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Filmbulletin —
Kino in Augenhdihe soll noch
mehr gelesen, gekauft, abonniert
und verbreitet werden.
Jede neue Leserin, jeder neue
Abonnent starkt unsere
Unabhéngigkeit und verhilft
Thnen zu einem moglichst noch
attraktiveren Heft.

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

Jeden Beitrag priifen wir
gerne und versuchen, ihn
mit Ihrer Hilfe nutzbringend
umzusetzen.

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

«Pro Filmbulletin» erscheint
regelmédssig und wird a jour
gehalten.
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Kurz belichtet
Biicher

Mekas

Jonas Mekas gehort seit
einem guten halben Jahrhