im Team
mit Klaus Jaeger, den wir vor
drei Jahren betrauerten, anders
zwar, aber betrauerten, und mit
Klaus Krosche realisierte. Er war
Kopf, Auge und Herz dieses
Hauses, seines Konzepts, seiner
dsthetischen Theorie und
anschaulichen Praxis, seiner
Synthese von Sinn und Form,
Wesen und Erscheinung. Sie
brauchten einander, Redottée
und Jaeger, und sie rieben sich
aneinander. Der Tod aber, der
ewige Gleichmacher, kam bei
beiden, trotz aller Unterschiede
im jeweiligen Lebensplan und
Lebensgliick, krass unerwartet.



Um personlich zu werden,
was auch wohl sonst bei solch
einem Moment und Memento
Mori: Es gibt geheime Linien
und Verbindungen zwischen
Menschen, neben den Beziigen,
die offen zu Tage liegen; jene
anderen aber, die quasi sub-
kutan verlaufen, derer erinnert
man sich plétzlich wie ein Déja-
vu, wenn ein Gedanke in einem
hochsteigt, wenn eine Einfluss
nehmende Substanz mitmal
fithlbar wird, wenn sich in einem
etwas bebildert, von dem man
weiss, dass jemand anderer es
vorgebildet hat — auch weil er
Vorbild war.

Hartmut Redottée hat Basis-
arbeit geleistet, Grundlagen
gelegt, fiir viele von uns bis
heute dankbar wirksam: in sei-
nen Seminaren, in Gesprachen
mit ihm. Profitiert hat von seiner
Art auch und gerade die hiesige
regionale Szene der Filme-
macher, ihnen war er Anreger,
Ermutiger, Ratgeber, Bestatiger.

Wie war er? Lebendig in
seinem élan vital, voller Neu-
gierde und Aufmerksamkeit. Er
konnte begeistern, weil er selbst
begeisterungsfihig war und
blieb. «Genie ist Interesse» hat
Brecht einmal {iber die Weigel
gesagt. Voila, das war Hartmut,
ein Enthusiast des Entdeckens
und Wiederentdeckens. Sirk,
Ophiils, Murnau, Fritz Lang,
Eisenstein, Sternberg und
Stroheim, aber auch Herbert
Vesely und die wunderbare, von
ihm geliebte Lotte Reiniger. Ich
sehe ihn noch strahlen, wenn er
von ihr sprach. Nicht zu ver-
gessen die «Nouvelle vague»,
wobei er frankophil nicht allein
bezogen auf Truffaut et Com-
pagnons war und nicht nur aufs
Essen, sondern aufs «savoir
vivre» iiberhaupt.

Im Filmmuseum, das er ent-
wickelte und in dessen Etablie-
rung er einen Fortschritt fiir
Stadt und Land zu erkennen
nicht miide wurde zu betonen,
hat er einen Ariadnefaden in
dessen labyrinthische Unter-
und Lichtwelt gelegt. Das Film-
museum, das ist: der Kult und
die Kunst, die Star-Maschine
und die Kunst, der Kitsch, das
Triviale, die Magie, die popu-
liren Mythen und die Kunst, die
Wirklichkeit und die Kunst der
Abbildung, die Technik, der Pro-
duktionsprozess, der Kommerz
und die Kunst, der Traum, die
Tauschung und die Kunst. Die-
ses «und die Kunst» war sein

Credo und wie beim romischen
Cato sein «ceterum censeo».

Und die Kunst beginnt mit
der Schonheit, nicht mit der
Natiirlichkeit, wie jeder weiss,
der nur einen Film Josef von
Sternbergs mit Marlene Dietrich
gesehen hat. «Durch die treuste
Nachahmung der Natur entsteht
noch kein Kunstwerk, aber in
einem Kunstwerke kann fast alle
Natur erloschen sein, und es
kann noch immer Lob ver-
dienen.» Dies schrieb Goethe in
einem Aufsatz.

«Der Gehalt liegt in der
Gestalt.» «Der Stil schafft den
Ausdruck, der Ausdruck die
Aussage.» So sagte er. Und so
sagt Rudolf Arnheim, Diissel-
dorfs letzt geehrter Helmut-
Kéutner-Preistrager, der konsta-
tiert: «Wenn der Film beginnt,
Kunst zu werden, verschiebt sich
das Interesse vom rein Gegen-
standlichen auf das Formale.»

Die dsthetische Formung
und Formulierung positioniert
den Film - fiir ihn gewiss eines
der wesentlichen kulturellen
Phédnomene des vergangenen
Jahrhunderts — gleichberechtigt
neben Theater, Literatur, Musik,
Tanz, Bildende Kunst, Architek-
tur und ldsst so die Herkunft
vom Jahrmarkt und die Hinwen-
dung zu den Multiplex-Raffine-
rien unwesentlich werden. Der
grossen Illusions-Maschine setz-
te Redottée aber in der Tradition
der Moderne mit Picasso, Joyce,
Beckett das abstrakte Film-Bild
entgegen, das weniger narrativ
und verbal sich vermittelnde.
Dies ist die Emanzipation des
Kinos. Dies seine Eigenstidndig-
keit. Anders gesagt: Er fand
Godard so spannend wie Hitch-
cock, fand an beiden gleich viel
Vergniigen. Denn wie Brecht,
der darin nicht zuletzt von sei-
nen Schiilern missverstanden
wurde, propagierte Redottée das
Vergniigen an der Kunst, aber
kein stumpfes, dummes, sondern
ein mit Lust, auch mit lustvoller
Anstrengung erworbenes.

So war er, mit Rudolf Arn-
heim zu sprechen, ein Vertreter
des «anschaulichen Denkens»
und ein Poet der Beschreibung
(nicht der Erkldarung) des Films.
«Against Interpretation» kdnnte
man es mit dem Titel von Susan
Sontags beriihmtem Aufsatz
sagen. So war er ein Anwalt der
Phantasie, der Imagination, der
Innenwelten, des mehrdeutig
Changierenden, der Bilder, die
man belichten darf, aber nicht
mit Meinung zuschiitten soll.

«Das Geheimnis der Welt ist das
Sichtbare, nicht das Unsichtba-
re», schreibt der “oberflachliche”
Oscar Wilde in einem Brief.

Gleichwohl, Redottée war
ein genauer, konzentrierter Ana-
lytiker des Artefakts, seiner
Regeln, Gesetzmissigkeiten,
Kompositionsmuster. Er
verstand sich auf LA REGLE DU
JEU, wie ein Film von Jean
Renoir heisst. Auch hierin
wiederum Brechtianer, dessen
Wort «Die Betrachtung der
Kunst kann nur zu wirklichem
Genuss fithren, wenn es eine
Kunst der Betrachtung gibt» er
sich zu eigen machte. Es stand
ihm zu Gesicht, er fiillte es aus
und fiihrte es vor mit der ganzen
Grandezza seines Wesens. Denn
das Musische lag schon in seiner
Stimme, klang aus ihr heraus,
ja, mehr noch, es schien, als sei
es bereits in die Silben seines
Namens hineinkomponiert.

In der 1983 beendeten drei-
teiligen Reihe zum Cinéma
Muet, einem der vielen wichti-
gen Beitrdge des Filminstituts/
Filmforums zur Film-Historie,
zitierte Redottée im Begleitband
die frithe feministische Regis-
seurin Germaine Dulac, die 1925
geschrieben hatte, dass es ein
Ideal sei, «den Film von seinen
Fesseln zu befreien und den rei-
nen Film zu schaffen».

«Auf der Suche nach dem
totalen Film», nannte er dann
siebzehn Jahre spater einen
Nachruf-Artikel tiber Federico
Fellini zu dessen achtzigsten
Geburtstag fiir die Zeitschrift
«Filmbulletin», darin er dem Ge-
heimnis des Sichtbaren
nachspiirt, darin er die Sprache
des Kiinstlers zu verstehen
trachtet. Und es ist ihm selbst-
verstdndlich und natiirlich (weil
seiner Natur gemadss), um
Fellinis «poetische Logik» zu be-
greifen, Holderlin zu zitieren,
Mozart, Hindemith, Magritte
und Adorno.

Was Fellini an C. G. Jung be-
wunderte, die Entdeckung eines
«Berithrungspunktes von Wis-
senschaft und Magie, Rationa-
litit und Phantasie», das habe
ich — ebenso beheimatet «im
Zwischenraume zwischen Welt
und Spielzeug», wie Rilke in der
vierten Duineser Elegie dichtet —
bewundert an ihm. Wie ebenso
sein profundes Wissen, sein in-
terdisziplindres Denken, von der
Malerei zum Theater zum Film

und retour. Insofern war er ein
konkreter, bewusster Traumer,
ein Methodiker des Spiels, ein
Schwiérmer bei klarem Kopf.
Verliebt in die Ambivalenz, ein
Abenteurer auf der Reise ins
Herz des Lichts.

Ein Autonomer. Ein Indivi-
dualist. Ein Dinosaurier, Exem-
plar also einer aussterbenden
Spezies. Oder ein Nashorn, um
eine Assoziation zu erwecken an
das Schlussbild aus Fellinis E LA
NAVE VA, wenn ein solches Ur-
viech auf einem kleinen Boot
tibers Studio-Meer fahrt — wer
weiss woher, wohin, warum und
wozu? Moge Hartmut Redottée
den Acheron auch auf diese
phantastische Weise tiberquert
haben, in eine paradiesische
Unterwelt, deren Schwirze einer
Black Box ihm gefallen wiirde.
Denn das Dunkle der Nacht ist
nicht nur Grabkammer, sondern
stets auch Phantasieraum. Bei
Fassbinder ist der Tod eine Reise
ins Licht, in einen weissen,
hellen Rausch.

«Und keine Zeit

und keine Macht zerstiickelt
Geprigte Form,

die lebend sich entwickelt.>

So raunt Goethes «Damon»
in «Urworte. Orphisch».

«Geprigte Form»,
die wird auch bleiben von ihm.

Andreas Wilink
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Annemarie Schwarzenbach
und Ella Maillart

mit ihrem

Ford 1935 De Luxe Coupé
Five Windows
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Arbeit
mit einem Requisit

Der inzwischen abgedrehte
Spielfilm DIE REISE NACH KAFIRI-
sTAN von Fosco & Donatello
Dubini folgt den Spuren einer
Reise, die die Schriftstellerinnen
Annemarie Schwarzenbach und
Ella Maillart 1939 mit dem Auto
unternommen haben - von der
Schweiz bis nach Afghanistan.
Wiisten-Szenerien in Jordanien
stellten die Schaupldtze in der
ersten Drehphase des Films.
Cardo Dubini, der Schweizer
Herstellungsleiter (und Bruder
von Fosco und Donatello), war
auch zustindig fiir die Betreu-
ung des Autos.

FILmBULLETIN Sie haben die
Aufsicht iiber das nicht ganz
unwichtige Fahrmobil.

cArpO puBINI Das Auto ist
eigentlich der dritte Hauptdar-
steller. Als die beiden Frauen
ihre Reise machten, war das
Auto logischerweise immer da-
bei. Unser Modell ist nicht ganz
originalgetreu, aber wir haben
das Original-Nummernschild:
CH-Kanton Graubiinden-2111. Das
Auto, das uns zur Verfligung
steht, ist aber fast das gleiche,
mit dem die damals gefahren
sind: ein Ford 1935 De Luxe Coupé
Five Windows. Mit einem der
ersten V8-Motoren, die man in
Amerika gebaut hat. Die
V8-Motoren baut man heute
noch, nur etwas moderner.
Unser Modell ist da schon ziem-
lich primitiv. Aber es funktio-
niert. Zwischendurch hat einmal
das Lager der Lichtmaschine
nicht mehr mitgemacht. Das
mussten wir hier in Jordanien
mit Schraubenzieher und
Hammer ausbauen und haben
dann zum Gliick ein Lager
gefunden, das gepasst hat. Der
Keilriemen ist auch schon ziem-
lich kaputt. Der Motor ist sehr
stark, vergleichbar mit einem
Traktor. Der Wagen ist also
geldndegéngig. Da kommt man
iiberall mit durch.

riLmeuLLetin: Wie sind Sie an
das Auto gekommen?

carpo pusiNl Das haben wir
lange gesucht. Ubers Internet
macht man das heute. Wir haben
dann in den USA ein Modell auf-
getrieben, kamen aber zu spat: es
war gerade verkauft. Daftir
haben wir dann dieses Modell
im deutschen Schwarzwald ent-
deckt. Danach mussten wir es

per Container verschiffen — von
Hamburg nach Akaba. In Akaba
hatten wir einige Miihe, das
Auto aus dem Hafen herauszu-
kriegen. Weil Lloyds in jeden
Container reingucken will, der
im Hafen ankommt: wegen des
Embargos fiir den Irak. Zwei
Tage haben wir warten miissen,
obwohl wir es schon fiir den
ersten Drehtag brauchten. Als
wir es endlich aus dem Zoll hat-
ten, haben wir herumexperimen-
tiert mit Plattformen auf der
Seite, um das Auto an einem
Zugfahrzeug anzuhéngen und
ziehen zu lassen. Die ersten
Drehtage waren im Wadi Rum, in
jener Wiiste, in der auch
LAWRENCE OF ARABIA gedreht
worden ist. Wir dachten, das
Auto fahrt so gut, dass wir es
nicht haben ziehen lassen, son-
dern damit richtig gefahren sind:
von Akaba nach Wadi Rum,
65 km Steilstrasse. Fiinf Kilo-
meter vor dem Ziel ist schliess-
lich ein Hinterrad abgefallen.
Das hat dermassen gebumst,
dass ich einen ziemlichen
Schreck gekriegt habe. Der Kot-
fliigel war total verschrammt.
Aber das kann man so lassen.
Das kann ja auch innerhalb der
Filmstory passiert sein. Schliess-
lich haben die beiden Frauen auf
ihrer Reise doch auch Pannen
gehabt. Deshalb haben wir erst
gar nicht versucht, den Schaden
am Kotfliigel zu beheben. Wenn
wir in Jordanien abgedreht
haben, wird das Auto fiir weite-
re Drehtage wieder nach Ham-
burg verladen und dann noch in
die Schweiz, wo wir damit iiber
den Alpenpass miissen. Durch
die Wiiste zum Gletscher.

FiLmBuLLeTIN Der erste Dreh-
tag ist ausgefallen, weil das Auto
nicht da war?

carpo pugiNi Nicht nur des-
halb. Das Auto kam zwar einen
Tag zu spét, aber eigentlich hat-
ten wir alle Anlaufprobleme.
Wir waren alle erst nach dem
ersten Drehtag drehbereit. Dann
hat uns aber die Lichtmaschine
Arger gemacht. Das hat uns wie-
der drei bis vier Stunden ge-
kostet, so dass man noch einmal
einen viertel Drehtag abziehen
muss. Das Rad haben wir ja nur
an einem Uberfiihrungstag ver-
loren. Das war nicht so schlimm.
Aber zwischendurch blieb das
Auto auch stehen. Dann mussten
wir Benzin abpumpen, weil der
Tank sehr schmutzig war. Aber
den Verlust eines ganzen Dreh-
tags wiirde ich dem Auto allein
nicht anlasten, weil alle anderen
auch hinterhergehinkt sind.

rLmeuLLeTin Die Licht-
maschine ist nicht in
der Schweiz kaputtgegangen,
sondern in Jordanien.

KURZ BELICHTET

carpo puini Da kann man
sich nur helfen, wenn man einen
Jordanier dabei hat. Der weiss,
wo er hin muss, und kriegt auch,
was er braucht. Die Leute sind
hier ndmlich in Clans miteinan-
der verbunden. Innerhalb eines
Clans helfen sie sich gegenseitig
durch alles durch. Wenn man
dann natiirlich von Clan zu Clan
wechselt, ist das schon wieder
eine andere Sache.

Mein jordanischer Assistent
hat mir sehr geholfen. Er hat
mich zu einem Mechaniker ge-
bracht, der aber keine Zeit hatte.
Da hat mein Assistent erst ein-
mal allein versucht, das Ding
auseinanderzunehmen. Die
ganze Werkstatt bestand nur aus
einem sieben Quadratmeter
grossen Raum. Auf einer Seite
war ein drei Meter hohes Gestell.
Darin befanden sich nur Gehiu-
se von Lichtmaschinen und An-
lassern und Rotoren. Gearbeitet
wurde da mit einem selbst-
geschmiedeten Hammer mit an-
geschweisstem Rohr. Sonst gab
es nur noch zwei Schrauben-
zieher und eine Beisszange und,
um das Lager hineinzuschlagen,
die Verlangerung einer Rétsche,
damit es ein bisschen zentrisch
wurde. Ich habe Blut geschwitzt,
als ich die da so arbeiten sah.
Wie die das in den Schraubstock
gespannt haben — und dann ohne
Abzieher und nur mit einem
kleinen Schraubenzieher repa-
riert! Das war der Beweis, dass
das Auto fiir die Gegend geeig-
net ist. Weil man es mit der
Hand flicken kann. Wenn man
stattdessen mit dem Mercedes
500 hier herunterkommt und die
Elektronik geht kaputt, hat man
wirklich ein Problem. Dann be-
kommt man das benétigte Teil
namlich in zwei Tagen nicht. Wir
dagegen haben das in drei Stun-
den hingekriegt. Weil das Auto
so eine einfache und alte Technik
hat, kann man es auch mit den
primitiven Mitteln reparieren,
die hier zur Verfligung stehen.

rLmeuLLeTIN Das Auto
stammt nicht aus dem Museum?
Und Sie haben es nicht gemietet,
sondern gekauft?

carpo puBINl Von einer Firma
im Schwarzwald, die auch ande-
re Filme ausgestattet hat. Sie ist
spezialisiert auf Modelle der
zwanziger bis vierziger Jahre.
Und hat zum Beispiel auch einen
Hollywood-Film mit Mel Gibson
ausgertistet. Mel Gibson kann
keine geschalteten Autos fahren,
und die Firma war die einzige,
die aus der angefragten histori-
schen Zeit einen Wagen mit
Automatikgetriebe hatte.

rmeuLLeTin Kaufen mussten
Sie das Auto, weil davon auszu-



gehen war, dass es die Dreh-
arbeiten nicht {ibersteht?

cArpDO puBINI Die Firma ist
daran interessiert zu verkaufen.
Abgesehen davon gibt es aber
auch Erfahrungen. Unser Be-
leuchter und unser Maschinist
haben vor einem Jahr an einem
Film in Schweden mitgearbeitet,
der in den dreissiger Jahren
spielt, historisch also in der glei-
chen Periode. Sie haben erzihlt,
wieviel Zeit sie verloren haben,
weil sie ein fiir die Filmhand-
lung bendtigtes Auto nur gemie-
tet haben. Der Besitzer stand
namlich immer daneben und hat
so allerhand mitgekriegt, was
mit dem Auto alles ablief.

An unserem Auto sieht man
doch auch die Dellen. Zum Bei-
spiel eine auf der Motorhaube:
vom Grip. Als wir darauf die
Kamera montiert hatten, bauten
wir einen Unfall mit dem Zug-
fahrzeug. Dadurch hat sich die
ganze Geometrie des Autos ver-
schoben.Und der Grip kam dabei
auch noch herunter.

Wenn man das Auto mietet,
muss man die Schiden natiirlich
bezahlen. Es geht nun einmal
kaputt. Und man verliert Zeit,
weil immer der Besitzer daneben
steht und schreit: «Das diirft ihr
nicht machen!» Darauf wollten
wir uns nicht einlassen.Wir miis-
sen ja mit dem Auto arbeiten.
Das wird hier auch nicht auf
Hochglanz poliert. Im Gegenteil,
wir haben das Auto noch nie
gereinigt, seit es hier ist. Viel-
mehr lassen wir es verstauben
und geben immer noch Staub da-
zu, damit es moglichst authen-
tisch aussieht. Die beiden Frauen
hatten doch sicherlich auch kei-
ne Lust, mitten in der Wiiste ihr
Auto zu reinigen. Was hitte das
auch fiir einen Sinn gehabt,
wenn es am nidchsten Tag sowie-
so wieder staubig gewesen wire.
Das ist also ein Oldtimer, der
gebraucht wird und nicht in der
Garage steht und mit Politur
verhitschelt wird. Und mir ge-
fallt das Auto im jetzigen
Zustand besser als zu dem Zeit-
punkt, als ich es abgeholt habe.
Durch die Schrammen, die es
jetzt hat, hat es auch eine
Geschichte und einen Charakter
bekommen.

rLmeuLLeTin Haben Sie das
Auto auch verdndert?

carpo pusiNt Das Dach war
im Original eine Stoffbespan-
nung. Frither hat man die Dacher
nicht ganz aus Blech gemacht,
weil das entweder nicht
ging oder zu teuer war. Und wir
haben das jetzt abnehmbar
gemacht, um Licht von oben hin-
einzubringen. Das hat den
Beleuchter sehr gefreut.

FILMBULLETIN Das Auto einer-
seits als Requisit, andererseits
aber auch als dritte Hauptfigur —
als Diva mit vielen Macken.

carpo puBiNl Das ist wahr, es
ist auch eine Diva. Es ist ja schon
alt, und man muss es entspre-
chend behandeln. Es hat eben
auch eine Seele. Das meine ich
nattirlich nicht ernst. Ich weiss,
dass es nur ein Stiick Blech ist.
Aber man muss es mit Finger-
spitzengefiihl behandeln, als
wenn es eine Seele hitte.
Schliesslich ist es fast genauso
hdufig im Bild wie die Schau-
spielerinnen, fast in jeder
Einstellung dabei. Damit ist es
im Film sehr prominent. Ich
hoffe nur, es hilt bis zum
Schluss durch.

rLmeuLLeTin Wie ist das
Zusammenspiel zwischen den
Frauen und dem Auto?

carpo puBini Ich selber war
eiferstichtig darauf, dass die bei-
den Frauen das Auto so gut
fahren kénnen. Ich hatte ge-
dacht, ich kénnte jetzt daher-
kommen und denen einmal zei-
gen, wie man das macht. Die
haben das aber von Anfang an
begriffen und auch Spass daran,
so ein Auto zu fahren. Eines
Morgens sitzt doch Jeanette
Hain, die die Annemarie
Schwarzenbach spielt, im Auto
und behauptet, es hitte ihr so-
eben einen Heiratsantrag ge-
macht. Worauf ich erwiderte, es
hétte auch mir einen gemacht,
und es eine Bigamistin nannte.
Jeanette war vollig konsterniert,
als sie begriff, dass das Auto
weiblich war. Dabei definiert
sich das Geschlecht des Autos
doch aus Jeanettes Rolle als
Annemarie Schwarzenbach. In
diesem Sinne reden wir iiber das
Auto wie iiber eine Person. Und
wir gestatten dieser Person auch,
einmal einen schlechten Tag zu
haben, wie jedem anderen auch.

FiLMmBULLETIN Eine Haupt-
darstellerin, die als Werbetrage-
rin von der Firma Ford gespon-
sert wird?

cArpo pusINl Mit Ford haben
wir natiirlich Kontakt. Aber was
dabei herauskommen wird, wis-
sen wir nicht. Wir haben bisher
keine Zusage. Vielleicht kaufen
sie uns am Ende das Auto ab, um
es ins Ford-Museum zu stellen.
Immerhin ist das doch ein scho-
nes und noch dazu prominentes
Modell, weil es in einem wichti-
gen Film mitgespielt hat. Aber
ob Ford tiberhaupt ein Museum
hat, weiss ich gar nicht. Zumin-
dest wire das doch schon einmal
ein schoner Anfang.

Das Gesprach mit Cardo Dubini
fithrte Peter Kremski wihrend
der Dreharbeiten in Jordanien
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Neal Gabler: Das Leben, ein Film.
Die Eroberung der Wirklichkeit
durch das Entertainment. Berlin,
BerlinVerlag, 1999. 320 S., Fr. 38.—
David Thomson. Tote schlafen fest.
Mythos und Geschichte eines
Filmklassikers. Hamburg, Europa
Verlag, 2000. 110 S., Fr. 18.—
Philip Drummond: Zwolf Uhr mit-
tags. Mythos und Geschichte eines
Filmklassikers. Hamburg, Europa
Verlag, 2000. 125 S., Fr. 18.—
Peter Korte: Hedy Lamarr.

Die stumme Sirene. Miinchen,
belleville Verlag Michael Farin,
2000.95S., Fr. 38.—

Thomas Koebner (Hg.): Film-
regisseure. Biographien, Werkbe-
schreibungen, Filmographien.
Stuttgart, Philipp Reclam jun.,
1999.776 S., 104 Abb., Fr. 62.—
Hans-Michael Bock (Hg.): Lexikon
Regisseure und Kameraleute.
Reinbek, Rowohlt Taschenbuch
Verlag (rororo Sachbuch 60651),
1999. 525 S., Fr. 25.—
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Kino / Leben

«Sie besass kein Talent aus-
ser dem, sie selbst zu sein, aber
das geniigte vollkommen, um
eine Flut an Aufmerksamkeit
auszulGsen ...» Nein, die Rede
ist nicht von Verona F. oder
einem aus dem «Big Brother»-
Haus. Neal Gabler charakterisiert
damit Zsa Zsa Gabor, die auch
Filme gedreht hat, aber nicht da-
durch bekannt wurde. Bei
seinem Versuch, zu «verstehen,
warum die Unterhaltung in
Amerika zum hochsten Wert er-
hoben wurde», spiirt Gabler den
Wurzeln der populdren Kultur
bis in die Mitte des neunzehnten
Jahrhunderts nach und férdert
eine Fiille von Beispielen dafiir
zu Tage, dass schon damals das
“Entertainment” (das In-sich-
Hineinziehen einer grosstmogli-
chen Anzahl von Leuten) im
Clinch lag mit der “Kunst” (das
Ausser-sich-Stehen, um dadurch
zu neuer Sicht zu gelangen) — ein
langwieriger Prozess, der sich
allerdings am Ende des zwanzig-
sten Jahrhunderts zunehmend
beschleunigt hat und der den
Autor trotz des Aufzeigens sei-
ner historischen Dimension
immer wieder zu kulturpessimi-
stischer Verzweiflung treibt. Das
ist in gewisser Weise verstand-
lich, aber die Stirke des Buches
ist ohnehin die Ausbreitung und
Kontextualiserung von entlege-
nem Material.

«Das Leben, ein Film», so
der Titel von Gablers Studie, das
lasst sich nicht nur fiir die Leute
vor, sondern auch fiir manche
hinter der Kamera konstatieren.
«Hawks wollte vor sich selbst
gut dastehen und irgendwie
immer der Held in dem Film sei-
nes Lebens sein» schreibt David
Thomson in seiner Monographie
zu Howard Hawks’ THE BIG
sLEEP, Film auch begreifend als
«die Tagtraume und Phantasien»
ihrer Schopfer. Das Erkenntnis-
interesse des Autors erwiachst
dabei aus seiner eigenen Zu-
neigung zu diesem Film, die be-
gann, als er ihn vor fast vierzig
Jahren gleich dreimal hinterein-
ander sah. Im Lauf der Zeit kon-
statierte er dann das Paradox,
dass dieser Film «jede Menge
Szenen enthielt, die wegfallen
konnten (ohne dass Informatio-
nen verloren gehen oder das
Verstdndnis der Handlung dar-
unter leiden wiirde)» — dass aber
gerade diese Szenen es sind, die
das anhaltende Vergniigen des
Zuschauers ausmachen. Im Drei-
eck von Hawks’ Bestreben, seine
Phantasien auf die Leinwand zu
projizieren, dem Film als Text

und der Faszination auf den
Kinogdnger und Autor Thomson
entsteht so eine assoziative Aus-
einandersetzung, die sich erheb-
lich aufregender liest als die aka-
demische Untersuchung, mit der
sich Phillip Drummond in dersel-
ben Buchreihe Fred Zinnemanns
HIGH NOON néhert. Einige neue
Akzente (etwa in der Wider-
spriichlichkeit des Films) ver-
mag auch er freilich zu setzen,
das hat die mittlerweile tiber
flinfzig Bande umfassende Reihe
der «BFI Film Classics», aus der
diese beiden Monographien jetzt
auf deutsch vorliegen, insgesamt
zu einem so lohnenswerten
Unterfangen gemacht.

Die eigene Faszination ist
auch der Ausgangspunkt von
Peter Kortes schmalem Band tiber
Hedy Lamarr (der unversehends
zum Nachruf auf die Anfang des
Jahres verstorbene Schauspiele-
rin wurde). In diesem Fall war es
ein Foto in einer Zeitschrift: «die
Faszination eines Gesichts» als
ein Versprechen, das weder ihr
frither Skandalfilm EkSTASE noch
einer ihrer 24 Hollywoodfilme
einzulgsen vermochte. «Die lau-
fenden Bilder demontieren un-
erbittlich die Aura, die die
“Masters of Starlight” im Studio
mit dem Fotoapparat erzeugen
konnten» resiimiert der Autor,
der mit diesem Band genau wie
Thomson in jene Twilight Zone
hinabtaucht, in der Film und Le-
ben faszinierende Verbindungen
eingehen, in der die Vergangen-
heit fortwahrend umgeschrieben
wird — bei Lamarr etwa in der
«Re-Imagination» (Korte) ihrer
eigenen Karriere in ihrer 1966
erschienenen Autobiographie, zu
der bezeichnenderweise ihr Psy-
chiater das Vorwort beisteuerte.

Fast gleichzeitig erschienen
Ende vergangenen Jahres zwei
Nachschlagewerke, die sich
Filmregisseuren widmen — in
ihrer Akzentsetzung sind sie
allerdings eher Ergédnzung als
Verdopplung. Wahrend der von
Thomas Koebner herausgegebene
Band knapp zweihundert Regis-
seure in Essays vorstellt, finden
sich in dem von Hans-Michael
Bock herausgegebenen Werk
circa fiinfhundert Eintrdge zu
Regisseuren und Kameraleuten,
knapp im Text, aber mit umfas-
senden Filmographien, die samt-
liche Tétigkeiten, also etwa auch
Auftritte vor der Kamera und
Produktionsfunktionen berick-
sichtigen. Wo bei Bock die Texte
iiberwiegend standardisierte
Lange haben, setzt Koebner
Gewichtungen: Chantal
Akerman bekommt zwei Seiten,

ZUM LESEN

Ingmar Bergman dagegen fiinf-
zehn.

Bocks Buch ist ein fakten-
orientiertes Nachschlagewerk,
zur ersten Information bezie-
hungsweise zum Uberpriifen
von Filmographien geeignet,
nicht nur durch die Anzahl der
Eintrdge, sondern auch durch
die Einbeziehung von Experi-
mental-, Dokumentar- (Liicken:
Jiirgen Béttcher, Nick Broom-
field) und Animationsfilm (mit
Ausnahme von Jan Svankmajer
allerdings kaum gegenwirtige
Kiinstler), Filmemachern aus
den ehemals sozialistischen Lan-
dern ebenso wie solche aus der
Dritten Welt. Argerlicher als
einige substantielle Liicken
(weder Jacques Tourneur noch
Raoul Ruiz, weder Dario Argen-
to noch John Frankenheimer)
sind dabei viele der (namentlich
nicht gezeichneten) Texte: meist
nicht viel mehr als biographische
Einfiihrungen, selten die spezifi-
schen Qualitdten eines Regis-
seurs erfassend. Zu oft wird
Inhaltsangabe an Inhaltsangabe
gereiht. Was etwa sagt ein Satz
wie «In THE HANGING TREE spielt
Maria Schell eine Blinde, die von
Gary Cooper gepflegt wird»
tiber Delmer Daves’ Inszenie-
rungskiinste aus? Und bei dem
Kameramann Martin Schéfer ist
der Text mit seiner Aufzdhlung,
fiir welchen Regisseur er welche
Filme gedreht hat, nicht mehr als
eine Verdopplung der nach-
folgenden Filmographie.

Auch in dem von Thomas
Koebner herausgegebenen Werk
leiden viele Texte daran, dass sie
nach - fiir meinen Geschmack zu
ausufernden — biographischen
Angaben Film an Film reihen.
Dass es auch anders geht,
beweist etwa der Text zu Woody
Allen, der dessen Kunstfigur des
Stadtneurotikers und die Ab-
16sung des Filmemachers davon
in den Mittelpunkt stellt, oder
aber die von Norbert Grob prak-
tizierte Methode, sich den um-
fangreichen (Beuvres einiger
klassischer Hollywood-Regis-
seure (auch) mit Hilfe von
Zitaten zu ndhern. Merkwiirdig,
dass die Verfasser, obwohl fast
ausschliesslich aus dem uni-
versitdren Bereich stammend, in
ihren Texten nicht selten ins
adjektivisch Wertende verfallen.

Frank Arnold



Wolfram Knorr
Monster,
Movies, Macht
und Massen

Amerikanische Kultur:

200 lahre Lust jund Last

Literaturzeitschrift der Universitat Zurich

Pop Kulch. Die amerikani-

sche Alternative

Als den «begabtesten Aus-
rufer» bezeichnete ihn vor ein
paar Jahren Martin Schlappner
(in Filmbulletin), und zu verste-
hen war das Etikett wohl in der
doppelten Bedeutung von:
Trommler und Schméher. Wolf-
ram Knorr lobpreist, oder er
macht nieder, beides aus nie er-
lahmender Freude an der Po-
lemik und ohne Riicksicht auf
Verluste, Hérschaden oder ver-
letzte Empfindlichkeit. Die feine-
ren Tone beherrscht der
langjahrige Rezensent der «Welt-
woche» gewiss auch, aber sie ver-
fehlen es bei ihm, eine vergleich-
bare Beachtung zu finden.

Zuvorderst intransigent ist
er stets gewesen, auch schon mal
erbarmungslos mit ziemlicher
Verbissenheit, und selbst seine
(unvermeidlichen) Fehlurteile
vertritt er so, wie es einem rauh-
beinigen Filmjournalisten wohl
ansteht: lieber einmal zu krass
als einmal zu sanft. Wann es je
einen Kritiker gebraucht hat
(mehr von der Sorte wiren bes-
ser), um zu verhindern, dass die
Zunft erstarrt in der eigenen
schonfarberischen Leisetreterei
und untertdanigen Hostessen-
Mentalitdt, dann diesen. Fiir die
Rolle des Dauerstorers qualifi-
ziert ihn gerade auch, dass der
geborene Franke in der Schweiz
(bei aller verbalen Toleranz)
noch immer als verdachtiger
Ausldnder angesehen wird.

Sein Buch nun iiber die pop
kulch Amerikas und zuvorderst
Hollywoods im Verhiltnis zur
(iiberwiegend) elitdren Kultur
unseres Kontinents ist in Knorrs
bestem Spielverderberstil
geschrieben, um nicht zu sagen:
auf Sieg.

Mit enormem Fleiss hat er
eine Fiille von Materialien zumal
aus dem Bereich der populdren
deutschen Kultur von Karl May
bis Fix und Foxi und Nick
Knatterton zusammengetragen.
Das gelehrte Kompendium will
die These stiitzen: hiiben gelingt
nur vereinzelt, was driiben
langst selbstverstandlich ist (und
von Dauer obendrein): nimlich
eine niitzliche Breitenwirkung
mit einem gewissen Anspruch
zu verbinden. Unverbesserlich
krankt Europa weiter an seiner
Vergangenheit, die die Kiinste
den gebildeten Klassen vorbe-
hielt. Es verschmiht noch heute
den Gedanken, von Wert konnte
auch das sein, was die niedern
Stdnde anspricht. Unter so
ungiinstigen Bedingungen konn-
te ein Gegenstiick zum amerika-
nischen Beispiel bei uns nie
wirklich gedeihen.

Statt die abstrakte, neutrale
Position eines betrachtenden
Rechercheurs und Essayisten zu
beziehen, operiert der Verfasser
(mit Gewinn) aus der eigenen
Biographie heraus. Die amerika-
nischen Comics waren so viel
besser als die deutschen, im
frankischen Coburg der Fiinfzi-
ger, an der Grenze zur DDR, und
die Soldatensender von AFN,
dem American Forces Network,
verbreiteten jene Musik, die den
europdischen Programm-
Machern noch jahrelang suspekt
bleiben sollte. Das Deutsch
Donald Ducks wurde zur Spra-
che Goethes im zwanzigsten
Jahrhundert.

Jener Situation entwuchs die
Entwicklung, die die Generation
des Nachkriegs ins verwirrende
Kreuzfeuer von Humanismus
und Jazz, von Schiller und Elvis
schicken wiirde, und zwar auch
stidlich des Rheins.

Schwer zu sagen, ob den
Kindern von Homer und Coca-
Cola nun zu raten war, sie soll-
ten sich emanzipieren von einem
solchen Erbe, oder ob sie es mit
ins neue Jahrhundert hiniiber
schleppen sollten. (Danach gar
nicht zu fragen, ob eine Tren-
nung praktikabel war oder ob
man sich das bloss so wiinschte.)
Offensichtlich ist, dass sich
Wolfram Knorr entschieden hat,
die ihm auferlegte Last bis in
nachmalige Tage lustvoll weiter
zu schultern.

Prinz Eisenherz Forever.

Vielleicht ist man tatsachlich
gut beraten, wie Woody Allen
wissend empfiehlt, fiirs reifere
Alter ein Quentchen Unausgego-
renheit aufzusparen.

Einen Unterschied gab es
indessen zwischen Deutschland
und der Schweiz. Anders als in
Franken, wo der Vater des
Autors dem Prozess der soge-
nannten Entnazifizierung unter-
zogen wurde, vermochte sich die
Bildung der Akademien in Basel
oder Ziirich (mit einigem mimi-
schem Geschick) als viel weniger
stark mit dem Dritten Reich
kompromittiert darzustellen.
Das mag einen freimiitigeren
Umgang der Helvetier mit den
iiberlieferten Giitern und viel-
leicht sogar mit der deutschen
Sprache erlaubt haben und
damit eine vorsichtigere Hin-
wendung zur amerikanischen
Alternative. Was immer aus
Deutschland kommt, stosst in
der Schweiz auf einen diskreten
Widerstand. Das galt wohl auch
fiir alles, was das Land tiber den
Nachbarn im Norden aus den
USA erreichte. AEN sendete von

Miinchen, Stuttgart und Frank-
furt aus. Der Hit jener Jahre war
die Country&Western-Schnulze
«Fraulein»: GI besingt
rheinisches Midel.

Der begabteste Ausrufer
lebt von der Kontroverse, er ver-
steht es, zu amiisieren statt zu
dozieren. Er versetzt in Erstau-
nen statt in Somnolenz. Sein
Buch lasst sich lesen, weil er nie
belanglost, selbst wenn man nur
selten herzhaft einer Meinung
mit ihm sein kann.

Pierre Lachat

Wolfram Knorr: Monster, Movies,
Macht und Massen — Amerikani-
sche Kultur: 200 Jahre Lust und
Last. Ziirich, Haffmanns Sachbuch,
2000. 383 Seiten Fr. 36.—

FilmSprache

Variations nennt sich eine
komparatistische Literaturzeit-
schrift der Universitat Ziirich.
Sie erscheint zwei Mal im Jahr,
versteht sich als Forum zur For-
derung des Austausches im
Bereich der Literaturwissen-
schaft und fiihrt jeweils neben
einem thematischen Schwer-
punkt mit wissenschaftlichen
Aufsdtzen (in deutsch, englisch
oder franzosisch) eine Rubrik fiir
literarische Texte und eine fiir
Rezensionen und Projekt- und
Tagungsberichte.

Der Aufsatzteil der aktuel-
len Ausgabe von variation gilt
dem weiten Komplex von Spra-
che und Film mit Schwergewicht
auf dem Thema Literaturverfil-
mung. So beschiftigt sich etwa
Laurent Darbellay in «Visconti et
Ruiz a la recherche de Proust»
anhand des Szenarios von
Visconti beziehungsweise von
LE TEMPS RETROUVE (1999) von
Raoul Ruiz mit Fragen der filmi-
schen Umsetzung von erzéihleri-
schen Techniken eines als unver-
filmbar geltenden Werkes. Ute
Limacher-Riebold untersucht die
Umsetzung des altokzitanischen
Romans «Flamenca» — eine Syn-
these der mittelalterlichen Vor-
stellungen der hofischen Liebe —
in einer Fernsehfassung durch
Michel Gayraud. Auch das Ge-
spréach von Sylvie Jeanneret mit
Freddy Buache kreist um das
Thema der Verfilmung von Lite-
ratur und dem Gebrauch von
Sprache im Film, weitet sich aber
auch auf ethische und filmpoliti-
sche Fragestellungen aus.
Thomas Christen zeigt in «Litera-
rischer Film?» anhand von Fil-
men von Alain Resnais und Mar-
guerite Duras und ihrer
Zusammenarbeit mit Autoren
des «Nouveau roman» wie etwa
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THE HOUSE OF MIRTH
von Terence Davies

HAMLET

von Michael Almereyda
TUGO]J UZEL 00N

Michail Schweizer

ZICCE I YZNAJSENNE JURASIA
BRATCYKA

von Wladimir Byckow
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in Behandlung von Zeit oder Er-
zahlinstanz Literatur und Film
sich gegenseitig befruchten und
doch je ihre Eigenstindigkeit
wahren.

Tatjana Cetkovic vergleicht
Alltagsgesprache mit Filmdialo-
gen, wahrend Kerstin Schmitt die
«Sprache des monstrésen Kor-
pers» im Film — vom Werwolf bis
zum Cyborg — analysiert. Lars
Klawonn stellt in «L’appel du
présent vivant» neuere sprach-
und filmtheoretische Ansétze
vor, wiahrend Charlotte Garson in
«Résistance au cinéma, insistan-
ce du cinéma» die theoretischen
Beschéftigungen von Roland
Barthes mit dem Film nachzeich-
net. Misha Kavka schliesslich
stellt in «Found Footage Fiction»
am Beispiel von THE BLAIR
WITCH PROJECT einen Wandel in
unserer Wahrnehmung der
Wirklichkeit, einen Wechsel von
einem objektiven zu einem affek-
tiven Modus der Reprdsentation
des Wirklichen fest.
variations. Literaturzeitschrift der
Universitit Ziirich. Heft 4.2000.
Herausgegeben von Thomas Hunke-
ler, Johannes Keller, Bettina Spoer-
ri. Bern, Peter Lang, Europdischer
Verlag der Wissenschaften. ISSN
1424-7631.198 S.
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I Das andere Kino

Jacques Tati

Das Filmpodium der Stadt
Ziirich zeigt von Mitte Juli bis
Mitte August alle Film von
Jacques Tati — mit Ausnahme sei-
ner Kurzfilme. Zu sehen ist auch
der selten gezeigte PARADE, eine
auf 35mm transferierte Video-
produktion. Dank dem schwedi-
schen Fernsehen konnte Tati so
einen lang gehegten Traum einer
Hommage an die Welt des Zir-
kus realisieren. In PARADE spielt
er den «Monsieur Loyal», den
«weissen Clown», der das ganze
Spektakel dirigiert.
Filmpodium der Stadt Ziirich, Stu-
dio 4, Niischelerstrasse 11, 8001
Ziirich Tel. 01-211 66 66

Auszeichnung

Ehrung fiir Martin Schaub

Der Stadtrat von Ziirich hat
beschlossen, dem Filmkritiker,
Journalisten und Buchautor Mar-
tin Schaub die mit 15000 Fran-
ken dotierte Auszeichnung fiir all-
gemeine kulturelle Verdienste zu
verleihen.

Der 1937 in Ziirich geborene
Martin Schaub ist seit Jahrzehn-
ten eine der gewichtigsten Stim-
men der Filmkritik der Schweiz.
Einen Namen machte er sich
unter anderem als hervorragen-

der Kenner der franzosischen
Nouvelle vague. Auch begleitete
er von Anfang an ebenso enga-
giert wie kritisch die damals jun-
ge Generation von Filmautorin-
nen und -autoren, die in der
zweiten Halfte der sechziger
Jahre den Schweizer Film zu er-
neuern begann. Martin Schaub -
und der Filmkritiker Martin
Schlappner (1919-1998) — trugen
nicht unwesentlich mit dazu bei,
dass dieses einheimische Film-
schaffen nach und nach auch die
ihm gebiihrende Beachtung
fand.
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I Gewdbhlt sind...

Filmpodium

der Stadt Ziirich

Andreas Furler, seit 1995
Filmredaktor des Tages-Anzei-
gers, wird neuer Co-Leiter des
Filmpodiums der Stadt Ziirich.
Er {ibernimmt die Nachfolge von
Rolf Niederer, Mitbegriinder
und langjéhriger Co-Leiter des
Filmpodiums, der auf Ende Jahr
pensioniert wird. Zusammen mit
dem bisherigen Co-Leiter Martin
Girod wird Andreas Furler ab
Dezember fiir das stddtische
Kino die Verantwortung tiber-
nehmen.

Berlinale

Dieter Kosslick ist zum neuen
Leiter der Internationalen Film-
festspiele Berlin gewahlt wor-
den. Der 52-jahrige Kosslick ist
seit 1992 Geschiftsfiihrer der
Filmstiftung Nordrhein-West-
falen und hat sich als Vize-
prasident der Européischen
Filmakademie auch international
einen Namen gemacht. Er 15st
den Schweizer Moritz de Hadeln
ab, der seit 1979 Direktor der
Berlinale ist und nach den Film-
festspielen von 2001 sein Amt
verlassen wird.

T
I Festival

Locarno 2000

Vom 2. bis 12. August findet
das Festival internazionale del film
di Locarno zum 53. Mal statt.

Den «Concorso internazio-
nale» bestreiten 19 Filme aus
15 Landern. Die Schweiz ist mit
AZZURRO, dem neusten Film
von Denis Rabaglia, vertreten,
Deutschland mit Filmen von
Romuald Karmakar und Philip
Grining. Aus Frankreich stam-
men der Skandalfilm BAISE-MOI
von Virginie Despentes und Cora-
lie Trinh Thi, BRONX BARBES der
Ethnologin Eliane De Latour und
LA SAISON DES GOYAVES des Viet-
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namesen Dang Nhat Minh. Aus
dem angelsichsischen Sprach-
raum kommt HAMLET von
Michael Almereyda und THE Low
DOWN von Jamie Thraves, wah-
rend die iberische Halbinsel mit
zwei portugiesischen Werken
von Pedro Costa beziehungsweise
Paulo Rocha vertreten ist. Aus
dem Fernen Osten kommen
HOTARU der Japanerin Naomi Ka-
wase, FEICHANG XIARI des Chine-
sen Lu Xuechang und LITTLE
CHEUNG von Fruit Chang aus
Hongkong.

Auf der abendlichen Piazza
werden neben ausgewidhlten
Wettbewerbsfilmen etwa
HOLLOW MAN von Paul Verhoeven
—der diesjdhrige Ehrenleopoard
geht ebenfalls an den Holldnder
—, THE HOUSE OF MIRTH, das neu-
ste Werk von Terence Davies,
CRAZY von Hans-Christian Schmid
oder X-MEN von Bryan Singer zu
sehen sein.

Im Rahmen der Sektion
«Cinéma suisse redécouvert»
stellt die Cinématheque suisse
Raritdten vor, die dank der
Unterstiitzung von Memoriav
restauriert werden konnten. In
PETRONELLA (1928), einem
Stummfilmmelodrama von
Hanns Schwarz, hat der nach-
malige Regisseur Wilhelm Die-
terle eine Starrolle inne. Ein
zweiter Block stellt Tonfilme in
schweizerdeutschem Dialekt
vor: HANS IM GLUCK (1937), ein
surrealer Werbe-Sketch des
Avantgarde-Regisseurs Hans
Richter, mit Emil Hegetschwei-
ler, Alfred Rasser und Therese
Giehse (8 Min.), DER GROSSE ZAU-
BERKUNSTLER IM SCHWARZEN
KABINETT (1939), eine Kabarett-
Nummer von Fredy Scheim, die
sich tiber den allzu vergang-
lichen Vélkerbund lustig macht
(14 Min.), und SCHAGGI DER
VAGABUND ODER DAS GLUCK AUF
DER LANDSTRASSE (1938/39) von
Scheim und Konrad Lips
(75 Min.), eine Burleske mit
phantastischen Elementen.

Auch die «Semaine de
la critique» verspricht mit Doku-
mentarfilmen wie po IT von
Sabine Gisiger und Marcel
Zwingli, MUNCHEN — GEHEIMNIS-
SE EINER STADT von Michael
Althen und Dominik Graf oder
THE MARKUS FAMILY von Elfi
Mikesch originelle, sensible, her-
ausfordernde Blicke auf die
Wirklichkeit zu vermitteln.

Die diesjahrige Retrospek-
tive stellt mit mehr als fiinfzig
Filmen eine «andere Geschichte
des sowjetischen Films von 1926
bis 1968» vor:



Eine andere Landschaft

von Andrej Plachow

Am Tag nach dem berithm-
ten flinften Kongress des
Verbands der Filmschaffenden
der Sowjetunion (Mai 1986) wur-
de die Konfliktkommission
gegriindet, um Filmen, die ver-
boten waren, wieder ihr Leben
zuriickzugeben, und ich wurde
zum Vorsitzenden dieser Kom-
mission bestimmt.

Zuerst nahmen wir an, dass
nur rund fiinfzehn bis zwanzig
Filme wahrend der Sowjet-Zeit
auf die Regale gekommen
waren, aber schlussendlich ar-
beiteten wir wihrend dreiein-
halb Jahren und visionierten
rund 250 Filme — Spiel- und
Dokumentarfilme, Fernsehfilme
und sogar Animationsfilme.

Von Anfang an war
anerkanntes strategisches Ziel
der Kommission die Wiederher-
stellung der geschidndeten
Gerechtigkeit gegentiber den
Kiinstlern sowie dem Publikum,
das gewaltsam daran gehindert
wurde, Meisterwerke des sowje-
tischen Films zu sehen.

Andererseits war dies eine
wunderbare Chance fiir Wissen-
schafter wie Kritiker (die die
Mehrheit der Kommission bilde-
ten), einen andern Blick auf die
filmhistorische Landschaft in
diesem Land zu werfen.

Die meisten der verbotenen
Filme, die wir entdeckt haben,
gehorten den sechziger und sieb-
ziger Jahren an: KURZE BEGEG-
NUNGEN (KOROTKIE WSTRETSCHI,
1967) und LANGE ABSCHIEDE
(pOLGIJE PROWODY, 1971) von
Kira Muratowa, DIE KOMMISSARIN
(KOMMISSAR, 1967) von Alexander
Askoldow , AsSJAS GLUCK (ASINO
STSCHASTIJE, 1967) von Andrej
Kontschalowski.

Doch die Geschichte der so-
wjetischen Zensur ist sehr viel
langer. Ungleich der Literatur
oder der Malerei hatte das Film-
schaffen unter den totalitiren
Bedingungen immer nur be-
schriankte Moglichkeiten, Alter-
nativen zu entwickeln. Griinde
dafiir waren nicht nur die hohen
Produktionskosten, sondern
auch die extrem starke ideologi-
sche Kontrolle: Lenin hatte vor-
ausschauend gesagt: Film sei die
wichtigste der Kiinste.

Waihrend der Stalin-Zeit war
Kino eine Art Massenritual, eine
globale nationale (und inter-
nationale!) Mythologie. Gerade
auch die klassischen Filme von
Eisenstein und Dowschenko hatten
immer ein leidenschaftliches

politisches Thema, was sie dar-
iiber hinaus schufen, gehort der
autonomen kiinstlerischen Ebene
an. Doch DIE BESHIN WIESE
(BESHIN LUG, 1935) und der zwei-
te Teil von IWAN DER SCHRECK-
LICHE (IWAN GROSNTIJ, 1945) be-
stitigten, dass beides zu
kombinieren nahezu unméglich
ist.

Spéate Werke von Pudowkin
(DIE MORDER MACHEN SICH AUF
DEN WEG, UBIJCY VYCHODJAT NA
DOROGU, 1942 nach Bertolt
Brechts «Furcht und Elend des
Dritten Reiches») und Dow-
schenko (MICURIN, 1949) hatten
ernsthafte Probleme mit der Zen-
surbehérde, wurden verstiim-
melt und teilweise verboten.
Viele Filme von Abram Room,
Boris Barnet, Alexander Medwed-
kin und anderen sowjetischen
Klassikern wurden kiinstlich im
Schatten gehalten — als zu «rand-
standig» fiir das sowjetische
Revolutionskino.

Mitte der fiinfziger Jahre
wurde trotz dem Geist von
Chruschtschows Liberalisie-
rungspolitik FREMDE VERWANDT-
SCHAFT (CUZAJA RODNJA, 1956)
von Michail Schweizer zensuriert.
Grund dafiir war der neue Grad
von Realismus in der Beschrei-
bung des Lebens eines Bauern.
Der Film wurde schrecklich
geschnitten und wurde unter
dem idiotischen Titel sascHA
TRITT INS LEBEN EIN vertrieben.
Nach dieser traurigen Erfahrung
gab Schweizer aktuelle soziale
Themen auf und konzentrierte
sich vor allem auf Adaptionen
klassischer Literatur fiir die
Leinwand.

Die Konfliktkommission
legte ihr Augenmerk auch auf
die sogenannten «formell-
vertriebenen» Filme, darunter
fanden sich die besten Filme der
Sowjetunion aus den sechziger
und siebziger Jahren (zum Bei-
spiel RABOCHIY POSIOLOK VON
Wiadimir Wengerow). Thre
nationale Verbreitung war
gering —in der Tat wurden sie
beinah nicht vertrieben, und vie-
le von ihnen durften im Ausland
nicht gezeigt werden. Verschie-
dene Filme von grundsétzlicher
Wichtigkeit fiir die filmische
Entwicklung, etwa zAsTAvA
1L'1CA (1962) von Marlen
Chutsiev, dem von der Zensur
mehrere Schnitte aufoktroiert
wurden, wurden von der Kon-
fliktkommission in ihrer
Originalversion wiederher-
gestellt.

Deshalb sieht vierzehn Jahre
nach dem fiinften Kongress des
Filmverbands die historische
Landschaft des sowjetischen
Filmschaffens ziemlich anders
aus.

Zur Retrospektive erscheint
folgende Publikation:

Bernard Eisenschitz (Hg.): Lignes
d’ombre: Une autre histoire du ciné-
ma soviétique. 1926-1968.
Mailand, Mazzota, 2000. 250 S.
100 Abb.
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I The Big Sleep

John Gielgud

14. 4.1904-21. 5. 2000

«Wir sind aus solchem Stoff
wie der zu Traumen, und dies
kleine Leben umfasst ein Schlaf.»
John Gielgud in der Rolle des
Prospero in PROSPERO’S BOOKS
von Peter Greenaway

Hellmuth Costard

1.11. 1940-11. 6. 2000

«Mein Ziel ist es, Spielfilme
vollkommen phantasielos zu
drehen: ... den ungestorten
Ablauf der Ereignisse als perfek-
te Inszenierung auszunutzen.»
Helmuth Costard imVorspann zu
DER KLEINE GODARD AN DAS
KURATORIUM JUNGER DEUTSCHER
FILM (1978)

Vittorio Gassman

1.9.1922-29. 6. 2000

«Ich habe keine grosse Rolle
in diesem Film: Ich bin nur eines
der Instrumente des Chors, und
ich bemiihe mich, den kleinen
Part in dieser Symphonie
auszufillen.»
Vittorio Gassman zu LA VIE EST UN
ROMAN von Alain Resnais

Walter Matthau

1. 10. 1920-1. 7. 2000

«Matthau ist ein einzig-
artiger Star. Wenn man fiir ihn
ein Drehbuch schreibt, gibt es
keine mogliche Alternative fiir
ihn. Er hat einzigartige Charak-
teristika — ein Gangwerk, wie es
sonst keiner hat, und ein
Gesicht, das heraussticht.
Matthau ist wie eine Palette, auf
der man jede Farbe findet, die
man sich nur vorstellen kann. Er
ist ein guter Schauspieler, sehr
okonomisch. Er weiss, wie man
aus Nahaufnahmen das Maxi-
male herausholt.»
Billy Wilder zu BUDDY, BUDDY
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Nicht nur musikalische Klangtreue

HIGH FIDELITY von Stephen Frears

HIGH FIDELITY ist
eine reife
Variante der
deftig pubertie-
renden Komo-
dien, die zurzeit
in Hollywood
wieder hoch im
Kurs stehen, und
erzdhlt im Kern
eine Geschichte
des hinausge-
zogerten
Erwachsen-
werdens.
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Rob ist gerade dabei, seine Plattensammlung
neu zu sortieren. Eine gewaltige Aufgabe, er hat
samtliche Regale leergerdumt und nun in der
ganzen Wohnung imposante Stapel aufgetiirmt.
Wie er die Sammlung ordnen will, fragt ihn Dick,
der in seinem Plattenladen Championship Vinyl
arbeitet. Doch wohl nicht etwa alphabetisch — das
erschiene dem sanften Snob Dick zu offensichtlich,
zu banal. Nein, autobiographisch, entgegnet sein
Boss. Dick nickt anerkennend, ohne freilich genau
zu wissen, was er sich darunter vorzustellen hat.

Eigentlich ist er ja nur vorbei gekommen, um
seinen Boss auf andere Gedanken zu bringen. Er
will ihn zum Konzert in einen der unzéhligen Chi-
cagoer Clubs mitnehmen, damit ihm nicht die
Decke auf den Kopf fillt. Denn Rob wurde gerade
von seiner Freundin verlassen. Die Neuordnung
der Sammlung, vermutet der sensible Plattenver-

kéufer, ist wohl auch Trauerarbeit, entspringt dem
Wunsch, das vertraute, erinnerungstriachtige Ant-
litz der Wohnung zu verdndern. Dann erklédrt ihm
Rob das System: er will die Platten entsprechend
der Lebensphasen ordnen, in denen er sie gekauft
hat; die Freund- und Liebschaften, die er mit
ihnen assoziiert, sollen der Schliissel sein.

HIGH FIDELITY, Stephen Frears’ Adaption des
gleichnamigen Romans von Nick Hornby, handelt
von der persdnlichen Verwurzelung in der Pop-
musik. Buch und Film loten das Musikhoren in
seiner Doppeldeutigkeit aus: als Medium der Ein-
samkeit und der Gemeinschaft. Es ist ein inniges
Vertrauensverhiltnis, das den Fan mit seinen Ido-
len verbindet, ein Gefiihl der Kumpanei, des Ver-
standenwerdens, die freudige Entdeckung, jeman-
den zu finden, der die eigene Sprache spricht.
Immer wieder geht es im Film darum, Tapes fiir



KINO IN AUGENHOHE

Stephen Frears
beschwort die
Erzdhlkraft der
Popmusik,
freilich ohne sie
in der Manier
zu instrumentali-
sieren, wie es
letzthin im
US-Kino Mode
geworden ist.

Freunde oder eine Angebetete zusammenzustel-
len, um mit den Worten eines Anderen die eigenen
Gefiihle auszudriicken.

Stephen Frears beschwort die Erzéhlkraft der
Popmusik, freilich ohne sie in der Manier zu
instrumentalisieren, wie es letzthin im US-Kino
Mode geworden ist. Umstandslos wird hier seit
einigen Jahren iiber Songs verfiigt, um den emo-
tionalen Effekt eines Momentes zu maximieren.
Sie sollen dort, wo die Bilder und Worte nicht
mehr hinreichen, die Geschichte weiter erzdhlen.
Das ist nicht unproblematisch. Immerhin besitzen
sie meist eine in sich geschlossene Struktur, eine
Eigenstidndigkeit, die sich schwerlich in den Fluss
einer Szene einbetten ldsst, sofern man nicht deren
Dramaturgie und Montage auf die Komposition
abstimmt. Thr Einsatz, zumal wenn sie Klassiker
sind, kalkuliert jedoch mit dem kollektiven Ge-
déchtnis: Sie sind eine zuverldssige Verabredung
mit dem Publikum; dessen Sympathie ist mit ihrer
Hilfe leicht erschlichen. Der Soundtrack von HIGH
FIDELITY kniipft allerdings auch nicht bruchlos an
die Tradition des New Hollywood an, als Regis-
seure wie Scorsese, Lucas, spater auch Barry
Levinson und Lawrence Kasdan begannen, sich
die eigene Jugend und ein bestimmtes Lebens-
geftihl musikalisch zu vergegenwirtigen.

Frears reflektiert beide Tendenzen nicht
explizit, setzt sich gleichwohl deutlich von ihnen
ab. Wenn Rob seinen Angestellten Barry anfdhrt,
der fiir den Wochenbeginn eine dréhnende Gute-
Laune-Cassette aufgenommen hat, spielt sein «I
want something that I can ignore!» vielleicht auf
die aktuellen Inszenierungs- und Zuschauer-
gewohnheiten an, welche die Musik zum atmo-
sphédrischen Unterfutter degradieren. Und fiir den
(immerhin stilbildenden) Retro-Soundtrack zu
Kasdans THE BIG cHILL finden die Filmcharaktere
dann auch eher verdchtliche Worte.

HIGH FIDELITY handelt vielmehr davon, wie
man mit seiner Musikbegeisterung lebt. Rob und
seine Freunde sind stolz auf ihre enzyklopédische
Kennerschaft und ihre exklusiven Vorlieben (die
iibrigens erstaunlich heterogen sind). Sie fiihlen
sich als Eingeweihte, definieren sich in der Diffe-

renz zur ignoranten Masse. Ihre Begeisterung ist
hermetisch. Im Namen von Robs Laden, Cham-
pionship Vinyl, klingt eine nostalgische Verklarung
an, auf die bereits der Vorspann des Films, die
Nahaufnahme einer knisternden Schallplatte, ein-
stimmt. Der Film inszeniert die Schallplatte nicht
als Fetisch, dennoch eignet ihr mittlerweile eine
noch viel anachronistischere Aura als beim Er-
scheinen von Nick Hornbys Roman. Im Ubrigen
erscheint in England nach wie vor ein Grossteil
der Alben noch immer auch auf Vinyl. Dessen Fas-
zination bedeutet also gerade am amerikanischen
Filmschauplatz ein Aufbegehren gegen Moden
und Kurzlebigkeit.

Durch die Verschiebung, Deplazierung der
Handlung von London nach Chicago gibt der Film
der Musikleidenschaft eine neue, eigene Triftig-
keit: als eine adoleszente Obsession. Robs Freunde
wirken, starker noch als er, wie die Verkorperung
des élter gewordenen nerd, des schiichternen
Schiilers oder College-Géngers, der sein mannli-
ches Rollenbild nicht als erotischer Eroberer sucht
und findet und fiir den die Musik auch zu einer
Zuflucht geworden ist. Rob hat immerhin gelernt,
Musik als Briickenschlag und den gemeinsamen
Geschmack als Mittel der Verfiihrung einzusetzen.
Die Einhelligkeit, mit der US-Kritiker sich selbst
oder Freunde in den Figuren wieder zu erkennen
glaubten, belegt womoglich, wie stark dies Motiv
einen amerikanischen Nerv trifft.

HIGH FIDELITY ist eine reifere Variante der
deftig pubertierenden Komdodien, die zurzeit in
Hollywood wieder hoch im Kurs stehen, und er-
zéahlt im Kern eine Geschichte des hinausgezoger-
ten Erwachsenwerdens. Laura hat ihn verlassen,
weil er keine Vorstellungen seiner und ihrer ge-
meinsamen Zukunft mehr entwickelt. Nun ldsst
Rob seine fiinf ungliicklichsten Liebesgeschichten
Revue passieren, eine top five, auf die er Laura
zundchst trotzig das Anrecht verweigert. Es ist
eine launige Chronik der Liebesunfille, bei der die
nachtrdgliche Auskleidung der eigenen Bio-
graphie ironisch gebrochen wird. Robs Blessuren
sind keineswegs rekordverdéchtig, auch wenn das
Drehbuch Momente der Verzweiflung und De-
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KINO IN AUGENHOHE

Der Film ent-
thront diese
amerikanische
Prinzessin viel
unbarmherziger
als ihr Vorbild im
Roman, in dem
er ihre Yuppie-
Posen desavou-
iert. Dennoch
wird Robs
sentimentale
Riickschau
zusehends zum
Rechenschafts-
bericht der
eigenen Leicht-
fertigkeit und
Ignoranz.

miitigung regelmadssig an die einschldgige Szene-
rie von Regenndchten delegiert. Eine Sonderstel-
lung in den top five nimmt Charlie ein, der sich
Rob immer unterlegen fiihlte. Sie gehorte fiir ihn
in eine andere Liga — und entspricht darin einer
uramerikanischen Vorstellung von Aristokratie.
(Frears hat die Rolle tibrigens listig mit einer Bri-
tin, Catherine Zeta-Jones, besetzt.) Der Film ent-
thront diese amerikanische Prinzessin viel un-
barmherziger als ihr Vorbild im Roman, in dem er
ihre Yuppie-Posen desavouiert. Dennoch wird
Robs sentimentale Riickschau zusehends zum
Rechenschaftsbericht der eigenen Leichtfertigkeit
und Ignoranz, bleibt gleichwohl ein eher hand-
warmes Fegefeuer. Das liegt zum Gutteil daran,
wie das Drehbuch Hornbys abschweifige, assozia-
tive Prosa — welche das Faible seiner Figuren fiir
Anordnungen, Listen und Systeme htibsch konter-
kariert — tibersetzt. Weite Passagen des inneren
Monologs ldsst der Film seinen Hauptdarsteller
direkt in die Kamera sprechen. In dieser Erzdhl-
hoheit liegt eine tduschende Uberlegenheit, die
der Film nicht recht als Abwehrmechanismus
kenntlich zu machen vermag. John Cusacks ldssi-
ge Zuschaueradressierung gewinnt bald etwas
Gefilliges: wortiber sich so leichthin und locker
reden ldsst, kann nicht wirklich schmerzhaft ge-
wesen sein. Der Film lédsst sich auf die Einschran-
kung der subjektiven Erzédhlperspektive ein,
unterlduft sie jedoch kraft seines trefflich besetzten
Ensembles. Die Charaktere, insbesondere die
Frauen, sind stark genug konturiert, um nicht
blosse Projektionen zu sein. Die Rolle der Laura ist
zwar streckenweise etwas unentschieden angelegt.
Iben Hjejle, die Frears in MIFUNES SIDSTE SANG ent-
deckte, bewiltigt in ihrem US-Debiit jedoch beein-
druckend die Herausforderung, ihr méannliches
Gegeniiber in einer fremden Sprache in Frage zu
stellen. Die Trennung von Laura setzt einen Reife-
prozess in Gang, der in der Bereitschaft miindet,
sich verbindlich auf den Anderen einzulassen —
der Filmtitel bezeichnet hier schon lingst nicht
mehr nur musikalische Klangtreue — und eine
tragfdhige Perspektive fiir das eigene Leben zu
entwickeln.

Die Musik spielt hier eine schillernde, letzt-
lich aber eher marginale Rolle. Sie fungiert nicht
als Proustsche Madeleine, 16st nicht Erinnerungen
aus; in den Riickblenden werden Songs nur als
Zeitkolorit eingespielt. Die personliche Entwick-
lung und die des Musikgeschmacks bleiben Paral-
lelen, tiberschneiden sich vorerst nicht. Dass Rob
relativ spdt im Film Marvin Gayes «Let’s get it on»
zu “ihrem” Lied erklart, lasst sich kaum als Weige-
rung Frears’ deuten, die Musik als konventionelles
affektives Instrument einzusetzen. Es wirkt in der
Konsequenz vielmehr wie eine verpasste Gelegen-
heit. Erst gegen Ende bedient Frears sich der
Musik, um eine Weichenstellung in Robs Leben
und seiner Beziehung zu Laura einzulduten. Dabei
hélt er freilich die Antwort auf jene Frage, die Rob
eingangs sich selbst (und den Zuschauern) stellt,
beharrlich in der Schwebe: «Did I listen to pop
music because I was miserable? Or was I misera-
ble because I listened to pop music?»

Gerhard Midding

Die wichtigsten Daten zu HIGH FIDELITY: Regie: Stephen Frears;
Buch: D. V. DeVincentis, Steve Pink, John Cusack, Scott Rosenberg
nach dem gleichnamigen Roman von Nick Hornby; Kamera: Seamus
McGarvey; Schnitt: Mick Audsley; Produktionsdesign: David Chap-
man, Thérese DePrez; Kostiime: Laura Cunningham Bauer; Musik:
Howard Shore. Darsteller (Rolle): John Cusack (Rob), Iben Hjejle
(Laura), Todd Louiso (Dick), Jack Black (Barry), Lisa Bonet (Marie de
Salle), Catherine Zeta-Jones (Charlie), Joan Cusack (Liz), Tim Robbins
(Ian), Chris Rehman (Vince), Ben Carr (Justin), Lili Taylor (Sarah),
Joelle Carter (Penny), Natasha Gregson Wagner (Caroline), Laura
Whyte (Lauras Mutter), Shannon Stillo (Alison, Junior High), Drake
Bell (Rob, Junior High), Sara Gilbert (Anaugh), Rich Talarico (Barrys
Kunde), Matt O’Neill (“Beta-Band-Kunde”), Brian Powell (iilterer
Kunde), Margaret Travolta (Robs Mutter), Jill Peterson (Lauras
Schwester Jo), Dick Cusack (Pastor), Susan Yoo (Neunzehnjihrige),
Chris Bauer (Paul), K. K. Dodds (Miranda), Marilyn Dodds Frank
(Alisons Mutter), Aaron Himelstein (Kevin Bannister), Jonathan Her-
rington (Christ Thompson), Leah Gale, David Darlow (Trauergiiste),
Erik Gundersen (Marco), Bruce Springsteen. Produktion: Touchstone
Pictures; Produzenten: Tim Bevan, Rudd Simmons; ausfiihrende Pro-
duzenten: Mike Newell, Alan Greenspan, Liza Chasin; Co-Produzen-
ten: John Cusack, D. V. DeVincentis, Steve Pink. USA 2000. Farbe,
Dolby Digital, Dauer: 114 Min. Verleih: Buena Vista International,
Ziirich, Miinchen, Wien.




Die Wiiste ist rasender Stillstand

EL ENTUSTASMO von Ricardo Larrain

Ricardo Larrain
verfolgt in
seinem zweiten
Spielfilm kiihl,
kritisch den
typischen Verlauf
der Begeisterung
bis hin zur

stillen Enttdu-
schung.

Der Enthusiasmus ist ein Verbrauchsartikel:
eine Art Treibstoff, der sich aber nur schwer
nachtanken ldsst und wenn, dann sicher nicht
beliebig. Nach LA FRONTERA, der im nasskalten Sii-
den Chiles spielte, will Ricardo Larrain mit seinem
zweiten Spielfilm keineswegs etwa die Begeiste-
rung untergraben oder auch nur ddmpfen oder in
Frage stellen. Sondern er verfolgt kiihl, kritisch
ihren typischen Verlauf bis hin zur stillen Enttau-
schung.

Am Ende liegt eine Leere in den Gemditern,
die sich diesmal, in EL ENTUSIASMO, in der Leere
der nordchilenischen Landschaften spiegelt. Wenn
es, im Sinne eines Gegenteils, so etwas gibt wie:
Entgeisterung, dann bedeutet sie weder Kraftlosig-
keit noch Lihmung oder Melancholie. Was sie mit
sich bringt, ist Resignation.

Die beiden Méannerfiguren, die EL ENTUSIAS-
Mo quer durch die Dekade nach dem Fall des
Regimes Pinochet verfolgt, buchstabieren jede auf
ihre Weise zurtick. Guillermo verlduft sich in frag-
wiirdige, geradezu verlogene Videoreportagen.
Fernando ergreift, noch schlimmer, die Flucht
nach vorn: er stlirzt sich in {iberdimensionierte
Finanzierungen von zunehmend abstraktem und
irrlichterndem Charakter und entwickelt eine Art
von schmerzhaft verkrampfter Dauerbegeisterung
fur die angebliche Rentabilitdt des sogenannten
Abenteuer-Tourismus. Fast verzweifelt versuchen
seine aus dem Boden gestampften Griindungen,
sich gegen die verzehrende Leere der Wiiste im
Norden zu behaupten.
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KINO IN AUGENHOHE

Larrain zeigt den
Enthusiasmus
wie auch sein
Gegenteil, das
klein Beigeben,
als die zwei
Seiten ein und
derselben Sache:
und wie das eine,
in Bewegungen
nach oben und
nach unten, das
andere nach

sich zieht.

Die verlorene Utopie

Dabei hatten Fernando und Guillermo so
vielversprechend angefangen, als es zu Ende ging
mit jenem dunkeln Kapitel der neueren Geschichte
des Landes: mit einer Periode, die keinerlei Begei-
sterung gestattete. Eine (nattirlich utopische) «un-
abhiingige Republik» schwebte ihnen vor. Dem
hemdsadrmeligen Liberismus der Ultrarechten, wie
er unter der Diktatur durchgesetzt wurde, sollte
das Projekt eher wieder ein kooperatives Experi-
ment entgegensetzen.

Larrain befindet nicht einmal {iber das Hoch-
gefiihl, und wie es zuschanden kommt. Sondern er
zeigt den Enthusiasmus wie auch sein Gegenteil,
das klein Beigeben, als die zwei Seiten ein und
derselben Sache: und wie das eine, in Bewegungen
nach oben und nach unten, das andere nach sich
zieht. Entsprechend bekundet der Autor weder
Skepsis noch Zuversicht, was die Wendung an-
geht, die die Dinge genommen haben, seitdem die
radikalen Modelle Allendes wie der Militars offen-
sichtlich gescheitert sind.

Sondern er artikuliert sich, jenseits der bei-
den Mainnerfiguren, mittels der dritten Gestalt:
der eher etwas weniger wild begeisterungsfahigen
Isabel. Sie versteht zwar die (wankelmiitige) Hal-
tung ihrer beiden Freunde, teilt sie aber nur be-
dingt, weshalb sie dann auch nicht die Geféhrtin
ihrer Fehlentwicklungen zu werden braucht. Die
Frau hat einen Knaben, Miguel, den sie vielleicht
einmal vor enthusiastischem Ubereifer wird be-
wahren kénnen oder miissen. Bis auf weiteres hat
sie ihn (samt sich selbst) einmal durchs Leben zu
schleusen, und zwar ohne die Hilfe des Vaters.
Fernando entzieht sich, um nicht zu sagen: er
muss sich moglicherweise verstecken vor Glaubi-
gern und Gerichten.

Selber merkt sie es wohl nur halb, aber der
Autor beharrt darauf: die vierte Figur kénnte die-
jenige sein, die eines Tages die verlorene Utopie
wieder aufstobert. Bis dahin bleibt Miguel selber
verloren, wie so viele Kinder seiner Generation.

Das gegenwadrtige Lebensgefiihl

EL ENTUSIASMO setzt sich nun schon ganz
ausdriicklich ab von dem, was man sich (in Euro-
pa) seit den sechziger Jahren unter lateinamerika-
nischem Kino vorstellt. Da fehlt es sowohl an der
gewohnten Folklore wie an der vertrauten politi-
schen Militanz, und selbst die exotisch-touristi-
sche Werbewirkung der Bilder bleibt vermutlich
bescheiden, dabei stellt der Fremdenverkehr eines
der Themen. Auch der «magische Realismus» der
Lateinamerikaner, der sonst so leichtfissig be-
miiht wird, weicht einer niichternen Perspektive,
die sich ganz auf das Heute und auf ein aus-
schliesslich gegenwiértiges Lebensgefiihl konzen-
triert.

Die Zeiten Allendes und Pinochets liegen
schon fast museal weit zuriick, aber auch eine Idee
von der Zukunft gibt es keine. Sondern es herrscht
eine beschleunigte Trdgheit, die Dynamik l4uft
leer. Mehr als an Fellini oder die Neorealisten, als
an die Cinemanovisten oder Argentinier denkt
man an Antonioni. Das Klima, die Bilder erinnern
zuvorderst an IL DESERTO ROSSO.

Es gibt eine Art und Weise, die Wiiste zu fil-
men, dass sie gewiss trocken wirkt, aber eher kiihl,
keinesfalls heiss. Die Landschaften bilden nicht
immer nur das Befinden der Menschen ab, son-
dern wirken sich aus auf ihr Verhalten. Die Wiiste
ist der rasende Stillstand - in den Kopfen von Fer-
nandos Generation. Die Szenerie ldsst so wenig
bleibende Begeisterung zu wie (seinerzeit) die
Diktatur.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu EL ENTUSIASMO: Regie: Ricardo Larrain;
Buch: Jorge Goldenberg, Ricardo Larrain; Kamera: Esteban Courtaldn;
Schnitt: Danielle Fillios; Ausstattung: Patricio Aguilar; Musik: Jorge
Arriagada; Ton: Marcos de Aguirre. Darsteller (Rolle): Maribel Verdii
(Isabel), Alvaro Escobar (Fernando), Alvaro Rudolphy (Guillermo),
Carmen Maura (Maria), Gianfranco Lebrini (Miguel). Produktion:
Cine XXI, Paraiso Production Diffusion, Cartel, in Zusammenarbeit
mit Trans Film, TVE, ZDF/ARTE; unterstiitzt vom Ministére de la
culture et de la communication, Centre national du cinéma, Fonds Sud
Cinéma, Hubert Bals Fonds. Chile, Frankreich, Spanien 1998. 35mm,
Format: 1:1.85; Farbe; Dolby SRD; Dauer: 116 Min. CH-Verleih:
trigon-film, Wettingen.




«<Darum filme ich
im Norden>

Gesprdch mit Ricardo Larrain

rmeuLLetin: Wo waren Sie, als in
Chile die Diktatur zu Ende ging?

RICARDO LARRAIN Ich war in meinem
Biiro, das befindet sich an einem Platz.
Ich ging hinaus und trank mit einem
Freund ein Bier. Da sassen wir und
sagten: ein historischer Tag.

Als die Militdrs putschten, war
ich sechzehn. Ich habe die Jahre unter
Pinochet in Chile verbracht und war
einer der Letzten an der Filmschule,
dann wurde sie geschlossen. Ich
besuchte Emigranten in Italien, der
Schweiz, Spanien und Frankreich.

rLmeuLLein Welches waren Thre
Erwartungen und Hoffnungen in jener
Bar?

ricArRDO LARRAIN Die Zukunft schien
unbestimmt. Wir wiinschten, dass sich
alles sofort radikal dndere, wussten
aber, dass sich die Abwendung von
der Vergangenheit nur langsam voll-
ziehen wiirde. Erst heute, zehn Jahre
danach, ist der Prozess irreversibel
geworden. Von der Diktatur ist kaum
noch etwas geblieben. Aber die gesell-
schaftliche Situation hat sich funda-
mental nicht verandert.

FiLmeuLLenin Thr Film 1dsst denken,
Chile 16se sich sowohl von der Epoche
Pinochet wie auch von der Epoche
Allende. Die Nachrichten, die wir in
Europa bekommen, erwecken den
Eindruck, die Vergangenheit sei aber
noch sehr prasent. Sind wir falsch
informiert?

RICARDO LARRAIN Es hat etwas mit
der Distanz zu tun. Die Chilenen
haben Schwierigkeiten und Vorhaben,
die weit tiber die Bewéltigung der
Vergangenheit hinaus gehen. Die Welt
hingegen scheint nur an dieser einen
Frage interessiert zu sein.

FitmeuLLetin Thr Film schildert
einen dynamischen Stillstand, eine
leerlaufende Betriebsamkeit, eine
manische Zwangsmodernisierung.
Kann ein solcher Zustand andauern?

RICARDO LARRAIN Die Demokratie
richtet sich ein, die Zwanzigjahrigen
kennen nur das. Bei der letzten
Prasidentenwahl argumentierten der
rechte wie der linke Kandidat anders

als frither. Erstmals ging auch die
Rechte ausdriicklich auf Distanz zu
Pinochet: dhnlich, wie sich zuvor schon
die Linke erneuert hatte. So tat sich
eine Moglichkeit auf, von vorne
anzufangen.

rLmeuLLeTin Im Film sticht das
Motiv der Zergliederung der Familie,
der Individualisierung hervor. Wie
steht es in dieser Hinsicht mit der
chilenischen Tradition?

ricarpo LARRAIN Chile hat eine
iberisch-katholische Uberlieferung, die
die Familie betont. Die Kirche ist aber
auch sehr fortschrittlich. Teile des
Klerus hielten unter Allende zum
Sozialismus. Einer von Pinochets
entschiedenen Opponenten war
Kardinal Ratul Silva Enriquez. Doch
gibt es zum Beispiel noch kein
Scheidungsrecht, und auch tber die
Abtreibung wird nur diskutiert.
Gegriffen hat die Modernisierung bei
den Frauen, deren Rolle an Bedeutung
gewonnen hat. Das sind die wahren
Themen, um die es heute geht.

riLmeuLLeTiN Thre beiden méannli-
chen Protagonisten entwickeln sich
sozusagen riickwarts, wihrend die
Frau mehr und mehr als die eigentliche
Heldin hervortritt.

RICARDO LARRAIN Ein amerikanischer
Szenarist, Henry Bean, deutete den
Film so: Guillermo und Fernando
machen sich the soul of the nation
streitig: Isabel. Und sie entscheidet sich
fiir keinen von beiden. Die Interpreta-
tion gefdllt mir, obwohl oder weil sie
poetisch ist.

Die Frauen in Chile sind die
Wechselwihler. Die Médnner sind
hiufiger ideologisch fixiert. Darum
richten sich die Politiker ans weibliche
Publikum. So hat die chilenische
Politik eine Wendung ins Konkrete
genommen. Gesundheit, Umwelt, das
steht zur Debatte. Und entsprechend
verhilt sich meine Heldin: sie wihlt
die Praxis.

FLmBULLETIN Wie haben Sie
unmittelbar reagiert auf die Interpreta-
tion Henry Beans?

RICARDO LARRAIN Ich war geriihrt, als
ich sah, dass eine solche Deutung
tatsdchlich moglich ist.

rLmeuLLeTin Sie stellen den Norden
mit der Stadt Arica heraus. Was
bedeutet diese Region fiir Chile?

ricARDO LARRAIN Der Norden, das ist
die Wiiste. Dort herrscht reger Betrieb,
da sind die Kupferminen, da wurden
die Gewerkschaften und die KP
gegriindet, und da haben wir (gegen
Peru) auch unsern einzigen Krieg
gefiihrt. Darum filme ich im Norden:
weil er so leer ist, dass man ihn nie zu
Ende erkundet hat.

rumeuLLeTin Hat der chilenische
Film (zum Beispiel) als solcher noch
eine Zukunft, oder muss es nicht
frither oder spéter zu so etwas wie
einem lateinamerikanischen Film
kommen?

RICARDO LARRAIN Lateinamerika ist
gross, aber linguistisch homogen. Die
enormen Unterschiede etwa zwischen
einem Chilenen und einem Kubaner
bestimmen indessen die Realitit. Die
nationalen Besonderheiten sind so
stark wie in Europa. Oder vergleichen
Sie ruhig Lateinamerika auch mit der
Schweiz.

rimeuLLerin: Wiirden Sie personlich
eine Biindelung des lateinamerikani-
schen Filmschaffens befiirworten?

RICARDO LARRAIN Sicher wire ich
dafiir, aber das heisst nicht viel. Denn
es ist zum Beispiel schwieriger, einen
chilenischen Film in Venezuela zu
verkaufen als in der Schweiz. Simon
Bolivar wollte im neunzehnten Jahr-
hundert einen kontinentalen Einheits-
staat griinden, was sich als unmoglich
erwies. (Man spricht noch heute vom
Traum Bolivars.) Die derzeitigen
Entwicklungen sind gegenlaufig: sie
fiihren so sehr zusammen wie
auseinander, im Film wie sonst.

Das Gespréach mit Ricardo Larrain
fithrte Pierre Lachat
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Vom Gliick zu staunen

Anmerkungen zu Jacques Tati
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Das As der Asse, das da nur Asse schldgt auf
dem Tennisplatz und alle Gegner vom Platz fegt —:
man wird nicht glauben, dass er Sampras oder
Muster oder Becker heisst. Nur schaufelt der Spie-
ler ein bisschen so mit seinem Racket, als wolle er
die Luft umpfliigen und sorgfiltig sieben, bevor er
zum todlichen Schlag ausholt, wie es gut vierzig
Jahre spéter tatsdchlich bei Boris Becker aussehen
wird. Vielleicht hat er es sich ja abgeguckt bei
Monsieur Hulot.

Der ist ins bretonische Seebad gefahren mit
seinem winzigen Amilcar 1924, einem Geféhrt, das
man nicht als Auto, sondern nur als Automobil
bezeichnen kann. Ein Wunder, dass das Vehikel
noch fahrt, unter Stdhnen und Rattern, ein zwei-



Was ich an Tati am meisten bewundere ist der Charme seines
Handwerks, das das Gegenteil von Amateurhaftigkeit ist und
jeden Anspruch vermeidet, komisch zu sein.>

LES VACANCES
DE MONSIEUR
HULOT

tes, dass der Fahrer Platz darin findet, ohne seine
ewig langen Beine vierfach falten zu miissen. Im
Dorf am Meer, das nur zur Ferienzeit zum Leben
erwacht, wird der Amilcar zum Gegenstand un-
eingeschrankten Staunens zumal der Kinder wer-
den und sein Chauffeur im Hoétel de la Plage ein
bescheidenes Zimmer haben, allerdings, darauf
besteht er, mit Blick aufs Meer. Vom Balkon.

Den Balkon zeigt er uns und auch das Fen-
ster, in dem die See sich spiegelt, aber das Zimmer
selbst zeigt er uns nicht. Wenn man es aus Erfah-
rung nicht besser wiisste, miisste man fiirchten, es
gibt kein Bett in diesem Zimmer und fiir den Be-
wohner keinen Schlaf. Gleichwohl durchaus aus-
geschlafen, gesellt er sich bei den Mahlzeiten zu

Jean Cocteau

den anderen Gésten. Das heisst gesellen klingt
vielleicht eine Idee zu gesellig fiir diesen ausge-
fallenen Gast, der sich allenfalls zu den anderen
stellt, mit forschen grossen Schritten und dennoch
zogerlich, wie innerlich trippelnd, so, als konne er
auch woanders hingehen. Irgendwohin. Und dann
ist er oft schon am Ziel vorbei, ehe er es sieht.

Obwohl er, voller Staunen dariiber, hier zu
verweilen, sein wirkliches Ziel nicht aus den
Augen lasst. Das Ziel heisst Erholung, koste es,
was es wolle, partout Erholung, fiir die keine An-
strengung zu gross sein kann, Erholung um jeden
Preis, den der Biirger zu zahlen bereit ist, mit
Freuden, denn dafiir hat er ein ganzes Jahr ge-
schuftet und gespart. Genauso wie das dltere Ehe-
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‘Wenn ein einfacher Mann zwei Wochen an einem schénen Strand -
verbringt, Ferien macht, fir die er ein ganzes Jahr gespart hat,

mit der Absicht, es sich gut gehen zu lassen, dann ist das ein
grosses Abenteuer fir ihn und all die Leute, die seine Wiinsche
nachempfinden konnen.» Tati
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paar, das stets nur im Gansemarsch durchs Dorf
flaniert, die Frau vorweg, der Mann hinterher.
Oder Martine, deren Koffer Hulot so eilfertig und
stirmisch ins Haus trédgt, dass er auf dessen Riick-
seite wieder herauskommt, ohne seine Last los-
geworden zu sein. Mit ihr, mit Martine, wird er zu
einem Maskenball gehen, auf dem sie, erstaun-
licherweise, die einzigen sind, die sich verkleidet
haben.

Beflissene Eilfertigkeit lasst ihn ein giganti-
sches Feuerwerk auslésen, wenn er im Depot der
Feuerwerkskorper den Brand 16schen will. Statt zu
16schen, ziindelt er. Statt Ordnung zu schaffen,
richtet er ein Chaos an. Seine Spuren sind uniiber-
sehbar, wenn er mit verschlammten Stiefeln iiber
den frisch gefegten, gesaugten und gebiigelten
Teppich die Treppe des Hotels zu seinem Zimmer
hochsteigt. Und als geniige das nicht, seine Exi-
stenz unter Beweis zu stellen, obwohl er wie ein
Phantom erscheint, poltert auch noch sein Paddel
die Stufen herab.

LES VACANCES DE MONSIEUR HULOT von 1953
ist der zweite lange Spielfilm von Jacques Tati und

gleichzeitig (fast) sein erster. Weil sein tatsédchlich
erster, JOUR DE FETE, sieben Jahre vorher entstan-
den und auf Festivals (Venedig) und in Amerika
(!) mit Jubel aufgenommen, viele Jahre brauchte,
um (1961) zuerst annidhernd (in einer von Tati
nachtraglich kolorierten Fassung) und endlich,
1995, dreizehn Jahre nach dem Tod Tatis, in der ur-
spriinglich gedachten und gedrehten Farbversion
erscheinen zu kénnen. Mit JOUR DE FETE war die-
ser Zivilisationskritiker und Kulturpessimist, im-
mer auch sein eigener Widerspruch, der Zivilisa-
tion und ihrer Technik voraus. Weil er den Film in
einem Farbverfahren hergestellt hatte, von dem
seinerzeit, 1947, Kopien nicht zu ziehen waren.

BBE

Er war, am 9. Oktober 1908 in Le Pecq — wo
das wohl liegen mag? natiirlich in der Ndhe von
Saint-Germain-en-Laye, einem Pariser Vorort —
geboren, der Sohn eines Bilderrahmers. Der war
selbst der Schwiegersohn eines Bilderrahmers — er
hatte ins Geschift geheiratet — und Sohn des
Grafen Dimitri Tatischeff, seines Zeichens Militédr-
attaché der russischen Botschaft zu Paris, der bei
einem seiner standesgemédssen Ausritte im Bois de




HOMMAGE =

1
LES VACANCES
DE MONSIEUR
HULOT

2
JOUR DE FETE

Boulogne von einem Unbekannten ermordet wur-
de. Auch der junge Jacques Tatischeff sollte Bilder-
rahmer werden und ist es, liest man die Cadrage
seiner Filme, auch geworden. So schickte man ihn
aufs Polytechnikum und nach England, wo er sei-
ne Leidenschaft fiirs Rugbyspiel entdeckte, fiir
alles Sportliche sowieso — und fiir das britische
Outfit seiner Personnage, der Inkarnation des
“Franglais”, lange bevor man diese Sprache in
Frankreich sprechen wiirde.

In England, so scheint es, entdeckte er sich
selbst als Parodist, mit sportpantomimischen
Nummern, mit denen er zuerst seine Freunde
amiisierte, bis ihn die kommerzielle Verwert-
barkeit seines Talents iiberraschte. Mit vereinzel-
ten Auftritten in Cafés — Stand-up-Komiker wie
Karl Valentin in Deutschland oder, spéter, sehr viel
spater, Woody Allen und Mel Brooks in Amerika —
fronte er einer brotlosen Kunst, ehe man ihn im
Pariser Nachtclub «Le Gerny’s» als betrunkenen
Pausenkellner zwischen den Auftritten von Edith
Piaf auftreten lasst und ehe ihm eine Performance
in einem Programm von Maurice Chevalier im
«Ritz» so etwas wie den Durchbruch beschert.

Tourneen durch Varietés und Zirkuszelte in ganz
Europa folgen, Wanderjahre, die auch Lehrjahre
sind, in denen er seine Sprache, die Sprache seines
Kérpers, vervollkommnet. Denn wie Chaplin und
Keaton, Langdon, Lloyd und Groucho und Harpo,
wie Valentin und Fatty Arbuckle, wie Mack Sen-
nett und Max Linder oder wie Laurel&Hardy und
Jerry Lewis erfand er sich seinen Kérper neu als
das Vokabularium, in dem er sich auszudriicken
begann.

Er beherrschte diese Sprache schon, als er in
ihr im Film zu reden anfing und seinen kleinbiir-
gerlichen Protagonisten endgiiltig in eine Reihe
stellte mit den grossen Filmkomddianten der Film-
geschichte. Er aber brauchte, um seine Kérperlich-
keit sprechen zu lassen, nicht so viele Requisiten
wie andere. Er brauchte weder die ausgebeulten
Hosen, die gewaltigen Schuhe, den winzigen Hut
und das Stéckchen von Chaplin, die Charlie dazu
ertiichtigten, der Schwerkraft zu trotzen und die
Erde wenigstens voriibergehend mit wenigstens
einem Fuss hiipfend zu verlassen. Er, hoch ge-
wachsen, bevorzugte Rohrenhosen wie der nicht
minder hochgewachsene Karl Valentin und rollte
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«Tatis Humor ist ausserordentlich restriktiv,
und sei es auch nur, weil er sich absichtlich
auf Beobachtungshumor beschrdnkt und alle
Einfdlle ausscheidet, die der reinen Burleske

verpflichtet sind.> Francois Truffaut

mit seinen Fiissen die Erde noch einmal rund. Er
nahm die Kugel unter die Fiisse, von der Ferse
iiber den Ballen auf die Spitze; er fasste die Erde
mit den Fiissen an, kein Nerv, der nicht mit ihr in
Berithrung kam. Denn er dachte nicht daran, die
Erde und den festen Boden des Wirklichen zu ver-
lassen. Er wollte alles nur besser {iberschauen, aus
einer hoheren Warte, die ihn sein federnder Gang
ersteigen liess. Oft knickte der schmale Korper
leicht in der Hiifte ab, und noch einmal verschob
sich der Kopf auf dem Hals. Das konnte auf den
ersten Blick mechanistisch wirken, stereotyp,
autistisch und gesteuert von einer inneren, unkon-
trollierbaren Unbéndigkeit, von einem D&dmon,
der Charlie und Harpo Marx die Beine zucken
lasst und der Jerry Lewis in die Gesichtsziige
fahrt, bis sie hoffnungslos entgleisen.

Tatis Korpersprache spricht anders. Sie ist
héchst sinnvoll darauf organisiert, seinen Augen
nichts entgehen zu lassen, und was ihn gehen
lasst, ist das, was die Welt ihn sehen lisst; sein
Gang ist bestimmt von der Beobachtung der Wirk-
lichkeit. So sind auch seine Filme eingerichtet: das
Komische ist nichts, was dem Wirklichen hinzu-
erfunden wird, sondern das Wirkliche selbst, be-
trachtet aus der Perspektive des aufrechten, selbst-
bewussten, stoisch federnden Gangs. Da wird
nichts nachdriicklich demonstriert in Nah- oder
Detailaufnahmen; die bevorzugte Ansicht ist die
Totale oder Halbtotale, die den Komiker nicht aus
der Welt, in der er lebt, isoliert. Da ist er der
Bilderrahmer, der die Welt nicht inszeniert mit
allen Abstufungen von der Totalen bis zum Close-
up, sondern sie so kadriert, wie sie in Augenhdhe
erscheint.



«An sein Talent reicht kein Akrobat, kein Pantomime heran. Seine
Kunst umfasst Tanz, Sport, Satire und Flitter; in seinen Auf-
tritten ist er der Fesselballon und sein Steuermann zZugleich, der
Boxer und sein Gegner, das Fahrrad und sein Fahrer.> Colette

1
JOUR DE FETE

2
MON ONCLE

BRR

In einem kleinen Nest — der Provinz und den
Dorfern ist er, wenigstens in den gliicklicheren
Anfangen seiner Karriere, immer treu verbunden
und verpflichtet gewesen — in einem Nest mit
Namen Sainte-Sévere-sur-Indre dreht er 1947 sei-
nen ersten Kurzfilm: L’ECOLE DES FACTEURS. Er
spielt den Brieftrager Frangois, der sich in den
Kopf gesetzt hat, seine Briefschaften und Pakete
im Rekordtempo an den Mann zu bringen. René
Clément, unter dem er in den dreissiger Jahren
schon zwei Kurzfilme gedreht hatte (ON DEMANDE
UNE BRUTE und SOIGNE TON GAUCHE), sollte wieder
inszenieren. Als er krank wurde, iibernahm Tati
selbst die Regie, fiir einen Film von 18 Minuten
Lénge, der zwei Jahre spédter mit dem Prix Max
Linder ausgezeichnet werden sollte. Da aber hatte
der Postbote schon zum zweitenmal geklingelt in
Sainte-Sévere, und Tati, der die école des facteurs

mit Auszeichnung bestanden hatte, den Film noch
einmal inszeniert und gespielt: JOUR DE FETE.

Wieder radelt Francois durch die Landschaft,
zuerst noch recht gemiitlich, bis er sich von der
Rasanz und Tiichtigkeit seiner amerikanischen
Kollegen zu grosseren Leistungen animieren ldsst.
In Follainville, wie das Kino-Sainte-Séveére heisst,
findet ein Jahrmarkt statt, ein Kinozelt wird aufge-
baut, und Frangois, Zaungast, der einen Spalt in
der Zeltbespannung gefunden hat, ist v6llig hin-
gerissen von der Wochenschau tiber das amerika-
nische Postwesen. Rrapidité, rrapidité imitiert er
die Postzustellung a l’américaine, bis ihn sein
Fahrrad in den Dorfbach trigt. Nichtsdestotrotz
ist das Vehikel sein Freund — wie der Amilcar nicht
nur Gefdhrt, sondern auch Gefahrte von Monsieur
Hulot sein wird —, das ihn schneller radeln lasst
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<Hulot hat keine Ahnung von den Dingen, sie kommen auf ihn zu.
Er ist ein Fliegenfdnger, er sucht nicht.> Tati «<Monsieur Hulot ist
die metaphysische Inkarnation einer Unordnung, die sich ein-
stellt, lange nachdem er weggegangen ist.s André Bazin

1
MON ONCLE

2
PLAYTIME
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als die Tour de France, deren Spitzengruppe er
regelrecht abhdngt. Und wenn es sich einmal
selbstindig macht, das Fahrrad, und Frangois auf
einer abschiissigen Landstrasse davonrast, sorg-
faltig alle Kurven elegant ausfahrend, dann lehnt
es sich auch genauso selbstdndig an eine Wand,
den Freund, wenn es nur kénnte, mit einem mil-
den, um Verzeihung bittenden Licheln erwartend.

Die Objekte haben ein Eigenleben und ver-
halten sich unerwartet. Aber sie fliegen ihm nicht
um die Ohren wie die Leitern bei Stan&Ollie und
er muss sie nicht zersdgen wie Karl, der mit sei-
nem neuen Stehpult eine Etage tiefer landet, ohne
einen Aufzug benutzen zu miissen. Mit Tati trei-
ben die Gegenstdnde nur ihr Allotria, hebt die
Bahnschranke das Fahrrad von Francois zwar in
schwindelnde Hohe, ldsst es aber auch sanft wie-
der auf die Erde zuriick. Oder es drgert ihn eine
Biene, aber dann wird der Bauer, der die gestiku-
lierende, hampelnde Gestalt des Brieftrégers stau-
nend aus der Ferne beobachtet, von der Biene
attackiert; und es ist womdglich dasselbe Insekt,
das zwischen den Becken des Beckenschldgers mit
Aplomb zerquetscht wird. Gegenstdnde werden

zweckentfremdet, dhnlich wie bei Buster Keaton,
nur nicht so sinnvoll. Und, schon in JOUR DE FETE,
so friih, kiindigt sich das an, nicht nur Tati allein
ist das Subjekt der Gags. In den vACANCES DE
MONSIEUR HULOT konnen es die eisschleckenden
Kinder sein, in Mmon oNCLE der Neffe oder Mon-
sieur Arpel.

MON ONCLE wird zu Tatis grosstem inter-
nationalem Triumph, als er 1959 mit dem Oscar
fiir den besten auslédndischen Film ausgezeichnet
wird. Die Legende will wissen, dass man damals
in L.A. auf die Idee gekommen sei, Tati mit Jerry
Lewis zusammen zu bringen. Er aber soll dankend
nein gesagt und eine Begegnung mit Buster Kea-
ton vorgezogen haben, den er seit THE NAVIGATOR
bewunderte und dem es besonders gefallen haben
soll, «dass ich mich mit LES VACANCES DE MON-
SIEUR HULOT nicht zum Sklaven des Tonfilms ge-
macht habe». Wie der Charlie von MODERN TIMES
hat er, vom ersten bis zum letzten Film, mit dem
Dialog nicht viel im Sinn; schon die ewige Pfeife
zwischen den Zdhnen hindert Hulot daran, sich
verbal verstiandlich zu machen; er hat schliesslich
andere Mittel der Kommunikation. Was nicht
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heisst, dass Tati mit dem Ton nichts anzufangen
gewusst hétte. Er hat, wie er bekannte, jeden Film
zweimal gedreht, zuerst optisch, dann akustisch.
Was PLAYTIME (mit Fiinf-Kanal-Stereo) und dann
noch einmal TRAFIC zu wahren Sinfonien der Ton-
effekte machen wird.

Mit MON ONCLE, der erst bei der zweiten Vor-
stellung beim Publikum reiissierte, obwohl der
Film schon nicht mehr die Schwierigkeiten wie
JOUR DE FETE hatte, iberhaupt einen Verleiher zu
finden, mit MON ONCLE setzt dann freilich eine
Tati-Kritik ein, die — wahrscheinlich — bis heute an-
dauert. Feierten JOUR DE FETE und LES VACANCES
DE MONSIEUR HULOT noch das Idyll - und ironi-
sierten es zugleich —, wird der Ton herber, sobald
sich Tati-Hulot in die Metropolen begibt, in denen
Technik, Tempo, Turbulenzen an der Tagesord-
nung sind. In den Glasfassaden spiegelt sich nicht
mehr wie im Fensterglas des Hotel de la Plage der
Strand und das Meer; in PLAYTIME ist das alte Paris
nur noch eine Verspiegelung, ein Traum. PLAYTIME
ist, wie MODERN TIMES, der Abschied von den
Schonheiten der alten Zeit und gleichzeitig, welch
ein Widerspruch, Technik- und Zivilisationsschel-

<T'ati amisiert die Zuschauer, degradiert sie dabei aber nicht
zu passiven Beobachtern. Eher im Gegenteil: seine Absicht
ist es, den Zuschauer zu aktivieren.» Jerzy Toeplitz

te im Cinemascope-Verfahren, das sich selbst nur
dem technischen Fortschritt verdankt. Grosser,
aufwendiger ist kein Film von Tati gewesen als
ausgerechnet der Film, der, auf Anweisung Tatis,
nur in Kinos mit Projektionen im 70mm-Format
laufen durfte.

Was die Tati-Kritik Fortschrittsfeindlichkeit
nennt, gottlob nicht ganz zu Unrecht, verstellt den
Blick fiir das Staunen, mit dem dieses ewige Kind
die Welt anschaut, die selbst in den riesigen Auf-
bauten nie artifiziell arrangierte, sondern ihrer
wahren Erscheinung nachgebildete Wirklichkeit.
Wie Karl Valentin und die Marx Brothers mag
er nur Trimmer hinterlassen, aber wihrend
Groucho&Chico&Harpo — an dessen Unschuld der
«weisse Clown» Tati am ehesten heranreicht —,
wihrend sie zerfetzen, was sie stort, muss das
Kind Tati nur durch den Spielzeugladen gegangen
sein, ohne irgend etwas zu tun, um alles unver-
kduflich zu machen. Warum soll er kein Engel
sein?
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“Die Kunst Tatis beruht auf einer extremen Schamhaftigkeit ...
Meistens weigert er sich, ein Objekt bis ans Ende aller Méglich-
keiten des Komischen auszubeuten.s> GeorgesSadoul
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Jacques Tati
9.10.1908-4.11.1982

OSCAR, CHAMPION DE TENNIS
Kurzfilm; Buch und Darsteller:
Jacques Tati

ON DEMANDE UNE BRUTE
Kurzfilm; Regie: Charles Barrois;
Buch: Jacques Tati, Alfred Sauvy
GAI DIMANCHE

Kurzfilm; Regie: Jacques Berr;
Buch und Darsteller: Jacques
Tati, Clown Rhum

SOIGNE TON GAUCHE

Kurzfilm; Regie: René Clément;
Buch und Darsteller: Tati
RETOUR A LA TERRE

Kurzfilm; Buch und Darsteller:
Jacques Tati

SYLVIE ET LE FANTOME

Regie: Claude Autant-Lara;

Tati spielt das Gespenst

LE DIABLE AU CORPS

Regie: Claude Autant-Lara; Tati
ist einer der Soldaten, die um

ein Klavier stehen
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1947

1953

1958

L’ECOLE DES FACTEURS
Kurzfilm; Regie und Buch:
Jacques Tati

JOUR DE FETE

(1947 gedreht, 1949 Kinostart)
Regie: Jacques Tati; Buch: Tati,
Henri Marquet, René Wheeler;
Darsteller: Tati, Guy Decomble,
Paul Frankeur, Santa Relli,
Maine Vallée, Roger Rafal

LES VACANCES

DE MONSIEUR HULOT

Regie: Jacques Tati; Buch: Tati,
Henri Marquet, P. Aubert,
Jacques Lagrange; Darsteller:
Tati, Nathalie Pascaud, Louis
Perrault, Michele Rolla, André
Dubois, Lucien Frégis

MON ONCLE

Regie: Jacques Tati; Buch: Tati,
Jacques Lagrange, Jean L'Hote;
Darsteller: Tati, Jean-Pierre
Zola, Adrienne Servantie, Alain
Bécourt, Lucien Frégis

1967

1971

1973

-
£

i

PLAYTIME

Regie und Buch: Jacques Tati;
Darsteller: Tati, Barbara Dennek,
Jack Gauthier, Jacqueline Lecom-
te, Henri Piccoli, Valérie Camille
COURS DU SOIR

Kurzfilm; Regie: Nicolas Ribow-
ski; Buch. Jacques Tati; Darstel-
ler: Tati, Marc Monjou

TRAFIC

Regie: Jacques Tati; Buch: Tati,
Jacques Lagrange; Darsteller:
Tati, Maria Kimberly, Marcel
Fraval, Honoré Bostel

PARADE "

Regie und Buch: Jacques Tati;
Darsteller: Tati, Karl Kossmayer
und sein Maulesel, die Williams,
die Véterans, die Sipoloes




‘Wie Bresson erfindet Tati das Kino beim Drehen; er lehnt
die Strukturen aller anderen ab.»> Francois Truffaut

TRAFIC

Mit dem Vorfiihrwagen von TRAFIC, in dem
ihm alle technischen Wunder begegnen, die schon
Keaton fasziniert haben, die Meister Buster aber
anders als der Tolpatsch einer zwar verkehrten,
aber immer irgendwie sinnvollen Verwendung zu-
zufiihren verstand —, mit dem Wunderwerk an
Wohnmobil und Camping-Auto kommt er zu spét
an beim Automobil-Salon in Amsterdam. Aber
auch bei diesem, seinem einzigen Road Movie,
sind die Pannen lehrreicher als das Gelingen, ist
der Weg das Ziel.

Schon in MON ONCLE und entschiedener noch
in PLAYTIME und TRAFIC nimmt er sich selbst aus
dem Vordergrund und als Mittelpunkt der Auf-
merksambkeit zurtick. Er gibt dem Zuschauer Zeit,
wenn er ihn mit seinen, Tatis, Augen und von dem
Zenit seines Korpers sehen ldsst auf die Absurdita-
ten der modernen Welt und ihrer Technifizierung,
auf die Kilte aus Beton, Stahl und Glas, auf die
vehementen Stérungen in der Kommunikation der
Menschen untereinander. Seine Dialoge sind keine
echten Gespréche, sondern Gerdusche wie andere
auch in einer komplexen Montage aus Toneffek-
ten, Musikfetzen, Wortfetzen; da nimmt er Mass

an der eigenen wie verstiimmelt wirkenden
Sprechweise, wie er sie schon in JOUR DE FETE
ebenso unnachahmlich wie absichtsvoll schwer
verstandlich demonstriert.

Er wurde mit den Jahren immer skrupuldser,
immer strenger dem eigenen Anspruch gegentiber.
Auch das hat dazu beigetragen, dass er in dreissig
Jahren nur sechs Filme machte und fiir einen ein-
zigen oft vier Jahre und mehr benétigte. Dabei
riickte er immer weiter von sich selber als der
Hauptperson der Handlung ab. Er gab den Blick
frei — und es blieb gleichwohl sein eigener Blick.
Man konnte seine Filme auch nennen: die Ent-
fernung des Komikers aus dieser Welt. Nun ist es
schon bald zwanzig Jahre her, dass er sich end-
glltig aus ihr verabschiedet hat. Aber sein Gang
und sein Blick, die Schonheit des Staunens, die
sind geblieben.

Peter W. Jansen
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Vor dem
Spiegel nimmt
die Schauspie-
lerin zu Beginn
des Films
Schritt fiir
Schritt die
Gestalt des
toten Vorbilds
an, schminkt
sich die Augen
tiefschwarz
und zieht sich
eine jener
ausladenden
dunklen
Periicken iiber.

Abschiedstour in schwarz-weiss

DIE UNBERUHRBARE von Oskar Roehler

Je weiter die Wiedervereinigung
zuriickliegt, umso deutlicher wird, dass
sie nicht nur fiir den deutschen Staat im
Osten das Aus brachte. Mit der DDR ist
weniger spektakuldr aber genauso end-
giiltig die alte Bundesrepublik unter-
gegangen. Oskar Roehler widmet ihr in
DIE UNBERUHRBARE eine Art Nachruf,
eingewoben in eine ganz private Ge-
schichte, die seiner Mutter, der Schrift-
stellerin Gisela Elsner. In bitterbésen
Romanen wie «Die Riesenzwerge»
(1964), «Das Bertihrungsverbot» (1970)
und zuletzt «Fliegeralarm» (1989) hat
sie sich ein Leben lang an den bundes-
deutschen Verhiltnissen abgearbeitet
und die alte Republik am Ende aus frei-
em Entschluss nur gerade um einige

m FILMBULLETIN 3.00

Monate iiberlebt. 1992 hat sie sich in
Miinchen im Alter von fiinfundfiinfzig
Jahren schwer depressiv das Leben ge-
nommen.

Der Riss, der Deutschland in zwei
Halften teilte, ging quer durch Elsners
Biographie. Aufgewachsen in den fiinf-
ziger Jahren, in einer Familie, der das
Wirtschaftswunder ein ansehnliches
Vermogen beschert hatte, wurden ihr
die Verhiltnisse bald zu eng. «Ich
bin aus dem Elternhaus», so Elsner in
einem Interview Mitte der achtziger
Jahre, «mit einer vollkommenen Ableh-
nung der biirgerlichen Gesellschaft her-
vorgegangen. ... Das alles konnte ich
nicht gelten lassen.» Der «Sozialismus
vor der Haustiire», an dem jenseits der

=
s

innerdeutschen Grenze gearbeitet wur-
de, schien ihr eine gangbare Alterna-
tive. Ab 1977 war sie offiziell Mitglied
der Deutschen Kommunistischen Partei
und ist dennoch nie iibergesiedelt in
den Osten. Bei allem Hass hatte sie eine
Schwiche fiir die Welt des Konsums
und deren Annehmlichkeiten. Als in
den achtziger Jahren mit dem Antritt
der Regierung Kohl sich ein allméahli-
cher Stillstand iiber das Land legte,
wurde es auch um die einst so populére
Autorin ruhiger. 1987 trennte sich der
Rowohlt Verlag von ihr; der Roman
«Heilig Blut» konnte 1988 nur in der
Sowjetunion noch erscheinen. Von rund
einem Dutzend Texten ist heute im
Buchhandel gerade mal einer noch zu
haben.




FILMFORUM

In der vagen
Hoffnung, mit
den politischen
Entwicklungen
wenigstens
Schritt halten
zu kénnen,
ldsst Roehler
die von Alter,
Tabletten und
Alkohol
gezeichnete
Frau noch-
einmal
aufbrechen -
nach Berlin, in
das Zentrum
der alten und
neuen
deutschen
Geschichte.

Hannelore Elsner erweckt die Ver-
gessene in einer Weise zum Leben, dass
einem schwer fdllt zu glauben, dass
beide nur zuféllig den gleichen Fami-
liennamen tragen. Vor einem Spiegel
nimmt sie zu Beginn des Films Schritt
fiir Schritt die Gestalt des toten Vor-
bilds an, schminkt sich die Augen tief-
schwarz und zieht sich eine jener ausla-
denden dunklen Periicken iiber, die zu
Lebzeiten gemeinsam mit dem Make-
up zum Erkennungsmerkmal der Dop-
pelgingerin geworden war. Trotz der
physiognomischen Ahnlichkeit ist die
Person, deren letzte Tage der Film er-
zdhlt, eine Kunstfigur. Sie hat zwar die
Romane der wirklichen Gisela Elsner
geschrieben — von den Titeln ist 6fters
die Rede — und teilt mit ihr das Eltern-
haus, den Lebenslauf und selbst die Ta-
blettensucht. Doch Roehler gibt ihr ei-
nen anderen Namen. Hanna Flanders
nennt er die Mutter im Film (im Roman
«Abseits» hat Gisela Elsner Anfang der
achtziger Jahre in dhnlicher Weise
selbst einen Teil ihrer Familienge-
schichte, den Freitod ihrer Schwester,
dsthetisch verschliisselt) — nicht weil
ihm die Geschichte anders zu nahe ge-
gangen ware. DIE UNBERUHRBARE will
mehr sein als ein biographisch getreuer
Bericht von einem einzelnen Schicksal,
eher schon das Portrait einer ganzen
Generation von Schriftstellerinnen und
Schriftstellern, fiir die sich, aufgewach-
sen unter Adenauer, im langen Schatten
der nationalsozialistischen Diktatur mit
dem Schreiben ein besonderer Ernst
verband. Aus Angst, vom biirgerlichen
Kulturbetrieb vereinnahmt zu werden,
hatte diese Generation 1968 sogar in der
berithmt gewordenen Nummer 15 des

«Kursbuches» vorsorglich den Tod der
Literatur ausgerufen, um spéater doch
weiterzuschreiben, sofern die Lebens-
zeit dazu ausreichte: 1975 starb Rolf
Dieter Brinkmann in London bei einem
Autounfall. Eine andere Symbolfigur,
Bernward Vesper, Sohn von Hitlers
Hofpoet Will Vesper und lange Zeit
Lebensgefahrte der spateren RAF-Ter-
roristin Gudrun Ensslin, nahm sich
zwei Jahre spiter in einer Hamburger
Klinik das Leben. In ihrer Unverséhn-
lichkeit war die politische Schriftstel-
lerin Gisela Elsner eine, die wie zuféllig
iibrig geblieben war aus fritheren
Zeiten.

Ein sachter Schwenk der Kamera
vom hohen nichtlichen Himmel tiber
die graue Fassade eines riesenhaften
Wohnblocks auf den vorgelagerten
mondénen Bungalow der Hanna
Flanders macht vorab deutlich: Hier
sind Trdume angekommen auf dem
Boden bundesdeutscher Tatsachen. Das
Gleichgewicht, das Flanders zwischen
Leninportraits und schickem Mobiliar
die Jahre {iber mit knapper Not ge-
halten haben muss, ist von der ersten
Szene an dahin. Der Fall der Mauer hat
ihr die letzte Illusion geraubt, dass es
auch anders hétte gehen kénnen mit
Deutschland, und ihr als einzigen Halt
die Zigarette iibriggelassen, an die sie
sich fiir den Rest des Films verzweifelt
klammert. In der vagen Hoffnung, mit
den politischen Entwicklungen wenig-
stens Schritt halten zu konnen, ladsst
Roehler die von Alter, Tabletten und
Alkohol gezeichnete Frau nocheinmal
aufbrechen — nach Berlin, in das Zen-
trum der alten und neuen deutschen
Geschichte.

Es ist keine gewohnliche Reise, die
Hanna Flanders antritt, eher eine Ab-
schiedstour, die sie der Reihe nach ein
letztes Mal mit all den Menschen zu-
sammenbringt, die in ihrem Leben eine
Rolle gespielt haben: dem Sohn, dem
ostdeutschen Verleger, den Eltern, Bru-
no, ihrem fritheren Mann, und immer
wieder mit Lesern ihrer Biicher. Es sind
wie Hanna Flanders selbst keine realen
Figuren —im Alltag haben Hotelportiers
selten das gesammelte Werk ihrer Géste
gelesen —, eher verpasste Chancen eines
Lebens, das unaufhaltsam seinem Ende
entgegengeht. Dramaturgisch weiter
verdichtet wird die Abfolge der Begeg-
nungen, die sich in einem ohnehin
knapp bemessenen Zeitraum von zwei,
drei Tagen nach dem 9. November 1989
dréngen, dadurch, dass sie (fast) alle
dem gleichen Muster folgen: Jedesmal
wird aus dem gegebenen Anlass ange-
stossen, wobei die ausgebrachten Trink-
spriiche jeweils weniger soziale Néhe
herstellen als offenlegen, wie fremd
man sich im Lauf der Jahre geworden
ist.

Auf eine subtile Weise kiinstlich
sind auch die Rdume, in denen die Pro-
tagonistin sich bewegt. In keinem ist sie
wirklich zu Hause. Thre Miinchner
Wohnung wird nach dem plétzlichen
Entschluss, nach Berlin zu =ziehen,
gleich zu Beginn leergerdumt. Der Sohn
in Westberlin mag die unverhofft auf-
tauchende Mutter nicht bei sich aufneh-
men; dass sie die allgemeine Euphorie
angesichts der Mauerdffnung nicht teilt,
ist ihm unverstindlich. Die Autoren-
wohnung des Ostberliner Verlags, wo
die Heimatlose fiirs erste unterkommt,
ist auffallend schabig. Selbst in der
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Wenn sie den
Bildaufbau
nicht ohnehin
in nahen
Einstellungen
beherrscht,
scheint

die Hauptfigur
oft nur lose
mit dem
verbunden,
was um sie
herum
geschieht.

FILMFORUM

Darmstddter Wohnung ihres Ex-Man-
nes Bruno, wo Hanna fiir eine Nacht
Station macht, nachdem der versuchs-
weise Umzug nach Berlin sich als Fehl-
schlag erwiesen hat, wirkt trotz tiber-
vollen Biicherregalen leer und unbe-
wohnt. Das Leben findet hier langst nur
noch in der Erinnerung statt. Wehmiitig
héngt Bruno «Gudrun», «Ingeborg»
und «Ulrike» nach. Man muss schon
wissen, dass Ensslin, Bachmann und
Meinhof gemeint sind, will man nicht
aussen vor bleiben wie der grosse Rest,
dem es angeblich am nétigen Verstand-
nis fehlt («alle sind so scheiss blode»).
Nur fiir einen kurzen Augenblick, wenn
Bruno einen alten Song von Elvis auf-
legt, fdllt von den beiden die ganze
Starrheit und Melancholie ab, die auf
ihren Worten und Bewegungen lastet;
die Szene, in der Hanna und Bruno aus-
gelassen miteinander tanzen, ist die er-
greifendste des ganzen Films. Bleiben
kann Hanna freilich auch hier nicht.
Fast zwangsldufig endet daher ihre
Reise, die immer mehr zu einer ver-
zweifelten Irrfahrt wird, je linger sie
dauert, in den surrealen, hohen kahlen
Raumen einer Miinchner Klinik, in die
Hanna eingeliefert wird, als sie nach
ihrer Riickkehr auf offener Strasse zu-
sammenbricht.

Hagen Bogdanski hat mit seiner
Kameraarbeit wesentlich dazu beigetra-
gen, dass aus dem Lebenslauf der Gise-
la Elsner in der Umsetzung eine Art
Parabel geworden ist. Er zeigt die Pro-
tagonistin immer wieder in Einstellun-

gen, die sie aus dem Gang der Hand-
lung férmlich herausheben, am deut-
lichsten kurz vor dem Schluss, wenn
die Kamera auf das reglose Gesicht Els-
ners zoomt, einige Momente darauf
verweilt und dann wieder auf Distanz
geht, damit die Handlung ihren Lauf
nehmen kann. Wenn sie den Bildaufbau
nicht ohnehin in nahen Einstellungen
beherrscht, scheint die Hauptfigur oft
nur lose mit dem verbunden, was um
sie herum geschieht. Wahrend sie im
Profil oder en face klar im Vordergrund
des Bildes zu erkennen ist, verliert sich
ihre Umgebung jenseits des knapp be-
messenen Schérfebereichs hdufig im
Unbestimmten. Einen dhnlichen Effekt
erzeugt der Film in anderen Fillen
durch die Wahl von Kostiim und
Dekor, so wenn Hanna Flanders in
einem stindhaft teuren schwarz-weis-
sen Dior-Mantel in einer ansonsten von
Grauténen bestimmten Ostberliner
Arbeiterkneipe auftaucht und «das
Gleiche wie alle» bestellt. Nur einmal
geht sie im Bild ganz in ihrer Um-
gebung auf: wenn sie sich aus dem offe-
nen Fenster der Entzugsklinik in ein
gleissendes Licht fallen lasst, das alle
Konturen zum Verschwinden bringt.
Roehler hat sich, was den Look
des Films angeht, an Vorbildern aus
den sechziger und siebziger Jahren
orientiert. In schlichtem Schwarz-weiss
gehalten, macht das DIE UNBERUHRBARE
erst recht zu einer Retrospektive: film-
historisch auf die Anfange des neuen
deutschen Kinos (Fassbinder, Kluge),

privat auf die eigene Biographie und
zeitgeschichtlich auf die alte Bundes-
republik, deren Schicksal wenigstens
im Film untrennbar mit dem der
Hauptfigur verbunden ist. Was dieser
«Abschied von gestern» an Mdoglich-
keiten fiir die Zukunft in sich tragt, ist
ganz offiziell auch der neuen Berliner
Republik aufgegangen: Am 16. Juni ist
der UNBERUHRBAREN der Deutsche
Filmpreis in Gold zugesprochen wor-
den, der bis vor kurzem noch «Bundes-
filmpreis» hiess. Der fiir die Vergabe
verantwortliche Minister ist der gleiche,
der Gisela Elsner vor der Wende, da-
mals noch in seiner Eigenschaft als Ver-
leger, die Zusammenarbeit aufgekiin-
digt hat.

Matthias Christen

Die wichtigsten Daten zu DIE UNBERUHRBARE:
Regie und Buch: Oskar Roehler; Kamera: Hagen
Bogdanski; Schnitt: Isabel Meier; Ausstattung: Bir-
git Kniep; Kostiime: Tabea Braun, Gitti Fuchs; Ton:
Manfred Banach. Darsteller (Rolle): Hannelore Els-
ner (Hanna Flanders), Vadim Glowna (Bruno), To-
nio Arango (Ronald), Michael Gwisdek (Joachim,
Verleger Ostdeutschland), Bernd Stempel (Dieter),
Birgit Stein (Boutique-Inhaberin), Jasmin Tabatabei
(Meret), Charles Regnier (Hannas Vater), Helga
Gohring (Hannas Mutter), Lars Rudolph (Viktor,
Hannas Sohn), Nina Petri (Grete). Produktion:
Distant Dreams, Geyer Werke, ZDF; Produzenten:
Kite Ehrmann, Ulrich Caspar. Deutschland 1999.
Schwarzweiss; 35mm, Format: 1.185; Dolby SR;
Dauer: 100 Min. CH-Verleih: Fama Film, Bern;
D-Verleih: Advanced Filmuverleih, Oberhaching.
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Schmid, der als
Regisseur eine
sichere und
sensible Hand
im Umgang
mit jungen
Schauspielern
hat,

ist grundlegend
und vorab ein
ausgezeichne-
ter Drehbuch-
autor,

der weiss,

wie er
Geschichten
strukturieren
kann.
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crAazYy von Hans-Christian Schmid

Eine Internats-Geschichte, wie sie
im Film (und in der Literatur) ihre Tra-
dition hat: von Jean Vigos ZERO DE CON-
DUITE bis zu Kurt Hoffmanns DAS FLIE-
GENDE KLASSENZIMMER oder Volker
Schléndorffs DER JUNGE TORLESS. Dies-
mal ist sie allerdings autobiographisch
verbrieft, in Buchform notiert von dem
Schiiler Benjamin Lebert. Gerade erst
erlebt und dann frisch aufgeschrieben,
eher mit dem Anspruch von Dokumen-
tenechtheit als von Poesie. Dennoch
nennt auch der sechzehnjahrige Autor
sein Werk der Selbstbespiegelung einen
Roman. Ein vorprogrammierter Best-
seller, weil er aus dem gegenwirtigen
Leben gegriffen scheint, vor allem aber
auch geschickt vermarktet ist. Das

Lebensgefiihl der jungen Generation,
vermittelt durch einen, der es wissen
muss, weil er dazugehort. Als Identifi-
kationsobjekt geeignet fiir das betroffe-
ne Zielgruppenalter.

Indem nun Benjamin Leberts auto-
biographische Geschichte, in der Held
und Erzahler dieselbe Person sind, bei
ihrer Verfilmung anderen ausgewie-
senen Autoren unter die Feder kommt,
wird sie jedoch auch neu und anders
geschrieben. War sie vorher wenig
literarisch, jetzt wird sie literarisiert. Zu
einem erkldrten Bemiihen um Glaub-
wiirdigkeit und Authentizitét tritt auch
das Gespiir fiir eine tiberhhende Poeti-
sierung.

Das Autorengespann Hans-Chris-
tian Schmid und Michael Gutmann, als
Mitt- und Enddreissiger selbst noch
jung und dennoch schon zu einer ande-
ren Generation gehorend (fast schon
derjenigen der Viter), hat eigene Erfah-
rungen, Gedanken und Gefiihle mit der
Geschichte einer authentischen Person
verbunden, wie sie das dhnlich auch be-
reits bei ihrer Aufarbeitung der Lebens-
geschichte Karl Kochs in ihrem Film 23
getan haben. Benjamin Lebert wird wie
Karl Koch oder auch wie das Madchen
Anna in NACH FUNF IM URWALD fiir die
Autoren Schmid & Gutmann zur Projek-
tionsfldche eigener Sichtweisen und Er-
fahrungswelten. Die Situationen, durch
die sich die Figur Benjamin im Film be-
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Bei Schmid
hat Malen wie
alle anderen
Figuren auch
eine eigene
Geschichte,
ist Subjekt mit
Gefiihlen und
Problemen,
wird als
Mensch
ernstgenom-
men.
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wegt, sind weniger aus Leberts Buch als
aus Schmids anderen Filmen vertraut.

Schmid, der als Regisseur eine
sichere und sensible Hand im Umgang
mit jungen Schauspielern hat, ist grund-
legend und vorab ein ausgezeichneter
Drehbuchautor, der weiss, wie er Ge-
schichten strukturieren kann. Wahrend
Lebert in seinem Buch mit der Haltung
auftritt: «Schaut her, das bin ich!», fiihlt
Schmid sich in seine Figuren ein und
durchsetzt sie mit seinen eigenen Erfah-
rungen. Nur weil er sich traut, aus
einem Lebert-Buch einen Schmid-Film zu
machen, gelingt es ihm, fremde Buch-
staben mit Leben zu fiillen und mittels
anderer Zeichensetzung eine personli-
che Geschichte zu erzidhlen, in die sich
seinerseits der Zuschauer wieder einzu-
fiihlen vermag.

Man kann Leberts Buch im
Schnelldurchlauf tiberfliegen und wird
kaum situative Beziige zum Film entde-
cken. Die Autoren Lebert und Schmid
bewegt Unterschiedliches. Und nicht
der reale Lebert oder die Buchfigur, die
er aus sich macht, sondern die von
Schmid selbst kreierte Filmfigur Benja-
min ist ein Charakter, mit dem Schmid
sich identifizieren kann. Schmid ver-
schiebt die Akzente, definiert die Cha-
raktere neu und stellt sie in verdnderte
Konstellationen. Bei Lebert ist es die
Integration eines Jungen in eine Jungen-
Clique, sind es seine Schwierigkeiten
mit Schule, Erwachsenwerden und
Sexualitdt. Was bei Lebert aber auf der
Stelle tritt und zur allgemeinen Adoles-
zenz-Paranoia ausufert, kommt bei
Schmid in Bewegung, hat eine Entwick-
lung und emotionale Tiefe.

Als Roman funktioniert Leberts
Buch ohnehin nicht so recht. Eher ist es
der schriftstellernde Versuch eines
Schiilers tiber sich selbst: eine Themen-
stellung, bei der er sich fast zwangsldu-
fig selber zu wichtig nimmt und iiber

eine Nabelschau kaum hinweg kommt.
Als Erzdhlung iiber das erste Mal, das in
der pubertierenden Vorstellung zur
fixen Idee wird, war Volker W. De-
geners Nach-68er-Roman Du Rollmops
iiberzeugender. Und als Romane iiber
Schiilerleben und Adoleszenz-Probleme
haben die Werke von Thomas Valentin
(Die Unberatenen) oder J. D. Salinger
(The Catcher in the Rye) ein ganz anderes
psycho-soziales und literarisches Ge-
wicht. Der stampfende Rhythmus von
Leberts Kernsdtzen produziert zwar
Monotonie, hat aber wenig Stil.

Schmid (immer zu nennen eigent-
lich mit Gutmann) schafft tiberhaupt
erst einmal Konstellationen fiir einen
dramaturgischen Aufbau. In Leberts
Buch gibt es eine solche Dramaturgie
nicht, weshalb die anekdotischen Mo-
mente im Buch eine grossere Beildufig-
keit und Offenheit besitzen als im Film.
Schmid stellt diesem Benjamin den Mit-
schiiler Janosch (eine Buchfigur in
neuer Definition) als widerborstigen
Konterspieler gegeniiber, was mehr
Farbe und Dramatik in die Geschichte
bringt, Benjamins Ich angemessen ver-
kleinert und aus Benjamin erst eine
sympathische und beriihrende Figur
macht.

Die Hermetik der Jungenwelt
bricht Schmid dadurch auf, dass er die
Midchen nicht mehr (wie im Buch) nur
als eindimensionale Phantome sexueller
Phantasien in Jungenkopfen herum-
schwirren, sondern als gleichgewichtige
Charaktere und sehr leibhaftige Uto-
pien in Erscheinung treten lasst. Im
Buch ist das Mddchen Malen nur eine
Phantasie und Obsession von Janosch,
im Film wird sie zum Bindeglied
zwischen Janosch und Benjamin, die
iiber die Rivalitdt um sie erst zu ihrer
Freundschaft finden. Marie, ein zweites
Midchen, das im Buch etwas mehr
Plastizitit gewinnt als Malen, wenn

auch nur, weil sie in einer knappen Epi-
sode Benjamin zu seinem ersten Mal
verhilft, ist bei Lebert hemmungslos
cool und frei von jedem Innenleben,
reduziert sich damit fast schon selbst-
redend zu einem rein geschlechtlichen
Objekt seiner Begierde. Bei Schmid hat
sie wie alle anderen Figuren auch eine
eigene Geschichte, ist Subjekt mit Ge-
fiithlen und Problemen, wird als Mensch
ernstgenommen. Anders als die taffen
Halbwiichsigen aus Leberts Feder zei-
gen die Charaktere Schmids mehr Seele
und Verletzlichkeit.

Ihre Emotionen artikulieren sie in
ihrer Musik, die eine andere ist als im
Buch und auch nicht zeitgeistig doku-
mentiert, was kids eben heute so horen.
Die Musik entspricht wohl mehr dem
Blick und dem Gefiihl Schmids und
kaum einem jugendlichen Geschmacks-
konformismus, wie er heute von der
Industrie prifabriziert und gesteuert
wird. Es ist eine Musik, iiber die
Schmid oberflachliche Fassaden auf-
bricht, um zu der Innenansicht einer
Jugend zu gelangen, die eher zeitlos als
zeitgeistig ist. Musik ist bei ihm weni-
ger Dokument als Mittel zur poetischen
Uberhshung.

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten zu crAzy: Regie: Hans-
Christian Schmid; Buch: Hans-Christian Schmid,
Michael Gutmann nach dem gleichnamigen Roman
von Benjamin Lebert; Casting: Nessie Nesslauer;
Kamera: Sonja Rom; Schnitt: Hansjorg Weissbrich;
Szenenbild: Ingrid Henn; Kostiime: Anke Winckler;
Maske: Tatjana Krauskopf, Claudia Stolze; Musik:
Christoph M. Kaiser, Kai Fischer; Songs: «Off the
rails» von Notwist, «My Truth» von Anna Loos,
«Crazy» von Joseph Bolz, «Wild Girls» von Joseph
Bolz&Robert Stadlober, «Grindstone» von Motor-
psycho, «Teenage Spaceship» von Smog, «Sensa-
tion» von Slut, «Somehow we try» von Credit to the
Nation, «Serpentine» von Deus, «Temper» von Pel-
zig, «Welcome» von Slut, «Yesterday, Tomorrow
and Today» von Vic Chesnutt, «Fiir mich soll’s rote
Rosen regnen», gesungen von Oona-Devi Liebich,
Julia Hummer&Karolina Herfurth, «Junimond» von
Echt; Ton: Marc Parisotto; Sounddesign: Dirk Ja-
cob; Ton-Mischung: Martin Steyer. Darsteller
(Rolle): Robert Stadlober (Benjamin), Tom Schilling
(Janosch), Oona-Devi Liebich (Malen), Julia Hum-
mer (Marie), Can Taylanlar (Troy), Christoph Ort-
mann (Kugli), Willy Rachow (Florian), Joseph Bolz
(Felix), Dagmar Manzel (Benjamins Mutter), Burg-
hart Klaussner (Benjamins Vater), Mira Bartuschek
(Benjamins Schwester), Katharina Miiller-Elmau
(Sexualpiidagogin Westphalen), J6rg Gudzuhn (Ma-
thematiklehrer Falkenstein), Karoline Herfurth (An-
na), Irene Kugler (Frau Bachmann), Germain Wag-
ner (Internatsleiter Richter). Produktion: Claussen
+ Wobke Filmproduktion (Miinchen); Produzenten:
Thomas Wobke, Jakob Claussen; Herstellungslei-
tung: Uli Putz; Produktionsleitung: Patty Saffeels.
Deutschland 1999. Farbe; Format: 1:1.85; Dauer: 95
Min. CH-Verleih: Filmcooperative, Ziirich; D-Ver-
leih: Constantin Film, Miinchen.



<Es muss den Moment geben,
WO man seine eigene Biographie
mit dem Stoff verbinden kann»

Werkstattgesprdach

mit Hans-Christian Schmid

riLmeuLLeTin Was interessiert Sie
am Filmemachen?

HANS-CHRISTIAN scHmiD Ich habe es
gern, wenn ein Film mit der Wirklich-
keit zu tun hat. Mit einer Wirklichkeit,
= wie ich sie erlebt habe oder wie ich sie
| im Moment erlebe. Ein Film wie 23,
der Mitte der achtziger Jahre spielt,
handelt von einer Zeit, die ich selber
miterlebt habe. Wenn ich mir
Gedanken machen miisste zu einem
Film, der in den fiinfziger oder frithen
sechziger Jahren spielen soll, brachte
mich das erst einmal in Probleme. Ich
hitte Angst, der Zeit und dem Thema
nicht gewachsen zu sein. Deshalb

suche ich vorzugsweise nach Stoffen,
die mit der Gegenwart und mit dem
Alltag zu tun haben.

riLmeuLterin: Und mit Thnen selber?

HANs-cHRISTIAN scHmip Ich konnte
keinen unpersénlichen Film machen.
Es muss den Moment geben, wo
man seine eigene Biographie mit dem
Stoff verkniipfen kann. Ohne diesen
Moment wird man zum Auftragsarbei-
ter. Das wire nicht meine Art zu
arbeiten.

riLmeuLLeTin Geht dieser Ansatz
zum Personlichen so weit, dass eine
Verfilmung der Lebensgeschichte von
Benjamin Lebert in Ihrer Adaption zu
einer Hans-Christian Schmid-Geschichte
wird?

HANS-CHRISTIAN scimip Mit Benjamin
Lebert und seinem Buch Crazy gibt es
in diesem Fall eine Instanz mehr, der
mein Co-Autor Michael Gutmann und
ich versucht haben, gerecht zu werden.
Dabei geht es vor allem darum, die
Stimmung der Vorlage zu bewahren.
Trotzdem glaube ich, dass es in dem
Film crazy viele Elemente gibt, die mit
Michael Gutmann oder mir zu tun
haben und weniger mit Benjamin
Lebert. Fiir uns war immer klar: Der
Film soll seine Eigenstandigkeit haben
und muss unabhéngig von der Vorlage
funktionieren. Dass Leute vorher das
Buch gelesen haben, muss einem dann
egal sein.

riLmeuLLeTin Fir Benjamin Lebert
ist das nun auch eine personliche
Geschichte. Wollte er nicht am Dreh-
buch mitarbeiten?

HANS-CHRISTIAN scHmID Mir war es
wichtig, ihn vor der Verfilmung zu
treffen. Er sollte noch weiter erzdhlen,
was ihm im Internat passiert ist. Zwei
Wochen lang sind Interviews gemacht
und aufgezeichnet worden. Der Roman
und Benjamins miindliche Erzdhlun-
gen sind die beiden Quellen, aus denen
sich das Drehbuch speist. Es war dann
aber in beiderseitigem Einvernehmen,
dass Benjamin sich nicht mehr so
ausfiihrlich mit seinem Stoff weiter-
beschiftigen wollte. Und wir waren
ganz froh, nicht den Autor mit am
Tisch sitzen zu haben, der uns auf die
Finger klopft und sagt: «So bitte
nicht!» oder «Das muss so bleiben!»

rLmeuLLeTin Wie ist seine Reaktion
auf den fertigen Film? Empfindet er da
nicht seine eigene Geschichte wie eine
fremde Geschichte, wie die Geschichte
eines anderen?

HANS-CHRISTIAN scHmiD Er wusste von
Anfang an, dass ein Film anders auf-
gebaut sein wiirde als ein Buch. Es hat
ihn, glaube ich, nicht gestort, dass wir
viel verdandert haben. Er hat seinen
Roman: das ist ihm unbenommen. Und
er kann akzeptieren, dass mit dem
Film etwas Neues entsteht. Er hat,
glaube ich, respektiert, dass der Film
zwar auf seinen Gedanken beruht,
diese sich aber mit Elementen verbin-
den, die von Michael Gutmann und
mir sind.

FILMBULLETIN SO verbindet sich die
eigene Biographie mit dem Stoff,
indem zu den ganz frischen Erinnerun-
gen Leberts auch Thre persénlichen
Erinnerungen an Ihre eigene, in
Relation zu Lebert etwas langer
zuriickliegende Schulzeit treten?

HANS-CHRISTIAN scHmiD Was ich mit
fiinfzehn, sechzehn, siebzehn erlebt
habe, steckt in diesem Film natiirlich
mit drin. Das Gefiihl, sich fiir ein
Maidchen zu interessieren, sich aber

nicht zu trauen und zu tiberlegen, wie
man es schaffen konnte, mit ihr zu
reden. Das Gefiihl der ersten Liebe

oder auch der ersten enttduschten
Liebe. Das habe ich versucht, wieder in
Erinnerung zu rufen. Benjamin ist im
Film die Figur, mit der ich mich am
starksten identifizieren wiirde. Ich war
kein Janosch, der es mit Leichtigkeit
geschafft hat, ein Madchen vom
Ponton ins Wasser zu ziehen. Vom
Gefiihl her bin ich auf Benjamins Seite.

rLmeuLLeTin Die heimliche Liebe
Benjamins zu dem Méddchen Malen
und seine Rivalitat mit Janosch ist eine
Konstellation, die es im Buch nicht
gibt, die aber im Film ins Zentrum
riickt.

HANS-CHRISTIAN scHmipD Die Liebes-
geschichte ist eine Entscheidung von
Michael Gutmann und mir. Benjamin
wollte nicht viel iiber die Mddchen
erzahlen. Sein Buch sollte eine reine
Jungengeschichte sein. Wir hatten das
Gefiihl, das wiirde im Film nicht
funktionieren. Man wiirde so nicht zu
bedeutenden Szenen kommen, und der
Zuschauer wiirde nicht mitfiihlen
konnen. Da haben wir den Roman
bewusst verlassen.

Trilogie

FLmBULLETIN Zwischen den drei
Kinofilmen, die Sie bisher gemacht
haben, gibt es einen deutlichen thema-
tischen Zusammenhang. Verbinden
sich NACH FUNF IM URWALD, 23 und
CRAZY fiir Sie zu einer Trilogie iiber die
Jugend?

HANs-cHRIsTIAN schmip Natiirlich gibt
es Verbindungen, aber auch ganz deut-
liche Unterschiede. Wobei ich mich
frage, ob mir die Unterschiede zwi-
schen den Filmen wichtiger sind oder
die Gemeinsamkeiten. Auf crAzy bin
ich eher zufillig gestossen. Ich hatte
nicht unbedingt vor, eine Trilogie zu
vollenden. Aber Gemeinsamkeiten
sind da. Es geht ums Erwachsen-
werden; es geht darum, einen Platz zu
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«Man musste
sich immer auf
diejenigen
einstellen, die
am unsicher-
sten waren
oder am
leichtesten zu
verunsichern:
durch die
Technik am
Set.»
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1
Oona-Devi
Liebich und
Robert Stadlober
in CRAZY

2
Fabian Busch
und August
Diehl in 23

3
Franka Potente
und Axel
Milberg
in NACH FUNF
IM URWALD

finden in der Welt. Unterschiedlich ist
aber, wie die Geschichten erzdhlt
werden. NACH FUNF IM URWALD ist sehr
viel konstruierter. Da gibt es Dialog-
sdtze, die in anderen Szenen wieder-
kehren: als plantings und pay offs. Es
gibt Szenen am Schluss, die am Anfang
schon vorbereitet werden. Eins ergibt
das andere. crazy ist dagegen sehr viel
offener, episodischer, mit viel mehr
Platz fiir Improvisation, mit viel mehr
Freiheiten beim Drehen. Das ist fiir
mich die eigentliche Weiterentwick-
lung. Aber die Gemeinsamkeiten
zwischen gerade diesen beiden Filmen
sind mir bewusst, und wir haben sogar
damit gespielt, indem wir Dagmar
Manzel, die in beiden Filmen die
Mutter spielt, genau wie im ersten
Film auch diesmal wieder eine
Kiihlschrank-Szene gegeben haben.

riLmeuLLeTin Ein Unterschied
zwischen diesen beiden Filmen liegt
auch in der Erzdhlperspektive.

HANS-CHRISTIAN scHmID Zundchst
einmal ist die Hauptfigur in NaACH
FUNF IM URWALD ein Mddchen, in
CRAZY ist es ein Junge. Und der Ton in
den Elternhédusern ist unterschiedlich.
In NACH FUNF IM URWALD gibt es zwei
Perspektiven. Man ist entweder mit
dem Médchen oder mit den Eltern. In
CRAZY ist es allein Benjamins Perspek-
tive. Die voice over, die ich in allen drei
Filmen einsetze, sollte man nicht tiber-
strapazieren, leistet aber in crRAZY wie
in 23 einen wichtigen Beitrag zur
Geschichte. Point of view shots sind
nicht allzuhaufig. In 23 kommt aber
eine Besonderheit hinzu: Die Welt mit
den Augen Karl Kochs zu sehen,
bedeutet auch, Bilder zu finden, die
seiner zunehmenden Verwirrung
entsprechen. Eine Sequenz wie die, in
der Karl Koch in seiner Wohnung
Kokain schnupft, ist nattirlich von
vornherein durchgeplant. Man weiss
genau, der Hohepunkt wird eine Fahrt
durch sein Auge ins Weiss sein. Es ist
sicherlich mehr dartiber nachgedacht
worden, wie man das Ich von Karl
Koch zeichnen soll, als jetzt im Fall von
Benjamin Lebert, wo man tiberlegt,
wie sehr soll seine Behinderung eine
Rolle spielen. Grundsitzlich aber ist
mein Ansatz bei der Kamera-Arbeit
relativ einfach. Ich versuche in erster
Linie, Bilder zu finden, deren Herstel-
lung die Schauspieler nicht behindert.
Gerade jungen Schauspielern darf man
nicht allzuviel vorgeben. Man muss
ihnen eine Freiheit lassen.
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Schauspieler

riLmeuLLetin: Wie arbeiten Sie mit
den jungen Darstellern?

HANS-CHRISTIAN scHmip Ein Unter-
schied zu den beiden vorherigen
Filmen besteht darin, dass ich es in
crazy wirklich mit Jugendlichen zu
tun hatte. Dabei ist die Gruppe aber
nicht homogen. Robert Stadlober und
Tom Schilling, die beiden Haupt-
darsteller, sind Schauspieler, wollen es
sein und werden es sein. Julia Hum-
mer, die das zweite Mddchen Marie
spielt, ist bereits neunzehn; da hat man
es mit einer Erwachsenen zu tun. Die
anderen sind teilweise Laien. Das sind
Jungen, die man vom Schulhof holt —
als das, was sie sind. Und von denen
man auch nicht sehr viel mehr fordern
sollte als das, was sie sind. Sonst ver-
krampfen sie und verlieren ihre
Lockerheit. In der Arbeit mit ihnen
geht es vor allem darum, sich nicht von
der Technik ablenken zu lassen und
nicht von der knappen Drehzeit ein-
schrianken zu lassen. Da darf nichts
zwischen einem stehen. Ich mache mit
ihnen zwei Wochen lang Proben. Die
letzte Buchfassung besteht dann schon
teilweise aus deren Dialogvorschldgen.
In dieser Arbeit sehe ich eine hohe
Kunst und versuche, darin immer
besser zu werden. Das ist mir eigent-
lich das wichtigste.

FLMBULLETIN Die Arbeit mit so
jungen, unerfahrenen und auch
unprofessionellen Darstellern fiihrt
zwangslaufig zur Vereinfachung?

HANS-CHRISTIAN scHmip In der Arbeit
wiirde ich keinen Unterschied machen
zwischen Robert Stadlober und Tom
Schilling in cRAzY und den jungen
Schauspielern in NACH FUNF 1M
URWALD und 23. Nur den Unterschied,
dass man es im ersten Fall mit Jungen
zu tun hat, die siebzehn sind und bei
denen gewisse Dinge nebenher noch
eine Rolle spielen. Das ist eben anders
als bei Darstellern, die Anfang zwan-
zig und ein bisschen reifer sind. Ich
habe mit Robert und Tom genauso
ernsthaft gearbeitet wie mit Franka
Potente in NACH FUNF IM URWALD oder
August Diehl in 23. Und so unter-
schiedlich Franka und August auch
sind, hatten beide doch den unbeding-
ten Wunsch, natiirlich wirken zu
wollen und glaubhaft zu sein. Und sie
haben mir vertraut, wenn ich ihnen bei
einer Szene gesagt habe, diesmal hitte
ich ihnen nicht geglaubt und das miiss-
ten sie verbessern. In dieser Hinsicht
verbindet alle ein sehr grosser Ehrgeiz.

FILMBULLETIN In CRAZY ist es aber
doch so, dass hier unprofessionelle
Darsteller mit professionellen Dreh-
bedingungen umzugehen haben.

HANS-CHRISTIAN scHmiD Das ist
sicherlich die Besonderheit von crazy,
dass wir mit diesem wenig homogenen
Ensemble Gruppenszenen mit fiinf
oder sechs Personen zu drehen hatten.
Man musste sich immer auf diejenigen
einstellen, die am unsichersten waren
oder am leichtesten zu verunsichern:
durch die Technik am Set, durch Kom-
mandos wie «Ton ab» und «Kamera
lauft». Das war besonders am Anfang
schwer fiir das ganze Team. Wir haben
das so gemacht, dass wir von Tag zu
Tag versucht haben, die Grenzen
zwischen Realitdt und Drehszenen zu
verwischen.

Zum Beispiel in der Szene auf der
Terrasse, wo die Jungen als Clique
zusammenstehen, bevor sie dann zur
Sexualpddagogin gehen. Es gab Dia-
loge, die sie sprechen mussten. Aber
das kann ganz schrecklich klingen,
weil man sofort spiirt: Jeder sagt so
seinen Satz, wie es eben im Drehbuch
steht. Ein Dialog muss sich aber natiir-
lich entwickeln. Deswegen haben wir
die Szene ohne Anfang gedreht. Die
Jungen stehen einfach da, essen Chips,
gucken herum und reden irgend etwas.
Aber mit einem der Jungen hatte ich
eine Verabredung. Auf mein Zeichen
musste er mit seinem Satz anfangen,
und dann mussten sie in den ihnen
bekannten Dialog kommen.

Und das haben wir 6fter gemacht.
Ein Beispiel dafiir ist auch die Party-
Szene. Da gab es einen Moment, wo
Benjamin, Janosch und Malen auf dem
Sofa sitzen und einen geplanten Dialog
sprechen sollten. Das haben wir ge-
dreht, aber es hat nicht funktioniert.
Man hat nicht geglaubt, dass die unter
sich sind und dass da eine Party statt-
findet. Deshalb haben wir sie tatsdch-
lich eine Party feiern lassen und sind
weggegangen. Sie konnten Musik
machen, wie sie wollten, und so sein,
wie sie wollten. Wir haben gesagt:
«Macht mal. Wir kommen nach einer
Stunde wieder und filmen dann
einfach.» Natiirlich haben die gemerkt,
dass wir spéter wieder dazu gekom-
men sind. Aber das war ihnen dann
egal. Es gab Griippchen, es gab Ge-
sprache, und da es sehr warm war in
dem Zimmer, waren alle schon ver-
schwitzt. Wir haben uns wie bei einem
Dokumentarfilm mit Teleobjektiv
Personen und Momente herausgesucht
und aufgenommen. Die haben ge-
merkt, dass wir gar nichts mehr sagen



und auch nicht mehr anhalten und
dass auch die Maskenbildnerin nicht
mehr kommt, und haben weiter-
gemacht.

FiLmBuLLETIN Aber nicht weiter-
gemacht mit dem Drehbuch.

HANS-CHRISTIAN scHmiD Das ging
nicht, weil da ja Musik lief. Weiterge-
macht heisst: So kamen die ersten
eineinhalb Minuten zustande, die jetzt
in der Party-Szene des Films zu sehen
sind. Da lauft ein Musikstiick, und die
sitzen da und quatschen, und es gibt
eine Kissenschlacht undsoweiter ...
Das ist alles in dieser Phase entstan-
den. Aber der Preis, den man dafiir
bezahlen muss: Man kann den Ton
nicht verwenden. Denn im Hinter-
grund lauft eine Musik, fiir die man
keine Rechte gekldrt hat. Und jeder
Schnitt zerstort den O-Ton. Also sitzt
man dann am Schneidetisch ohne
O-Ton. Wenn die Personen sprechen,
muss man darauf verzichten. Oder
man muss aus minutenlangen Atmos
einen Satz oder sonst eine Stelle
herausfiltern, wo man das Gefiihl hat,
das konnte jetzt passen. Wenn man im
Film genau darauf achtet, merkt man,
dass da nur Party-Atmo ist und ein
nachtréglich hinzugefiigtes Lied, das
dann diese eineinhalb Minuten
durchgéngig zu horen ist.

Party

rLmeuLLetin Diese im Grunde doch
dokumentarischen Momente, die im
Vorlauf der Spielszenen aufgezeichnet
worden sind, konnen vielleicht sogar
interessanter sein als die ihnen folgen-
den Spielszenen, weil sie eben glaub-
wiirdig und authentisch sind. Eigentlich
miissten sie alle in den Film.

HANS-CHRISTIAN scHmiD Also ganz
ehrlich: Fiir mich gehdren diese ersten
eineinhalb Minuten der Party-Szene,
die doch gar keine Handlung erzihlen,
zu den wichtigsten Momenten in
crazy. Genauso gibt es in der Terras-
sen-Szene einen Moment, wo der Junge
Kugli mit seiner Zigarette die Sexual-
padagogin beim Rauchen imitiert, ihre
erotische Art zu rauchen. Das stand
nicht im Drehbuch. Und dass es diesen
Moment gibt, finde ich toll.

Aber so etwas hat nicht immer
geklappt. Es gab einfach Tage, da war
nichts mit denen anzufangen. Da
waren sie untereinander auch zerstrit-
ten. In dem kleinen Dorf, in dem wir
gedreht haben, hat sich eine ganz
starke Gruppendynamik entwickelt. So
etwas hatte ich bei Dreharbeiten noch
nicht erlebt. Erwachsene gehen anders
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miteinander um. Tom und Robert als
die dltesten der Jungen waren zu den
jungeren manchmal gemein. Dabei
konnte man nicht einfach zugucken, da
musste man eingreifen. Wie soll man
am ndchsten Tag eine Szene mitein-
ander spielen, wenn da solche Hierar-
chien aufgebaut werden? Die haben
sich aber untereinander verbiindet.
Und dann gab es Aussenseiter, die sich
wieder mit anderen verbiindet haben.
Wiéhrend dieser acht Wochen Dreh-
arbeiten ist eine Menge gelaufen.

FiLmeuLLeTin Die insgesamt sehr
authentisch wirkende Party ist der
Hohepunkt des Films.

HANS-CHRISTIAN scHmip Sie dehnt sich
ja auch aus zu einer fast zehn Minuten
langen Sequenz. Sie liegt sicher da, wo
der Hohepunkt des Films ist. Und sie
enthélt die beiden wichtigsten Szenen:
erst die Szene zwischen Benjamin und
Malen, dann die Szene zwischen
Benjamin und Janosch. Laut Drehbuch
sollte es danach noch eine dritte wich-
tige Szene geben, wieder zwischen
Benjamin und Malen. Darin sollte er es
schaffen, ihr endlich seine Liebe zu
gestehen. Diese Szene haben wir nicht
mehr gedreht. Als wir ndmlich die
Benjamin/Janosch-Szene gedreht hatten,
hatten wir das Gefiihl, danach kénnte
nichts mehr kommen. Nichts, was noch
starker sein kénnte. In der Struktur des
Drehbuchs war nicht klar gewesen, wo
der Zuschauer den Haupthandlungs-
strang sehen wiirde. Bei Benjamin und
Malen und bei der Frage: Wird er es
schaffen, ihr seine Liebe zu gestehen,
und wird er sie vielleicht sogar be-
kommen? Oder bei Benjamin und
Janosch und bei der Freundschaft der
beiden. Und fiir mich ist es dann das
geworden: die Freundschaft der
beiden.

riLmeuLLerin: Worin liegt das
Besondere dieser Szene?

HANS-CHRISTIAN scHmip Das ist auch
eine Szene, die sich wahrend der
Dreharbeiten entwickelt hat. Fiir mich
ist sie die intensivste im Film. Sie ist
deshalb so intensiv, weil Robert und
Tom innerhalb der Szene irgendwann
die Kontrolle tiber sich verloren haben.
Tom wollte immer, dass er von Robert
voll eine serviert kriegt. Und die kriegt
er dann auch. Als Robert nach dieser
Ohrfeige in der Szene so hilflos zu
heulen anfingt, wollte ich die Szene
eigentlich abbrechen. Denn das stand
nicht im Drehbuch. Das ist mit ihm in
diesem Moment so passiert. Und dann
fing Tom auch an zu heulen. Beide
waren danach komplett erledigt. Sie
hatten alles gegeben an diesem Tag.

Ohrfeigen

riLmeuLLetin In jedem Threr drei
Filme gibt es eine solche Ohrfeigen-
Szene.

HANS-CHRISTIAN SCHMID ICh weiss
nicht, wieviel ich hier tiber Ohrfeigen
sagen kann. Ich habe von meinem
Vater Ohrfeigen bekommen und fand
es flirchterlich. Das waren nicht so
viele, und sie waren wohl mehr als
Ermahnung gedacht und weniger als
korperliche Ziichtigung. Ich suche jetzt
aber nicht bewusst nach Ohrfeigen-
Momenten fiir meine Filme. Das hat
sich einfach so ergeben. Halb bewusst
und halb unbewusst.

In crazy war die Ohrfeige am
wenigsten geplant. Ich glaube, sie
stand nicht einmal im Drehbuch. Wir
haben den Streit zwischen Benjamin
und Janosch geprobt und entwickelt
und uns tiberlegt, wie Benjamin sich
gegen Janosch, der ihn ja doch sehr
reizt, physisch zur Wehr setzen
konnte. Das wurde dann die Ohrfeige.
Ich habe nichts dagegen getan und
nicht gesagt: «Moment, das hatten wir
doch schon in den anderen Filmen.»

In 23 ist es die Ohrfeige, die ein
Vater seinem Sohn verpasst. Die
schmerzt mich am meisten. Auch weil
sie so aus dem Unerwarteten kommt.
Und in NACH FUNF IM URWALD ist es
eine Ohrfeige, die ein Vater seiner
Tochter gibt. Der gute Mann weiss sich
nicht mehr anders zu helfen. Ich kann
mich an den Drehtag genau erinnern.
Diese Ohrfeige ist Axel Milberg, der
den Vater spielt, sehr schwer gefallen.
Ansonsten verzichte ich lieber auf
physische Auseinandersetzungen.

rimeuLLetin Die Ohrfeigen-Szenen
sind die Schliissel-Momente, aus denen
sich die Filme erschliessen lassen.

HANS-CHRISTIAN SCHMID In NACH FUNF
™M URWALD ist es die Ohrfeige des
Vaters, die dazu fiihrt, dass die Tochter
das Haus verldsst. Das ldsst sie sich
nicht bieten. Die Ohrfeige ist der
exakteste Punkt, auf den man es in
dem Moment bringen kann, mit all
dem Gerede davor und danach.

In 23 wurzelt die ganze Geschich-
te Karl Kochs in dieser tibermachtigen
Vaterfigur. Durch den Tod des Vaters
kommt Karl tiberhaupt erst dazu,
seinen Weg, der ein ganz spezieller ist,
zu gehen. Im Grunde versucht er fast
den ganzen Film hindurch, seinem
Vater etwas zu beweisen, was er ihm
langst nicht mehr beweisen kann.

riLmeuLLenin Die Anfangs-Ohrfeige
bleibt den ganzen Film hindurch
unterschwellig spiirbar, so dass die
Geschichte Karl Kochs als eine
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«Mir gefillt es
zwar, wenn ein
Spielfilm es
schafft, ein
Stiick
Wirklichkeit
wiederzu-
geben, aber
auf die Mittel
des Spielfilms
maochte ich
nicht
verzichten.»

1
Tom Schilling
und Robert
Stadlober
in CRAZY

2
August Diehl
und Hanns
Zischler in 23

gescheiterte Vater-Sohn-Beziehung
transparent wird.

HANS-CHRISTIAN schmip Wir haben
auch versucht, den Vater in der
Geschichte prasent zu halten, indem
manchmal noch ein Dialog auf ihn
Bezug nimmt. So sagt etwa Karls
Freundin aus der Zeit gemeinsamer
politischer Protestaktionen: «Du hast
dich so verdndert, seitdem dein Vater
gestorben ist.» Damit kann er tiber-
haupt nicht umgehen. Ich habe das
Gefiihl, dass in der Tat in den ersten
zehn Minuten des Films mit den
Szenen des Vater-Sohn-Konflikts die
ganze Basis gelegt ist fiir Karls
Werdegang.

riLmeuLLETIN Ein unverarbeiteter
Vater-Komplex, verbunden mit einem
ausgewachsenen Schuldbewusstsein,
als Kernmotiv und zentraler Antrieb
einer Geschichte, in der es scheinbar
um anderes geht.

HANS-CHRISTIAN SCHMID Ja.

FILMBULLETIN [N NACH FUNF IM
URWALD und 23 ist die Ohrfeige Aus-
gangspunkt der Geschichte. In crazy
ist sie der Hohepunkt, auf den die
Geschichte zulduft.

HANS-CHRISTIAN scHmID Dramatur-
gisch sind die Ohrfeigen unterschied-
lich placiert. Zweimal ist die Ohrfeige
Hoéhepunkt des Konflikts im Ersten
Akt. In crAzy ist sie dann Hohepunkt
der Haupthandlung im Zweiten Akt.
Hier dient sie nicht als Ausléser,
sondern ist die dusserste Gewaltan-
wendung, die es zwischen den beiden
Freunden gibt. Sie fithrt dazu, dass
sich die beiden am néchsten Tag unter
neuen Vorzeichen wiederbegegnen.

FiLmeuLLerin Auch 23 erzdhlt in der
Haupthandlung von der Freundschaft
zweier Jungen: Karls Freundschaft zu
David.

HANS-CHRISTIAN schmip Das habe ich
nur langsam gemerkt, dass crRazY
wieder so eine Zwei Jungen-Geschichte
wird.

riemeuLLenin Und auch in 23 gibt es
gegen Ende einen Moment, in dem
man meint, jetzt konnte es auch noch
eine Ohrfeige zwischen den beiden
Jungen geben, in der sich die Anfangs-
Ohrfeige des Vaters spiegelt. Es ist die
Szene, in der sich die beiden Freunde
verfeinden. Karl kommt in das Eltern-
haus des Freundes, das man vorher nie
gesehen hat (als hétte er keins), und
betritt damit einen Raum btirgerlicher
Sicherheit, die Karl selber verloren hat.
Und schon damit steht der Freund
ganz unvermittelt nicht mehr als
Freund da, sondern als Opposition,
wie zu Zeiten von Karls politischem

Aktivismus. Und als Autoritdtsperson,
wie zuvor der Vater. Als autoritdrer
Vertreter eines Biirgertums, gegen das
Karl sich instinktiv auflehnt. Das ist
der Moment, in dem sich die Freunde
verkrachen, weil sie durch das ver-
dnderte raumliche Umfeld, durch den
Wechsel des Szenenbildes mit einem
Mal auf verschiedenen Seiten und in
unterschiedlichen Lagern stehen.

HANs-cHRisTIAN schmip Da ist Karl in
einer sehr schlechten Position. Er
braucht David unbedingt als Freund,
wird aber, als dieser das Biirgerliche
herauskehrt, sofort sehr heftig.

FiLmeuLLeTin Mit der noch immer
virulenten Erinnerung an die Anfangs-
Ohrfeige spiirt man hier die Nahe einer
moglichen Wiederholung oder Replik,
je nachdem von wem die Ohrfeige
kommen wiirde.

HANS-CHRISTIAN schmip Wenn einer
der beiden dem anderen eine verpasst
hétte, hitte ich das so gelassen. Sicher
hitte man hier durch eine zweite Ohr-
feige eine Parallele ziehen kénnen.
Aber ich glaube, man zieht sie auch so.
Mir reicht in dem Fall das gegenseitige
Anrempeln und die verbale Ohrfeige.

Struktur

FILMBULLETIN 23 ist Thr am
komplexesten strukturierter Film.

HANS-CHRISTIAN scHmip Was ich mir in
crAzyY erlaubt habe, wére in 23 nicht
moglich gewesen. Der Film 23 ist
wirklich komplexer. Auch in dem
Sinne komplex, dass er aus verschiede-
nen Schichten besteht. Da muss das
Drehbuch funktionieren wie ein Uhr-
werk. Wenn man da einen Satz weg-
lasst, zieht das schon ein Problem nach
sich.

rmeuLLenin Es scheint fast so, als
wiirden Sie in Thren Drehbiichern eine
Szene stets als Antwort auf eine andere
entwerfen.

HANS-CHRISTIAN scHmiD Am stiarksten
ist das sicher so in NACH FUNF IM UR-
wALD. Das ist wirklich ein Konstrukt,
bei dem es darum ging, nach Symme-
trien zu suchen. Das muss man so
machen, sonst funktioniert das Ende
nicht. Die Geschichte ist so konstruiert,
dass die Protagonistin im Ersten Akt
das Dorf verlisst, im Zweiten Akt in der
grossen Stadt etwas erlebt und im
Dritten Akt mit neuen Erfahrungen in
das Dorf zuriickkehrt. Das ist ein
klassisches Drehbuch-Schema. In 23
und crAzy ist das nicht so deutlich. In
CcrAzY eigentlich am wenigsten, weil
der Film eine offene Struktur hat.
Abgesehen davon, dass Anfang und

Ende durch das Motiv des An- bezie-
hungsweise Abreisens aufeinander
bezogen sind.

FILMBULLETIN [st cCRAZY der Film mit
der starksten dokumentarischen
Haltung?

HANS-CHRISTIAN scimip Ich habe an
der Filmhochschule Dokumentarfilme
gemacht. Da merkt man, wie wenig
man eigentlich Wirklichkeit abbilden
kann. Das beginnt schon in dem
Moment, in dem ich mich entscheide,
etwas in der einen Richtung aufzuneh-
men und nicht in der anderen. Das
setzt sich fort beim Schneiden, wenn
ich Dinge, die ich aufgenommen habe,
wieder ausblende. Mir geféllt es zwar,
wenn ein Spielfilm es schafft, ein Stiick
Wirklichkeit wiederzugeben, aber auf
die Mittel des Spielfilms mochte ich
nicht verzichten. Indem ich Dialoge
schreibe und einen dramaturgischen
Aufbau schaffe, greife ich in die Wirk-
lichkeit so sehr ein, dass ich sie un-
gemein verdndere. Deshalb wiirde ich
gar nicht von dokumentarischem
Aspekt sprechen wollen, sondern
lieber von Glaubwiirdigkeit. Schliess-
lich ist das eine verdichtete, gefilterte
und umgeformte Wirklichkeit, die sich
in einem Drehbuch formuliert und
anschliessend in einem Film hergestellt
wird.

Kamera

FiLmeuLLetin Immerhin gibt es in
Ihren Filmen Momente, die den Ein-
druck einer Anndherung ans Doku-
mentarische machen. Oder die man
auch ein Spiel mit dem Dokumentari-
schen nennen kénnte oder als eine
Simulation verstehen kann. Dadurch
etwa, dass Sie gerne mit der Hand-
kamera arbeiten.

HANS-CHRISTIAN scimip Der Einsatz
der Handkamera wirkt schnell
manieriert, weil jeder weiss, dass es
kein Problem wire, ein Stativ aufzu-
bauen. Man muss also aufpassen, dass
die Grenze zum Manierismus nicht
uberschritten wird. Handkamera
verwende ich vor allem deshalb, damit
die Kamera den Schauspieler nicht
einengt. Ich wiirde keine Schienenfahrt
machen, wenn ich nicht unbedingt
miisste. Weil ich im Falle einer
Schienenfahrt dem Schauspieler sagen
muss: «Du kannst nur bis zu diesem
Punkt gehen, und achte auf die Mar-
kierung am Boden, und hier kommt
schon Schatten auf dein Gesicht.» Das
geféllt mir nicht, weil ich den Schau-
spieler damit einenge. Das mindert
seine schauspielerische Leistung, weil
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«Wir fanden es
unmaoglich,
kausal zu
diesem Selbst-
mord hin-
zufiithren.
Deshalb sollte
sich der
Zuschauer am
Schluss in
derselben
Szene wie am
Anfang
wiederfinden
und daran
erkennen, dass
jetzt das Ende
kommen
wiirde.»
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er sich, wahrend er sich auf seine Rolle
konzentrieren soll, gleichzeitig tiber-
legen muss, ob er sich in technischer
Hinsicht vorschriftsmadssig verhalt und
richtig geht. Deshalb arbeite ich mit
der Handkamera, wann immer es sich
anbietet. Aber auch hier ohne sie in
den Vordergrund riicken zu wollen, so
wie auch ein Dokumentarfilm-Kamera-
mann nicht absichtlich wackeln wiirde.
Absichtlich wackeln heisst, dass die
Kamera schon wieder agiert. Statt-
dessen soll sie nur mitgehen und
reagieren.

FiLmBULLETIN In einem Film wie 23
mit seinem komplexen Design
erscheint die Kamera-Arbeit allerdings
kalkulierter und auffalliger — mit
raschen Zufahrten oder extremen
Obersichten.

HANS-CHRISTIAN scHmiD In 23 hat
Obersicht immer damit zu tun, Karls
Paranoia wiederzugeben. Sie soll
darstellen, wie er sich fiihlt, und ihn
als jemand zeigen, der wirklich am
Boden liegt und nicht mehr weiter
kann. Die Kameraperspektive zeigt ihn
als Opfer und personifiziert hier zu-
gleich das allsehende Illuminaten-
Auge, von dem er sich verfolgt wéahnt.
Wenn man nicht im Studio dreht, hat
man nur beschrankte Moglichkeiten,
so etwas zu inszenieren. Man kann gar
nicht so weit nach oben, wie man gerne
mochte. Da hitten wir sogar noch
hoher gewollt. Oft haben wir auch nur
eine leichte Aufsicht verwendet, gegen
Ende des Films immer 6fter, um unter-
schwellig sichtbar zu machen, wie er
sich in seiner Opferrolle ohnméchtig,
eingesperrt, klein und unterlegen
vorkommt.

Weiss

riLmeuLLerin Der Hohepunkt in der
Dramaturgie der Obersichten ist, wenn
die Kamera wie ein Raubvogel auf ihn
hinabstosst.

HANS-CHRISTIAN scHmiD Das ist der
Moment seines Zusammenbruchs. Da
ist es einfach vorbei fiir ihn. Das ist der
Moment, in dem Linien und Perspek-
tive zusammenstiirzen und die
Kamera durch sein Auge fahrt und in
eine Weissblende.

FLmeuLLeTin In einem der Tode, die
er durchleidet. Das Weiss ist ein Leit-
motiv, das den Film strukturiert. Schon
die erste Szene endet in einer Weiss-
blende und miindet zuvor zusitzlich
in eine Uberdehnung der Zeit. Von
Anfang an geht es um den Tod, und
der Film erzihlt im weiteren von
einem langen Sterben in mehreren
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kleinen Toden. Es beginnt mit dem
Ende, und dann wird riickblickend
Karls Geschichte aufgerollt, noch ein-
mal bis zu diesem Moment hin, dem
Moment des finalen Todes, der jedoch
erst dann zum Abschluss kommt. Der
Zielpunkt der Geschichte ist zugleich
ihr Ausgangspunkt.

HANS-CHRISTIAN SCHMID Wenn man
das Weiss mit dem Tod von Karl Koch
verkntipfen mochte, ist es in der Tat so,
dass der Film bereits weiss oder tiber-
belichtet beginnt. Wir wollten eine
Klammer zum Ende herstellen. Zum
einen, um die Geschichte von Anfang
an unter ein besonderes Vorzeichen zu
setzen. Zum anderen, weil wir ohne
diesen Anfang Karls Selbstmord am
Ende bloss als einen Anhang empfun-
den hétten. Wir fanden es unméglich,
kausal zu diesem Selbstmord hin-
zufiihren. Deshalb sollte sich der
Zuschauer am Schluss in derselben
Szene wie am Anfang wiederfinden
und daran erkennen, dass jetzt das
Ende kommen wiirde. Gerade auch
durch die betonte Gestaltung mit Zeit-
lupe, Steadycam und Uberbelichtung
sollte er das so empfinden. Ihm sollte
das Ende nicht aufgesetzt vorkommen.

FiLmeuLLeTiN Auch innerhalb der
Geschichte laufen erzihlerische Bewe-
gungen immer wieder auf ein Weiss
zu, sei es in Blenden, im gebiindelten
Lichteinfall am Fenster oder verdichtet
im Strahl eines Wasserwerfers, der
Karl in Zeitlupe vom Maschendraht-
zaun herunterschmettert. Auch das
Auto, mit dem Karl im Schlussbild
durch die Landschaft fahrt, bis es aus
dem Bild fallt, ist natiirlich weiss.

HANS-CHRISTIAN scHmiD Das weisse
Auto ist bewusst gewihlt, weil wir die
Szene stark iiberbelichten wollten und
das mit Weiss am besten funktioniert.
Dadurch hebt sich das Auto am Ende
fast korperlich auf. Das sollte auch wie
eine Erlgsung sein, ein Ende des
Leidens. Auf diesen Punkt sollte der
Film zulaufen. Deswegen haben wir
die Farben insgesamt so verandert,
dass alles ins Entsittigte, ins Weisse,
ins Helle geht. 23 ist von meinen
Filmen der mit der grossten Farb-
gestaltung. Auch durch Bleichbadiiber-
briickung, um die Buntheit wegzu-
nehmen. Und Weiss nimmt eine
Sonderstellung ein.

Swimmingpool

riLmeuLLeTin In Kamera-Arbeit und
Farbgestaltung zeigt sich, wie genau
der Film durchkonzipiert ist. Auch die

erwdhnte Zeitlupe ist ein konzeptio-
nelles Mittel.

HANs-cHRISTIAN scHmip Ich bin sonst
eher vorsichtig bei der Verwendung
von Zeitlupe. Sie fithrt sehr schnell zu
Uberhshung und Pathos. In dieser
Klammer am Anfang und Ende des
Films hat sie aber auch diese Funktion,
weil es hier um den Tod geht und die
Figur tiberhoht werden soll. Wenn
dagegen in der Swimmingpool-Szene
desselben Films Zeitlupe verwendet
wird, wird der Szene zugleich bewusst
das Pathos entzogen. Diese Szene hat
ihren Ausgangspunkt in der Erzdhlung
eines der beiden Ganoven, die Karl
Koch fiir den KGB instrumentalisiert
hatten, und beschreibt, wie sie in
einem Hotel in Berlin gefeiert haben,
mit Swimmingpool und allem Drum
und Dran. Das ist eine Zeitlupen-
Montage verschiedener Momente. Es
wird der Verlauf einer Party gezeigt:
Geld wird verteilt, sie betrinken sich
und springen mit angezogenen
Klamotten in den Pool.

Ich hatte gerade Martin Scorseses
ersten Film WHO’S THAT KNOCKING AT
MY DOOR? gesehen. Darin gibt es eine
Zeitlupen-Sequenz, wo eine Ganoven-
Clique beisammensitzt und einer der
Jungs, die sich gegenseitig nicht
hundertprozentig iiber den Weg
trauen, plotzlich einen Revolver zieht
und anfingt, auf einen anderen zu
zielen. Das ist der Moment, in dem bei
Scorsese die Zeitlupe einsetzt, die die
Drohung auf der einen Seite und das
Erschrecken auf der anderen festhilt.
Eine Entsprechung gibt es in meiner
Zeitlupen-Sequenz, wenn der Ganove
Pepe bei dieser ausgelassenen Sieges-
feier zwischendurch mit dem Revolver
herumfuchtelt.

FILMBULLETIN In NACH FUNF IM
URWALD gibt es eine Schwimmbad-
Szene, in der die Protagonistin neben
einem jungen Mann auf einem Sprung-
brett liegt, unter ihnen das blaue
Wasser. Aufgenommen ist das aus
extremer Obersicht, was ein ganz
zauberhaftes Bild ergibt.

HANS-CHRISTIAN scimip Die Ober-
sichten in 23 waren geplant und haben
ihre Bedeutung innerhalb eines Kon-
zepts. Aber die Obersicht in dieser
Einstellung von NACH FUNF IM URWALD
hat rein praktische Griinde. Es ging gar
nicht anders. Das war wirklich die
einzige Kamera-Einstellung, um beide
zu zeigen. Auf einem Sprungbrett ist
so wenig Platz. Schuss und Gegen-
schuss kann man zwar drehen, aber
die beiden Personen zusammen kann
man nur von oben zeigen. Die Drehzeit



fiir diese Nachtszene war knapp, die
Zeit lief uns davon, und die Lichtver-
héltnisse begannen sich zu verandern.
So blieb uns auch nicht viel Zeit umzu-
bauen. Da muss man einfach sehen,
wie man das tiberhaupt machen kann,
und muss zu einer schnellen Entschei-
dung kommen.

In crAZy, zum Vergleich, gibt es
eine Szene, in der Benjamin neben
Malen auf einem Ponton im See liegt.
Da war sehr viel Platz, da gab es viele
Moglichkeiten, da konnte man sich das
aussuchen. So waren wir zum Beispiel
mit der Kamera auch in einem Boot.
Aber auf dem Sprungturm nachts
in NACH FUNF IM URWALD gab es wenig
Moglichkeiten, die Kamera zu positio-
nieren. Das war in fiinf Meter Hohe.
Wo sollten wir da anders hin? Also

"haben wir einmal aufsichtig gedreht —
vom Turm dariiber oder vom Prakti-
kabel. Und einmal seitlich fiir die
beiden Nah-Einstellungen.

Bei NACH FUNF IM URWALD hatten
wir grundsétzlich nicht die Méglich-
keiten, uns viele Gedanken zu machen.
Wir hatten nur wenig Geld, und das
musste ganz schnell ausgegeben
werden. Der Fernsehsender, von dem
das Geld kam, setzte uns die Pistole
auf die Brust nach dem Motto: «Jetzt
oder niemals!» Unter diesen Bedingun-
gen waren wir schon gliicklich, wenn
wir ein gutes Motiv gefunden hatten,
an dem wir arbeiten konnten. Fiir 23
hatte ich 55 Drehtage, fiir NACH FUNF
IM URWALD nur 25. Bestimmte Dinge
kann man da einfach nicht tun, wenn
die Zeit so knapp bemessen ist.

Musik

riLmeuLLenin Eine wichtige
Funktion in Thren Filmen hat die
Musik. Speziell natiirlich auch als
Jugend-Motiv.

HANS-CHRISTIAN scHmip Die wichtigste
Rolle spielt die Musik in crazy. Von
Anfang an kam die Musik mit den
jungen Darstellern zu uns. Ich habe
gemerkt, wie viel ihnen Musik bedeu-
tet. Oft kamen sie zu einem Probentag
mit einer CD, die ihnen wichtig war
und die man dann héren musste. Bevor
man nicht die CD gehort hatte, konnte
der Probentag nicht beginnen. Sie
waren mit Walkman unterwegs und
versetzten sich mit Lieblingsstiicken in
bestimmte Stimmungen. Das war
sicherlich ein zusétzlicher Ausloser
dafiir, die eine oder andere Stelle im
Film mit Musik zu versehen. Von
Anfang an aber war geplant, jeder der
Hauptfiguren eine Minute mit Musik

1
August Diehl
in 23

2
Franka Potente
in NACH FUNF
IM URWALD




Stadlober
in CRAZY
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Tom Schilling ~ August Diehl Franka Potente
und Robert in 23 IN NACH FUNF

IM URWALD
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zu geben, einen Moment, in dem sie
einfach nur Musik horen. Wir hatten
das Gefiihl, das ist wichtig fiir Jugend-
liche, wichtiger als fiir Erwachsene. Es
gibt fiir Janosch diesen Moment, wenn
er nach der Party allein am See sitzt:
mit Walkman im Liegestuhl. Es gibt ihn
fiir Benjamin: auf Nachtfahrt im Auto.
Fiir Marie wahrend der Party: allein im
Flur. Und fiir Malen, die optimistisch-
ste von allen, die auch in ihrer Musik-
Szene am wenigsten melancholisch
gestimmt ist: in der Tanzszene, die sie
hat. Da ist jedesmal nur die Figur mit
ihrer Musik. Und fiir uns bedeutet das
einen Moment des Zuschauens, langer
als man das normalerweise tun wiirde,
bevor man weitergeht. Das ist so, als
wiirde man zuschauen konnen beim
Erwachsenwerden.

riLmeuLLenin Warum gerade diese
Musik?

HANS-CHRISTIAN scHmip Die Auswahl
der Musik ist komplex. Erst einmal
gibt es leider Sachzwénge. Man kann
sich langst nicht alles leisten, was man
gerne mochte. Schon aus diesen Griin-
den versucht man, fiir den Soundtrack
unbekannte Leute mit Qualitit zu
gewinnen, die nicht so teuer sind. Smog
ist nicht sehr bekannt, Vic Chesnutt nur
Insidern vertraut. Slut und Pelzig sind
unbekannte deutsche Gruppen.
Notwist, eine andere deutsche Gruppe,
kennt man jetzt aus ABSOLUTE
GIGANTEN.

riLmeuLLeTin Die Liedtexte sind
offenbar wichtig.

HANS-CHRISTIAN scHmip Es gab ein
Vic Chesnutt-Stiick mit dem Titel
«Guilty by Association», das ich von der
Melodie her sehr mochte. Aber der
Text hat nicht gepasst. Da ging es um
etwas Kirchliches, um Schuld und
Siihne. Wir haben Kontakt zu Vic
Chesnutt aufgenommen, und er hat
den Text fiir uns gedndert. Wir konn-
ten es mit ihm neu einspielen. Jetzt hat
der Text mit Entwicklung und Zeit zu
tun. Der Titel ist jetzt «Yesterday,
Tomorrow and Today». Am Ende heisst
es: «Life is a time machine.» Das ist ein
Satz, der mir sehr geféllt. Im Bild dazu
sieht man Janosch im Liegestuhl am
See, und die Kamera gleitet ganz
langsam um ihn herum. In Text und
Szene geht es darum, dass man
sich weiterentwickelt, dass man die
Zeit nicht anhalten kann und diesem
Prozess hilflos ausgeliefert ist.

riLmeuLLetin: Welche Musik-Ent-
scheidungen gab es bei 23?

HANS-CHRISTIAN scHmip Bei der Aus-
wahl der Musik zu 23 war klar, dass
Ton Steine Scherben dabei sein mussten,

weil deren Musik fiir den realen Karl
Koch von grosser Bedeutung war. Vor
allem den Text «Wenn die Nacht am
tiefsten, ist der Tag am néchsten»
bezog er auf sein eigenes Leben. Im
Film hort man auf Karls Party den
«Rauch Haus Song». Die Party-Szene ist
der grosstmogliche Kontrast zu Karls
spéterer Einsamkeit, wenn er ganz
allein ist in seiner Wohnung und sich
darin einschliesst.

Als Schlusstitel hat man dann
noch einmal Ton Steine Scherben mit
«Halt dich an deiner Liebe fest», hier aber
in einer Cover-Version von Freundes-
kreis. Eine Zusammenarbeit, die sich
daraus ergab, dass ich deren aktuelle
CD sehr mochte. Auf dieser CD gibt es
ein Lied mit dem Text «Leg dein Ohr
auf die Schiene der Geschichte», bei
dem ich das Gefiihl hatte, dass das viel
mit Karl Koch und der damaligen
Zeitstimmung zu tun hat. Wir haben
ihnen vorgeschlagen, zwei oder drei
Songs von Ton Steine Scherben oder
Rio Reiser zu covern, und sie haben sich
fiir «Halt dich an deiner Liebe fest»
entschieden. Auch der Schlusstitel von
CRAZY, «Junimond» von Echt, ist die
Cover-Version eines Rio Reiser-Songs.

FILMBULLETIN Schon in NACH FUNF
IM URWALD gibt es einen Bezug zu Rio
Reiser.

HANS-CHRISTIAN schmip Das glaube
ich nicht.

FiLmBULLETIN Bevor auch dort die
Party beginnt, siecht man einmal im
Hintergrund kurz das Plakatfragment
«K6nig von Deutschland».

HANS-CHRISTIAN SCHmMID Stimmt. Sie
kennen meine Filme besser als ich.

Aber was ich ganz erstaunlich
finde, ist, dass viele Jugendliche von
heute die Stiicke aus den siebziger
Jahren {iberhaupt noch kennen. Viel-
leicht zeigt sich da doch wieder eine
Gegenbewegung zu der eigentlich
unpolitischen Jugend der Gegenwart.
Bei den Dreharbeiten zu 23 gab es
Komparsen in der Party-Szene, die den
«Rauch Haus Song» mitsingen konnten.
Das hiitte ich nie gedacht. Ich selber
kenne ihn ja schon aus zweiter Hand.
Er datiert noch aus den friithen sieb-
ziger Jahren, gehort aber offenbar zu
einem festen Kanon der Jugendkultur.

riLmeuLLeTiN Die Party geht eben
weiter. So wie bei Ihnen auch, von Film
zu Film.

HANS-CHRISTIAN scHmip Da muss ich
jetzt aufpassen. In Zukunft wird es in
den Filmen weniger Parties geben.

Das Gesprach mit Hans-Christian
Schmid fiihrte Peter Kremski



Ungedachte Realitaten ergriinden,
zum besseren Sehen verhelfen

Funktionen, Geschichte, Positionen von Filmkritik
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«Die ideale Filmkritik kann nur eine Synthese
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FILMKRITIK

der Fragen sein, die diesem Film zugrunde-
liegen: ein Parallelwerk, seine Brechung auf

verbaler Ebene.» Jacques Rivette

funktionen

Anfangs hatte Filmkritik vor
allem: Behauptungs- und Erziehungs-
funktion.

Die ersten Filmkritiken mussten
aufmerksam machen auf das neue
Medium, auf die «Sache der Lichtbild-
kunst»1, auf «besondere Geschicklich-
keiten der Dekorationstechnik, beson-
dere Feinheiten des Stoffes, besondere
Raffinements der Darsteller oder der
Inszene»!, auf neue Ausdrucks- und
Bewegungsformen, neue Bild- und
Blickformen, neue Arrangements, neue
Kompositionen, neue Rhythmen. Es
ging also darum, bestimmte Massstabe
zu behaupten (und dazu das Publikum
zu erziehen), nach denen Qualitats-
merkmale von Filmen festzustellen
sind.

Die ersten Filmkritiken wurden
geschrieben, so Heinz B. Heller, «als
das urspriinglich plebejisch-proletari-
sche Medium der Jahrmirkte und
Wanderkinos sich anschickte, iiber die
Destillen- und Ladenkinos der Vorstad-
te hinaus in die kulturellen Reservate
des Biirgertums in den Zentren der
Grossstiddte einzubrechen — mit Filmen,
die nur allzu bereit den (...) Kunst-
anspruch des franzosischen “Film
d’art” fiir sich reklamierten und dabei
doch geschiftstiichtig vor allem neue
soziale Besucherschichten im Auge hat-
ten.»2

Bereits 1912 fand dann eine allge-
meine Debatte dariiber statt, ob «das
Filmdrama» iiberhaupt kritisiert wer-
den solle, eine Umfrage der Ersten Inter-
nationalen Film-Zeitung. Seitdem haben
Diskussionen und Debatte tiber Macht
und Ohnmacht, iber Funktionen und
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Positionen von Filmkritik Konjunktur,
bis heute, wie an den zahllosen Veran-
staltungen ablesbar ist.

E

Filmkritik ist frith auch: Dienst-
leistung, erfiillt also friih schon Infor-
mations- und Servicefunktionen.

Das schliesst selbstverstiandlich
die gesamten Produktionsdaten ein:
Herkunft, Dauer, Format, Genre, Na-
men aller Beteiligten. Aber auch die Zu-
sammenhédnge, die sich ergeben durch
die Geschichte der Autoren und Regis-
seure, der Kameraleute und Techniker,
der Produzenten und Schauspieler, die
ihre jeweiligen Kenntnisse und Erfah-
rungen aus anderen Produktionen ein-
bringen.

In gewisser Weise zéhlt auch zur
Servicefunktion der Filmkritik der
Kampf um den entsprechenden Ort der
Kritik, um den Platz (die Zeilenzahl)
und den Kontext.

Inwieweit es auch Nacherzdhlung
der Story und direkte Wertung (im Sin-
ne von Richterfunktionen) einschliesst,
ist eine Frage des Standpunkts. Irmbert
Schenk zihlt zur Informationsfunktion
der Filmkritik, «dem Leser Form, Inhalt
und Struktur des Films zu beschreiben
und dann in Kontextualisierungen,
Ordnungen und Zuordnungen einzu-
treten, die dem Leser selber ein Urteil
tiber den Film ermdglichen.»3 Frieda
Grafe nannte «das Vermitteln von
Urteilen und Wertungen (...) die primi-
tivste Form von Kritik, auch die folgen-
loseste.» Sie mache «aus Lesern Konsu-
menten.»4

=

Filmkritik hatte und hat stets auch
Interpretations-, also dsthetische Uber-
setzungsfunktion. Sie ist zum grossen
Teil doch Protokoll der ersten Lektiire
eines neuen Films, der nicht nur in den
Zusammenhang gestellt werden muss
zur Geschichte, zur Asthetik der Genres
oder zur Tradition nationaler Kinema-
tographien, sondern auch in seinem
jeweils besonderen Ausdruck zu ent-
decken und zu wiirdigen (beziehungs-
weise abzulehnen) ist.

Zur Interpretationsfunktion von
Filmkritik gehort auch, die jeweiligen
Regeln aufzuspiiren, nach denen Sinn
und Wirkung der Filme neu entstehen.
Diese Regeln sind als «noch ungedachte
Realitdt zu denken»5 (Frieda Grafe).
Threr jeweils besonderen Form sich an-
zundhern, heisst auch, immer aufs
Neue erste sprachliche Formulierungen
zu wagen. Deshalb sollte im sprachli-
chen Ausdruck, selbst wo nur beschrie-
ben oder nacherzihlt wird, stets das
Charakteristische, das dsthetisch jeweils
Besondere mitklingen.

Filmkritik heisst also: mit Interesse
und Verve, auch mit Virtuositat und
Eleganz, Sinn und Wirkung eines Films
in der Tendenz zu entziffern.

Dabei sind letzte Wahrheiten zu
vermeiden. Was heisst: konkrete Er-
kenntnisse tiber Bilder und Téne zu for-
mulieren, die allerdings stets in der
Schwebe bleiben / subjektive Sehwei-
sen zu wagen, ohne das Subjektive zu
verstecken / eigene, von bestimmten
Theorien geprigte Verstindnisschnei-
sen zu schlagen, ohne diese Theorien zu
verstecken.

FILMBULLETIN 3.00 m
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«Der wirk-

samste
Kritiker ist
der nach-
folgende
Kiinstler,

der entweder
aus dem Weg

raumt oder
erbt, oder
iiber eine
Form hinaus-
geht oder sie
erweitert,

sie zuammen-
stutzt oder
hegriht.»

Ezra Pound‘

FILMKRITIK

Filmkritik in dem Sinne heisst: die
Freiheit nutzen, unterschiedliche Wege
zu gehen, diese Wege allerdings zu-
gleich zu kennzeichnen. «Jede Kritik
muss in ihrem Diskurs (sei es auf noch
so diskrete und abgewandte Weise)
einen implizierten Diskurs iiber sich
selbst enthalten. Jede Kritik ist Kritik
des Werkes und Kritik ihrer selbst.»6

Das schliesst, wie Karl Priimm ein-
mal forderte, den «offenen, bestindig
revidierbaren Diskurs» nicht aus, der
sich als «Suchbewegung» realisiert.”
Hier wird die filmkritische Arbeit an
die Schnittstelle von Beobachtung und
Assoziation gefiihrt: aussergewo6hnliche
Details in Bild oder Ton, unkonventio-
neller Bild- oder Szenenaufbau, irritie-
rende Rhythmen durch ungew6hnliche
Schnitte konnen einem Film einen
«zweiten Sinn» unterlegen, der die Hal-
tung zu Handlung und Figuren vollig
verdndert.

]

Wichtig fiir Filmkritik auch: ihre
Sensibilisierungsfunktion, die darauf
zielt, aufmerksam zu machen fiir
ungewohnte Bilder oder irritierende
Rhythmen, fiir poetische Zwischentone
oder subversive Untertone.

Andreas Kilb, langjéhriger Film-
redakteur der Hamburger Zeit, hat ein-
mal bekannt, dass selbst fiir ihn diese
Sensibilisierungsfunktion das wichtig-
ste sei: An anderen Filmkritiken interes-
siere ihn, was er nicht oder anders ge-
sehen habe. Ihn interessiere,
scheinbar “nicht hierher gehort”, nam-
lich eine {iberraschende Beobachtung,
ein von weither geholtes Zitat, eine un-
gewoOhnliche Gedankenverbindung.»8

Es gibt, wie wir alle wissen, weder
ein allgemein giiltiges Lexikon fiir
Bilder und Einstellungen noch eine all-
gemein giiltige Syntax fiir Szenen und
Sequenzen. Fiir jeden Film missen die
Bilder und die Verkniipfung dieser
Bilder neu geregelt werden. Fir das
Schreiben tiber Film hat dies eine wich-
tige Konsequenz: Feste Massstdbe grei-
fen nicht. Man muss deshalb den
Filmen offen begegnen, sie fortschrei-
tend reflektieren und sie mit flexiblen,
stetig wandelnden Kategorien zu er-
hellen suchen.

Als in den sechziger Jahren auch
im deutschsprachigen Raum verstarkt
eine Auseinandersetzung mit den Fil-

«was

men der franzgsischen Nouvelle vague
gefithrt wurde, gab es sofort viele Stim-
men, die auch einen Wandel der film-
kritischen Arbeit forderten. Auf disso-
nante, briichig inszenierte Kinovisionen
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kann der Zuschauer nicht dem Ganzen
erliegen (wie etwa in den suggestiven
Kinothrillern), sondern muss sich ans
einzelne halten, {iber dessen Aussage-
kraft fiirs Ganze er am Ende selbst ent-
scheidet. Frieda Grafe hat in den sechzi-
ger Jahren darauf hingewiesen, wie
sehr gerade diese Filme der Nouvelle
vague das Nachdenken iibers Kino ins-
gesamt verdndert haben. Denn «vor un-
seren Augen organisieren sich Dinge
unabhéngig von dem, was wir denken
konnen.»5 So habe der Versuch ange-
gangen werden miissen, dieser «verdn-
derten Optik gerechtzuwerden.»4 Mit
diesen Filmen wurde deshalb «eine
neue Betrachtungsweise der Massen-
kultur, der Kulturindustrie notwen-
dig.»4

]

Filmkritik ist von Anfang an auch
Medientransfer, erfiillt also stets media-
le Ubersetzungsfunktion.

Kritik ist immer «Diskurs {iber
einen Diskurs»9, wie Roland Barthes
einmal formulierte. Bei der Filmkritik
kommt hinzu, dass sie immer Text ist in
einem anderen Medium. Der Diskurs
der Filmkritik, so Karl Priimm 1990,
«setzt einen Transfer (...) voraus»10, ist
sprachlicher Diskurs tiber einen oft dra-
matischen, visuellen Diskurs.

Manchmal hinken da die Worte
ziemlich hinterher, wo die Bilder langst
die eindeutigere Sprache prasentiert
haben. Es ist Aufgabe der serigsen Film-
kritik, Worte zu finden, ohne dass sie
unprizise oder gar schief werden.

Ich weiss, viele Filmkritiker scheu-
en inzwischen die Beschreibung, gerade
weil die Worter die Bilder so schwer zu
fassen vermégen. Ich denke dennoch,
sie gehort zur filmkritischen Arbeit.
Gegentiber Filmkritiken, in denen es
nicht auch um Bilder oder Szenen oder
Details aus Bildern und Szenen geht,
bleibe ich immer etwas misstrauisch.
Ich vermute dahinter oft einen Schrei-
ber, der sich seines Gegenstandes ein
wenig schiamt. So, als seien die Bilder
etwas Minderwertiges, vor denen doch
zundchst einmal wertende Gedanken
oder Ideen stehen sollten. So, als seien
paraphrasierende Kritiken, die das
Werk explizit machen statt es zu er-
klaren, bloss beschreibende Anmerkun-
gen.

Filmkritik hatte und hat auch

Kommunikations- und Offentlichkeits-
funktionen, das heisst sie ist unabding-

bar Teil einer umfassenderen, gesell-
schaftlichen Rede tiber Film allgemein.
Was selbstverstindlich sowohl die
gesellschaftlichen und politischen als
auch die 6konomischen Komponenten
(die unterschiedlichen Public relations-
Kampagnen etwa) einschliesst.

An diesem ist zumindest andeu-
tungsweise die Frage der Niitzlichkeit
von Filmkritik anzusprechen. Fiir Pro-
duzenten und Regisseure ist sie, so mei-
ne These, schon lange eher tiberfliissig;
wenn {iberhaupt, fordern sie doch nur
Reklame.

Andererseits bin ich fest davon
tiberzeugt, dass auch diese Reklame
kaum noch etwas niitzt. Filmkritiker
sind ohnméchtige Autoren.

Das aber, so Frieda Grafe, sei gar
nicht so negativ zu sehen: «Machtlosig-
keit bekommt dem Schreiben gar nicht
schlecht im Unterschied zu dem Gefiihl
von Nutzlosigkeit, das sehr hinderlich
sein kann.» Ihr Fazit: «Filmkritiker sind
nie Meinungsmacher gewesen. Filme
werden vom Publikum durchgesetzt.
Kritiker haben allenfalls auf ldngere
Sicht besser gesehen, welche Filme
wichtig fiir die Entwicklung des Me-
diums waren.»11

Summa summarum muss Film-
kritik sich bewegen im Zwischenfeld
von Information und Beschreibung, von
Entzifferung/Interpretation und Wer-
tung.

Dazu eine schone Definition von
Ezra Pound: «Die wahren Kritiker sind
nicht die sterilen Richter, die Spriiche-
macher. Der wirksamste Kritiker ist der
nachfolgende Kiinstler, der entweder
aus dem Weg rdaumt oder erbt, der iiber
eine Form hinausgeht oder sie erwei-
tert, sie zusammenstutzt oder be-
grabt.»12

geschichte

Anfangs war das Schreiben tiber
Filme, wie bereits angedeutet, in erster
Linie ein Kampf fiir die Anerkennung
des eigenen Mediums. Filme zu kritisie-
ren, hiess da auch: die neuen, dstheti-
schen Ausdrucksformen der Bilder in
Bewegung zu wiirdigen und zu vertei-
digen. Das heisst die Pioniere der Film-
kritik hatten zunéchst einmal aus dem
Film einen anerkannten Gegenstand der
Kunstbetrachtung zu machen.

Fachzeitschriften fiir die Branche
entstanden in Deutschland frith: 1907
Der Kinematograph; 1908 Die Lichtbild-
Biihne; 1912 Bild und Film.



Nach dem Ersten Weltkrieg kamen
dann Publikumszeitschriften auf den
Markt, die sich in erster Linie an die
Attraktionen der Filme hielten, an be-
sondere Stars, besondere Dekorationen
und so weiter. Das Interesse dieser Zeit-
schriften war in erster Linie kommer-
ziell (diese Zeitschriften leben vor allem
von den Anzeigen der Industrie). Kritik
fiel weg, die Reklame dominierte.

In Deutschland war Malwine
Rennert mit ihren Kritiken fiir die Kino-
reformer-Zeitschrift Bild und Film
(1912/13) wohl die Begriinderin einer
«Asthetischen Filmkritik». Fiir Helmut
H. Diederichs legte sie wichtige Grund-
lagen einer «formésthetischen Film-
theorie», die in den Arbeiten von Béla
Balazs ihren ersten Systematiker fand.13

Kurt Pinthus (im Tagebuch und im
8-Uhr-Abendblatt) und Kurt Tucholsky
(in der Schaubiihne und spiter in der
Weltbiihne) begannen um 1914 mit ihren
ersten Filmkritiken, Herbert Thering (im
Berliner Birsen Courier) ab 1918, Hans
Siemsen ab 1919 (in der Weltbiihne) und
Willy Haas ab 1920 (im Film-Kurier).
Siegfried Kracauer schrieb ab 1921 fiir
die Frankfurter Zeitung. In den Texten
dieser frithen Kritiker wurden erste An-
sdtze fiir filmasthetische Massstédbe ent-
wickelt. Ihering beispielsweise schrieb
1919: Filmkritik ordne «sich den Erfor-
dernissen des Bildes unter, sie geht vom
Gebot der Photographie, von den plas-
tischen Moglichkeit des Schauspielers
aus und 16st von den technischen Geset-
zen her die tendenzidsen und kulturel-
len Fragen des Films.»14

In den Tageszeitungen war es den-
noch ein weiter Weg bis zur kontinuier-
lichen filmkritischen Begleitung der
neu anlaufenden Filme: zundchst ka-
men die Inserate, dann die Notizen im
Lokalteil, danach die ersten sporadi-
schen Hinweise im Feuilleton, und erst
nach dem Ersten Weltkrieg, im Grunde
erst Anfang der zwanziger Jahre began-
nen Filmkritiker fortgesetzt zu arbeiten.
Wobei anfangs ihre journalistischen
und filmgeschéftlichen Interessen nicht
immer getrennt blieben. Aber das ist ja
das Problem bis in unsere Tage.

=

In den dreissiger/vierziger Jahren
wurde in Deutschland die Kritik sus-
pendiert. 1936 untersagte Goebbels die
«Kunstkritik in der bisherigen Form»
und befahl statt dessen den darstellen-
den und wiirdigenden «Kunstbericht».

Aus einem Text von 1937, von
Emil Dovifat, der nach dem Zweiten
Weltkrieg Professor fiir Publizistik an

der Freien Universitdt Berlin wurde:
«Die Kunstbetrachtung (und damit ist
auch die Filmbetrachtung gemeint) ver-
mittelt das Kunstwerk der Gemein-
schaft, sie wertet seine Bedeutung fiir
die Gemeinschaft nach den Grundsét-
zen der kulturpolitischen Fithrung und
wiirdigt das Kénnen des Kiinstlers, um
es zur Hochstleistung anzuspornen.»15

Als Dovifat dann seine Professur
angetreten hatte, glich er seine Position
den verdnderten Bedingungen in West-
Berlin an: «Kunstkritik ist die subjek-
tive, aber sachlich und kiinstlerisch ver-
antwortliche Beurteilung des Kunst-
werkes, dem der Kritiker verpflichtet
ist. Er berat Kiinstler, vermittelt das
Kunstwerk der Offentlichkeit, scheidet
die Werte und Unwerte iiberzeugend
voneinander und gibt so zur Hoherent-
wicklung der Kunst seinen Beitrag.»16

Ein Kommentar zu dieser Wand-
lung, von Hans Helmut Prinzler: «Mit
der Forderung, Wert und Unwerte von-
einander zu scheiden und mit dem Auf-
ruf zu Verpflichtung, Vermittlung und
Hoherentwicklung verzettelt sich diese
Definition vollends zwischen NS-Voka-
bular und Reeducation-Terminologie.
Immerhin ist in Dovifats Formulierung
ein Wort der Schliissel fiir die Iden-
titdtssuche der Filmkritik in den flinfzi-
ger Jahren: subjektiv.»17

=4

Neben das Schliisselwort «subjek-
tiv» sind, nach Hans Helmut Prinzler,
zwei weitere Schliisselworte zu stellen:
«Unabhéangigkeit» und «Verantwor-
tung».

Zum Anspruch des Subjektiven,
dem «Bestehen auf einer eigenen
Meinung, die nicht objektivierbar sein
muss», bekennen sich zunédchst nahezu
alle Filmkritiker dieser Zeit. Prinzler
nennt ihn den «demokratische(n)
Zugewinn»17, der helfe, sich abzugren-
zen gegeniiber der NS-Vergangenheit
wie gegeniiber dem anderen, nicht
meinungsfreien, sozialistischen Teil
Deutschlands.

Der Anspruch der «Verantwor-
tung» ziehlt wohl in zwei Richtungen,
was bis heute hin und wieder diskutiert
wird: Gilt sie in erster Linie dem Film
gegeniiber oder doch eher dem Leser
gegeniiber (abgesehen davon, dass so-
wohl die Filmverleiher als auch die
Kinobesitzer sie immer mal wieder
gegeniiber ihren wirtschaftlichen Inter-
essen einklagen)? Die Antwort auf die-
se Frage kldrte schon damals zugleich
den Charakter der jeweiligen Filmkritik
(und tut dies wohl bis heute).

Unabhiéngige Filmkritiken? Das
scheint heute, zumindest in den serio-
sen Kritiken der grossen Zeitungen und
Zeitschriften keine Frage mehr. In den
fiinfziger Jahren war es allerdings noch
ein Thema, das sich stellte im Verhilt-
nis von 6konomischen Interessen einer-
seits (geleitet von moglichst vielen
Anzeigen) und Autoren- und Redak-
teursinteressen andererseits (die auf
grosstmogliche Freiheit pochten).

In der Bundesrepublik der fiinfzi-
ger Jahren dominierten anfangs die be-
tont subjektiven, feuilletonistischen
Texte etwa eines Gunter Groll, bis die
an Adorno und Kracauer geschulten
Kritiker der Filmkritik ihre nahezu un-
versOhnliche Position gegeniiber den
Feuilletonisten einnahmen; fiir sie war
der Filmkritiker von Rang nur als
«Gesellschaftskritiker» denkbar. Die
Probleme des Asthetischen blieben eher
unwichtig. Da die Filmkritiker der Film-
kritik ideologiekritische Reflexion for-
derten, die den Film in erster Linie
nimmt als Produkt einer kapitalisti-
schen Industrie, waren politische Aus-
sage und soziale Haltung zentral — und
nicht das, was auf der Leinwand zu
sehen war.

Grolls Forderung dagegen: «Der
Kritiker sage das Schwere leicht.» Seine
«drei Grundziige der guten Kritik: die
Fahigkeit zu kldren, die Liebe zur Sache
und die Distance zum Objekt.»18 Und:
«Kritik soll klaren, doch nicht dozieren.
Sie soll Witz haben, doch nicht witzeln.
Sie darf spielen, doch das Wortspiel
verwende sie nur, wenn es auch Gedan-
kenspiel ist. Sie soll pointiert sein —
doch immer nur dann, wenn die
sprachliche auch eine geistige Pointe
ist.»19

Eine Anmerkung noch zum Alltag
der Tageszeitungen, in dem die «wer-
tenden Filmkritiken» gegen Null ten-
dierten. Nur zwei Prozent aller Kritiken
gingen {ber Inhaltsangaben, Werbe-
texten und Kurzrezensionen hinaus.20
«Film und Kino wurden im allgemeinen
nicht des Ranges von Kultur (...) fiir
wiirdig gefunden. Sie rangierten unter
ferner liefen, von populdrer Unterhal-
tung bis hin zu Volksverdummung, je
nach Traditionsbewusstsein und So-
zialdiinkel.»21

Die wichtigsten Kritiker, noch aus
der Nazi-Zeit: Karl Korn & Erwin
Goelz. Die neuen: Karena Niehoff &
Gunter Groll. Ulrich Gregor & Enno
Patalas.
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In den sechziger und siebziger Jah-
ren war die Debatte um die Filmkritik
in der BRD stark geprédgt von der Kon-
troverse zwischen den sogenannten
«Politischen Linken» und den «Astheti-
schen Linken», die vor allem innerhalb
der Miinchener Zeitschrift Filmkritik
gefiihrt wurde, zwischen Ulrich Gregor,
Peter W. Jansen und Theodor Kotulla
einerseits und Frieda Grafe, Helmut
Farber, Herbert Linder und Enno
Patalas andererseits.

Entziindet hatte sich die Kontro-
verse an den Filmen der franzosischen
Nouvelle vague, in denen eine vollig
neue Asthetik und neue, mégliche
Rezeptionsweisen entdeckt wurden.
«Grafe, Farber und Linder machten
Opposition gegen die Begriffsstutzig-
keit und die eingeschliffenen Formeln
der Kritik. Sie beharrten auf einer ande-
ren Schreibweise und griffen das Sche-
ma an, nach dem die Aussage eines
Films gegen die Stimmigkeit seiner Ge-
staltung abgewogen und vor dem Hin-
tergrund seines Okonomischen und
ideologischen Kontextes beurteilt wer-
den sollte.»22

Es ging vor allem um den Vor-
wurf, dass eine «nur soziologisch orien-
tierte Filmkritik (...) die wichtigen Fil-
me» der Zeit nicht mehr fasst und eine
«asthetische Methode fiir die Film-
kritik» entwickelt werden muss. «Eine
solchermassen d&sthetisch engagierte
Kritik hat nicht so sehr die fertigen
Ideen des Werkes in ihre Sprache zu
iibersetzen und auch nicht die in ihm
angelegten Bedeutungen auszuformu-
lieren, sondern den Blick des Betrach-
ters freizulegen von fermentierten Auf-
fassungen, die ihm den Zugang ver-
stellen ...»23

Vertreter der Politischen Linken,
vor allem der spdtere Regisseur Theo-
dor Kotulla, setzten sich dagegen strikt
zur Wehr und warfen der Asthetischen
Linken ein statisch-ahistorisches Struk-
turversténdnis vor und einen «gefdhr-
lich verschleierten Blick auf die Dinge
um uns, auf den Film sowohl als auf die
gesamte iibrige Realitat.»24

Ich will diese Debatte hier nicht
allzu sehr auswilzen, sie ist ja auch
mehrfach abgehandelt worden, von
Claudia Lenssen, Irmbert Schenk,
Ulrich von Thiina.

Die interessante Konsequenz die-
ser Kontroverse war allerdings, dass in
Zeiten der allgemeinen Politisierung
(Stichwort: Studentenrevolte) innerhalb
der avancierten Filmkritik in der BRD
eine Tendenz zur Sensibilisierung fiir
filmische Formen und Strukturen wich-
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tiger wurde als die politischen und
ideologischen Implikationen.

Auf ein wichtiges Subthema dieser
Kontroverse ist allerdings noch hinzu-
weisen: auf die seit damals immer wie-
derkehrende Debatte um die politique
d’auteur, wobei der Begriff des Auteur
als Ausdruck einer individuellen Welt-
sicht zu begreifen ist, nicht als Beschrei-
bung einer Arbeitsposition.

Auteur meint: die personliche Lei-
stung eines Filmemachers, der — unab-
hiangig von Thema und Buch, aber in
enger Kooperation mit seinen Mitarbei-
tern — die jeweilige Geschichte auf in-
time Weise stilisiert, wie nur er es ver-
mag; der die Rede seines Films also «in
der ersten Person» konjugiert, das
heisst stets in der Ich-Form spricht. Dies
bedeutet, dass Filme eines Auteur nicht
unbedingt die besseren sein miissen.
Nur, dass sie eine ganz eigene Aus-
drucksweise haben, einen besonderen,
ganz eigenen Blick auf Figuren, eine be-
sondere, ganz eigene visuelle Phantasie,
eine besondere, ganz eigene Ordnung
der Figuren im Raum, einen besonde-
ren, ganz eigenen Rhythmus.

Fiir die konkrete Arbeit als Film-
kritiker bedeutet diese Differenzierung
nattirlich kein Patentrezept. Auteur/Réa-
lisateur sind distinktive, aber keine wer-
tende Kategorien. Sie wirken nicht auf
der Ebene von Qualitidt, sondern nur
auf der Ebene von Tonart/Klangfar-
be/Timbre. Auf der einen Seite setzt
der Réalisateur die jeweilige Handlung
visuell um; auf der anderen Seite
schreibt der Auteur seinen besonderen
visuellen Stil jeder Handlung seine
Sicht der Welt, seine innerste Haltung
ein, gleich von wem erdacht und ge-
schrieben.

Die Kategorien Auteur/Réalisateur
sind eher Voraussetzungen, um zu ver-
stehen, warum ein Film so und nicht
anders ist. Jeder gelungene Film zeigt
auch eine klare Vorstellung von der
Welt (und dazu oft eine klare Vorstel-
lung vom Kino). Jeder Film eines Auteur
zeigt dazu «entweder die Freude am
Filmemachen oder die Angst vorm
Filmemachen.» Nur deshalb kann man
«das Vergniigen» schétzen, das, wie
Truffaut es so unnachahmlich formu-
lierte, vor allem die «Stilbriiche» und
«Exzesse», die «Schlampereien» und
«Anachronismen»25 bieten. Gelungene
Realisationen bieten oft eine vergniig-
liche Lust am Schauen. Gelungene
Auteur-Werke versetzen einen dagegen
in einen abenteuerlichen Schwindel
beim Schauen. «Was zéhlt ist der Ton
oder der Akzent, die Nuance, wie im-
mer man es nennen mag — das heisst

der Standpunkt eines Menschen (...)
und die Haltung dieses Menschen zu
dem, was er filmt, und folglich zur Welt
und allen Dingen: was sich ausdriicken
kann in der Wahl der Situationen, der
Konstruktion der Intrige, den Dialogen,
dem Spiel der Darsteller oder ganz ein-
fach der Technik.»26

In den achtziger Jahren wiederhol-
te sich der Streit um Politisches versus
Asthetisches mehrfach, auch der Streit
um den «Autorenfilm», nur in anderen
Medien und mit anderen Personen.

2

In den neunziger Jahren néherten
die Positionen sich an, die grundlegen-
den Differenzen wurden eingeebnet.
«So droht eine allgemein akzeptierte,
mittlere, normalisierte Kritik, ein eta-
bliertes Rezensionswesen, das sich fast
automatisch weiterschreibt, ohne sich
jemals zu problematisieren.»27 (Karl

Priimm)
Klaus Kreimeier konstatierte, sehr
erntichtert, sehr konsterniert: «Der

Zustand der gegenwartigen Filmkritik
wird durch ihre Harmlosigkeit defi-
niert.»28

Diese Harmlosigkeit ist auch Folge
der momentanen Ausweitung von
Filmkritiken. Es gibt keinen Uberblick
mehr, keine tieferen Diskussionen um
Haltungen und Standpunkte, auch kei-
ne Kontroversen. Jeder macht seine An-
merkungen zu einzelnen Filmen, mal
eleganter und virtuoser, mal einféltiger
und schlichter. Jeder interpretiert und
wertet — und geht dann seiner eigenen
Wege.

positionen

Filmkritik? Was also ist das? Die
Definitionen sind unendlich differen-
ziert, unendlich bunt, unendlich viel-
faltig. Vier, finf Beispiele:

Film sei, so der Asthetische Linke
der sechziger Jahre Herbert Linder,
«ein Pflug, mit dem» er sich «umgrabe —
die Kritik das Protokoll dieser Begeg-
nung.»29

Frieda Grafe sprach von ihren
Filmkritiken stets von Versuchen, aus
ihren «Eindriicken und Einsichten die
generelle Farbe eines Films fiir den
Leser zu rekonstruieren, um ihn zu ver-
anlassen, selbst zu Schliissen oder An-
nahmen zu kommen.»30

Filmkritik sei, so der ehemalige
Zeit-Filmredakteur Andreas Kilb, «Syn-
these, Ganzheit, Emotion. Filmkritik ist
in ihren besten Momenten mimetisch,
nicht abstrakt; sie tibersetzt einen Film



so, dass ihre Begriffe, die sie ausspart,
von selbst evident werden.»3! Und ein
paar Seiten spater: »Einer Filmkritik ist
grundsitzlich alles erlaubt: Schreien
und Fliistern, Scherzen und Flunkern,
Denken und Fiihlen; nur eines nicht:
schlechtes Deutsch.»32

Filmkritik sei, so der Marburger
Filmwissenschaftler Karl Priimm, «als
dsthetisches Urteil iiber die Sinnlich-
keits- und Wahrnehmungsangebote des
Kinos»33 zu fassen.

Auf der allgemeinen Ebene ist
dem allem wohl zuzustimmen. Auf der
konkreten Ebene muss man diese
Postulate wohl ein paar Ebenen niedri-
ger hingen.

Filmkritik ist sicherlich Protokoll
einer dsthetischen Auseinandersetzung
- zwischen dem mit offenen Augen
schauenden Filmkritiker und den sinn-
lichen (also: visuellen, literarischen,
musikalischen, emotionalen) Angebo-
ten eines Films: mit Schreien und Flii-
stern, Denken und Fiihlen.

Filmkritik ist aber zunédchst einmal
ein Text (mal zwischen 30 oder 40 Zei-
len in der Kurzkritik, mal zwischen 120
und 180 Zeilen, und nur im Essay zwi-
schen 250 und 400 Zeilen), ein Text, der
- die einzelnen Elemente von Inhalt
und Ausdruck bedenkend - Sinn eines
Films zu entziffern sucht. Wobei Entzif-
fern im Gegensatz zur Interpretation
gedacht ist, die in erster Linie auf Aus-
legung aus ist, darauf, was das einzelne
hinter seiner Bedeutung noch bedeutet.

Entziffern ist ein subjektiver und
objektiver Prozess zugleich. Subjektiv
ist er, da die Qualitdt des Entzifferns
abhéngig ist von der Lebens- und Kino-
erfahrung des Kritikers. Objektiv ist er,
da das Erkennen von é&sthetischen
Formen eines Films nicht der Willkiir
unterliegt, sondern am konkreten
Gegenstand auch von ganz anderen
Personen nachvollzogen werden kann
(und muss).

Wobei, hier stimme ich Andreas
Kilb mit Nachdruck zu, die filmkriti-
sche Qualitit und die sprachliche Aus-
drucksfahigkeit des Kritikers direkt
miteinander korrespondieren.

(LT

Momentan sehe ich, spitzt man es
idealtypisch zu, drei gdngige Spielarten
der Filmkritik: die Schnellrichter fiir
den Alltag, die blosse Geschmackskriti-
ken bieten; die industriekritischen
Interpreten, denen es vor allem um die
richtige, die wahre Sicht auf die Welt
geht (zu denen auch noch hin und wie-
der die Moral-Apostel der besserwisse-

rischen Ideologiekritik zéhlen); und die
Spezialisten mit analytischem Blick und
historischem Sinn, die diskursive Fach-
kritiken oder verspielte, cinéphile
Kunstkritiken vorlegen.

blosse geschmacks-

kriterien

Was es immer gab und immer
geben wird: das dreiste Gehabe der
spontanen, sehr emotionalen Schnell-
kritiker, die am Denken nur verherr-
lichen, was sie zu denken vermdogen.
Geschmackskritiken, wertende Meinun-
gen iiber Filme — fiir den Alltag gedacht
und geschrieben. Ein méassiges Spiel —
zwischen Daumen hoch und Daumen
runter.

Im Radio feiert diese Form der
Kritik momentan geradezu unfassbare
Urstdnde, auch in den TV-Programm-
zeitschriften (wo in den Magazinen und
Journalen alles inzwischen seriser ge-
worden ist). Noch nicht einmal die
Story wird hier richtig erzdhlt, alles ist
auf allerschnellstes Urteil hinformuliert.
Die Punkteliste ist da noch die ehrliche-
re, wenn auch diimmere Form.

Andererseits sieht Irmbert Schenk
in der «Tageskritik» heute generell als
«Maxime» vorherrschend «die Selbst-
inszenierung der Beliebigkeit im Zufall
der Einfdlle des Kritiker-Subjektes (...)
Zu oft erscheint Filmkritik als wort-
reich-bewusstloses Schwimmen ohne
Kategorien und Kontextmiihe, dafiir
aber im Strom der Kino-Moden, in
denen eine Oberfldche an die andere ge-
kniipft und in denen letztlich die Wer-
bung weitergesponnen wird. Statt be-
griindete  Werturteile  hat
Wertvorurteile.»34

man

=

industriekritische

interpreten/

ideologiekritische

richter

Was es frither oft gab und wohl
immer auch geben wird: das richterli-
che Spiel der Besserwisser, die ihr
Schreiben tiber Filme bloss nutzen, um
die eigenen politischen, ideologischen,
gesellschaftskritischen Auffassungen zu
illustrieren. Ideenkritiken, manchmal
virtuos, manchmal seltsam daneben.

Da wird an Filmen abgehandelt,
was eigentlich als Vorwurf an die jewei-
ligen “Verhaltnisse” gedacht ist. Was
zahlte, war das “richtige” Thema oder
der “richtige” Standpunkt, nicht das
Spiel der Formen und Farben auf der

Leinwand. Manchmal wunderte man
sich dann, dass so manche hassten, was
sie doch als «Objekt der Arbeitsbegier-
de» ausgewahlt hatten. In vielen Texten
der siebziger und achtziger Jahre konn-
te man mitlesen, wie sehr dieser oder
jener Film gefiel, aber dann doch nicht
passte ins politische Bild und deshalb
harsch abgebiigelt wurde. Das Seltsame
dabei, dass bei aller Sinnesfreude, bei
allen Schauwerten, die manche Filme
boten, diese Kritiken so sprode ge-
schrieben waren.

Inzwischen gibt es, gerade in der
taz oder der Frankfurter Rundschau, im-
mer haufiger Autoren, die in ihren Tex-
ten einen kulturkritischen Diskurs
fithren, ohne jedoch iiber die dstheti-
schen Formen der Filme hinwegzu-
sehen. Das schliesst ein, Industriefilme
als blosse Produkte des Kapitals zu be-
stimmen. Nur wird keine Passform
mehr benutzt, um sie abzukanzeln; eher
Interessen definiert, um die Verdnde-
rung der Industrie selbst zu erkléren.
Niemand scheut mehr zurtick vor (auch
trivialen) Dingen, die gefallen.

=0

diskursive fachkritiken

Vor ein paar Jahren noch waren sie
die Ausnahme: Filmkritiken, die mit
analytischem Blick und historischem
Sinn dem menschlichen oder gesell-
schaftlichen wie dem &sthetischen
Gehalt der Filme nachspiiren. Inzwi-
schen gibt es sie nicht nur in den Fach-
zeitschriften, wie Filmdienst oder epd-
Film oder Filmbulletin, sondern auch
immer haufiger in den grossen Tages-
und Wochenzeitungen, in der Zeit, der
FAZ oder der Welt oder der Rundschau.

Der Autor, der dies momentan im

deutschsprachigen Raum am intensiv-
sten betreibt, ist Georg Seesslen. Seine
Texte sind meistens detailgenau und
sachkundig. Seesslen ist, das ist neidlos
anzuerkennen, ein sprachmiéchtiger
Autor mit Kompetenz, Wagemut und
Engagement. Und im Gegensatz zu sei-
nen frithen «Grundlagen des populdren
Films», die doch allzu rasch hinweg-
hasteten tiber den dsthetischen Reich-
tum im einzelnen, entwickelt er inzwi-
schen seine Thesen am filmischen
Material selbst. So wirken seine Texte
aufmerksam und genau bei der Analyse
und voller Phantasie im &dsthetischen
Verstandnis.
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«Die Funktion
des (Film)-
Kritikers
besteht nich
darin,

auf einem
silbernen
Tablett eine
Wahrheit

zu servieren,
die nicht '
existiert,
sondern im
Denken und
Empfinden
derer,

die ihn lesen
soweit 1
wie miglich
den Schock
des Kunst-
werks zu
verlangern.
Andre Bazin

23]

subjektive,

impressionistische

kunstbetrachtungen

«Besprechungen fragmentarischen
Charakters», denen es gelegentlich
geniigt, wenn sie zu einem Film «sieben
einzelne Gedanken»35 vorstellen, sind
seit jeher eher cinephile Ausnahmen,
die man manchmal in der Zeit oder der
Stiddeutschen, meistens aber eher in
Fachzeitschriften lesen kann, mal in
epd-Film, mal im Steadycam, mal in den
Cahiers du Cinéma.

=

verspielte, cinephile

texte zum kino

Was es gelegentlich gab und im-
mer gelegentlich geben wird: die auf-
opfernde, verspielte Arbeit der Spezia-
listen, die alles, was ihnen mdglich ist,
einsetzen, wo die Tageskritiker nicht
einmal einen freien Abend opfern. Mal
neugierige, forschende, suchende Kriti-
ken - fiirs Kino gedacht, fiir die Erinne-
rung gewagt. Mal literarische Kritiken —
kiihn gedacht, lustvoll phantasiert und
liebevoll geschrieben.

Die wichtigsten: Jacques Rivettes
und Francgois Truffauts fulminante Tex-
te in den Fiinfzigern, Manny Fabers
und Robert Warshows Portraits und
Genre-Erkundungen in den Sechzigern,
Frieda Grafes Essays in den Siebzigern
und Achtzigern (vor allem in der Siid-
deutschen).

el

meinung versus

betrachtung

Zwischen den drei Spielarten der
momentanen Filmkritik gibt es Uber-

schneidungen, die teils zur einen, teils
zur anderen Position neigen, aber auch
tiefe Griben, in denen sich modischere
Kritiker tummeln. Wobei jedoch die
Grenze noch immer verlduft zwischen
denen, die zu «einer hoffnungslosen
Uberschitzung der Meinung und einer
Unterschitzung der kiinstlerischen Rea-
litat» neigen, die dem Kinogdnger vor
allem erkldaren wollen, «ob es sich lohnt,
ins Kino zu gehen oder nicht», und
denen, die den Filmen offen begegnen
und sie mit flexiblen, stetig wandelnden
Begriffen zu erhellen, die also «dem Le-
ser zum besseren Sehen zu verhelfen»27
suchen.
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In meiner eigenen Arbeit habe ich
es gerne mit Roland Barthes gehalten:
den «Diskurs» zu versuchen, «der nicht
im Namen von Gesetz und/oder Ge-
walt zur Aussage kommt: dessen In-
stanz weder politisch, noch religics,
noch wissenschaftlich ist; der gewisser-
massen das Ubrigbleibende und der
Zusatz aller dieser Aussagen wire. Wie
werden wir diesen Diskurs nennen?
Erotisch sicherlich, denn er hat mit Wol-
lust zu tun; oder vielleicht noch dsthe-
tisch, wenn daftir gesorgt wird, dass
diese alte Kategorie allmdhlich eine
leichte Drehung erhilt, die sie von
ihrem regressiven, idealistischen Grund
entfernt und dem Korper anndhert, der
Abschweifung.»36

Wenn es so etwas gab und gibt wie
ein Vorbild, dann: Béla Balazs. Der er-
zdhlte seine Auffassungen vom Kino. Er
gliederte sie in kleine Aspekte und fiig-
te sie rhythmisch zueinander. Er ka-
drierte und montierte quasi — um sein
Denken filmisch zu formen. Baladzs ist
der Michel de Montaigne der Film-
kritik /-theorie.

Niemals l6ste er zudem seine Auf-
fassungen und Theorien aus der Ver-
kettung mit Filmen. Er wendete seine
Texte den Filmen zu. Unter seiner
Bemiihung, die Essenz des Films zu
entziffern, ist noch — wie Hartmut Bi-
tomsky einmal schrieb — «das Gerdusch
des Projektors zu horen.»37

letzte weisheiten

Eine schone Definition
Schluss, von einem der wirklich grossen
Viter der europédischen Filmkritik, von
André Bazin:

«Die Funktion des (Film)Kritikers
besteht nicht darin, auf einem silbernen
Tablett eine Wahrheit zu servieren, die
nicht existiert, sondern im Denken und
Empfinden derer, die ihn lesen, soweit
wie moglich den Schock des Kunst-
werks zu verlangern.»38

Dazu eine letzte Einschrankung,
von Frieda Grafe, der Mutter der
modernen, am Italienischen Neorealis-
mus und an der Nouvelle vague ge-
schulten Filmkritik in der Bundesrepu-
blik Deutschland: «Tageskritiken muss
man schreiben, wenn man in tune ist
mit der Zeit. Nicht dass ich fiir neue
Filme kein Interesse mehr aufbringen
konnte. Aber um auf Anhieb Bescheid
zu wissen und es vermitteln zu konnen,
dazu muss man das Alter derer haben,
die die Filme machen.»39

zum

Norbert Grob

Anmerkungen:

Walter Turszinsky: zitiert nach Heinz B.

Heller: Massenkultur und dsthetische

Urteilskrnft In Grob/Priimm (Hg.):

Die Macht der Filmkritik. Miinchen 1990.

S.27

Heinz B. Heller: a.a.0. S.26

Irmbert Schenk: «Politische Linke» versus

«Asthetische Linke». In Irmbert Schenk (Hg.):

Filmkritik. Bestandsaufnahmen und

Perspektiven. Marburg 1998. 5.71

Frieda Grafe: Autorenfilm, Autorenkritik.

In Grob/Priimm (Hg.): a.a.O. S.80-82

Frieda Grafe: Zum Selbstverstindnis

der Filmkritik. In Filmkritik 10/1966. S. 589

Roland Barthes: Was ist Kritik?

In R.B.: Literatur oder Geschichte. Frankfurt

a. M. 1969. S. 65

Karl Priimm: Die Rede iiber das Kino und das

Universum der Bilder. In Irmbert Schenk

(Hg.): a.a.0. S.168

Andreas Kilb: Abschied vom Mythos.

In Grob/Priimm (Hg.): a.a.0. S.193

9 Roland Barthes: a.a.O. S. 66

10 Karl Priimm: Filmkritik als Medientransfer.
In Grob/Priimm: a.a.O. S.10

11 Frieda Grafe: In Grob/Priimm (Hg.):
a.a.0.S.87

12 Ezra Pound: James Joyce und Pécuchet. Zitiert
nach Frieda Grafe: a.a.0. S.86

13 Helmut H. Diederichs:
Uber Kinotheater-Kritik, Kino-Theaterkritik,
dsthetische und soziologische Filmkritik.
In Irmbert Schenk (Hg.): a.a.0. S.32

14 Herbert Thering in «Freie Deutsche Biihne»
(Berlin) vom 3.8.1919. Zitiert nach Helmut
H. Diederichs: a.a.O. S. 34

15 Emil Dovifat, zitiert nach Hans Helmut
Prinzler: Shadows of the Past. In
Grob/Priimm (Hg.): a.a.0. 5.52

16 Emil Dovifat: nach Hans Helmut Prinzler:
a.0.0. S. 56

17 Hans Helmut Prinzler: a.a.O. S. 56

18 Gunter Groll: Magie des Films. Miinchen
1953 5.18

19 Gunter Groll: a.a.0. .19

20s. dazu die Ausfiihrungen von Hans Helmut
Prinzler: a.a.0. 5.48

21 [rmbert Schenk: a.a.O. S. 44

22 Claudia Lenssen: Der Streit um die politische
und die dsthetische Linke in der Zeitschrift
Filmkritik. In Grob/Priimm (Hg.): a.a.0. .73

23 Enno Patalas: Plidoyer fiir die Asthetische
Linke. In Filmkritik 7/1966. S. 406, 407

24 Theodor Kotulla: Zum Selbstverstindnis der
Filmkritik. In Filmkritik 12/1966. S. 709

25 Frangois Truffaut: Die Filme meines Lebens.
Aufsitze und Kritiken. Frankfurt M. 1997.
S.15

26 Jacques Rivette: Uber die Niedertracht.
In |. R.: Schriften fiirs Kino. CiCiM 24/25.
Miinchen 1989. S.149

27 Karl Priimm: In Irmbert Schenk (Hg.):
a.a.0.5.171

28 Klaus Kreimeier: Nomadisierendes Schreiben.
In Irmbert Schenk (Hg.): a.a.0. 5.117

29 Herbert Linder: Zum Selbstverstindnis der
Filmkritik. In Filmkritik 4/1967. S.233

30 Frieda Grafe: In Grob/Priimm (Hg.):
a.0.0. 5. 89

31 Andreas Kilb: a.0.0. S.193

32 Andreas Kilb: a.a.0. S5.195

33 Karl Priimm: In Irmbert Schenk (Hg.):
a.a.0. 5.166

34 Irmbert Schenk: a.a.0. S.70

35 Helmut Fiirber: Zum Selbstverstindnis der~
Filmkritik. In Filmkritik 4/1967. S. 228

36 Roland Barthes: Uber mich selbst. Miinchen
1978.5.174

37 Hartmut Bitomsky: Einleitung zu Béla Baldzs:
Der Geist des Films.

38 André Bazin: Uberlegungen zur Kritik.
In Filmkritiken als Filmgeschichte. Miinchen
1981. 5.14

39 Frieda Grafe: In Grob/Priimm (Hg.):
a.a.0.5.91

woN

'S

@

o

~

Y



Filmkritik

«Kritik der Filmkritik>
Vortrag von Bruno Fischli
Filmbulletin 1.87

«Subjektivitit und
gesellschaftliches
Engagement

in der Filmkritik»
Vortrag von Klaus
Kreimeier
Filmbulletin 2.87

<Vom Fortschreiben

des Films

mit der Feder»

Rolf Aurich:

Die «Filmkritik»
erscheint nicht mehr,
doch einige ihrer Autoren
machen Filme
Filmbulletin 5.89

Ich bestelle folgende Einzelhefte:

o 1.87
o0 2.87
0 5.89
0 6.93
o0 1.94
0 595

«Rebel with a Cause>
Thomas Aigner:
Filmkritiken und
Aufsdtze von Jean-Luc
Godard in den «Cahiers
du Cinéma»

von 1952 bis 1960
Filmbulletin 6.93

«Die Lust am Sehen»
Thomas Aigner:
Filmkritiken und
Aufsdtze von Frangois
Truffaut in den «Cahiers
du Cinéma»

von 1935 bis 1959
Filmbulletin 1.94

in Augenhdhe

«Spurenlese

zu einer Geschichte
der Filmkritik

in der Schweiz»
Martin Schlappner:
deutsche Schweiz
Freddy Buache:
franzosische Schweiz
Guglielmo Volonterio:
italienische Schweiz
Filmbulletin 5.95

“«Zwischen Kunst

und Quote>

Ausziige aus einer
Diskussion zum Thema
Filmjournalismus

im Fernsehen
Filmbulletin 1.99

LB 3 N R R NI

Zum damaligen Einzelheftpreis (zuziiglich Versandkosten)

o Herr o Frau

Name, Vorname

Adresse

PLZ, Ort
Datum, Unterschrift

FB 300

Bitte einsenden an: Filmbulletin, Postfach 68,
CH-8408 Winterthur, Fax (+41) 052 226 05 56

E-Mail: info@filmbulletin.ch



<Monsieur Hulot ist das Genie der Unzweckmdssigkeit. Man
kann nicht einmal sagen, dass er linkisch und ungeschickt ist.
Er ist im Gegenteil die vollkommene Grazie..., und die Unord-
nung, die er einfiihrt, ist die der Zdrtlichkeit und der Freiheit.>

André Bazin
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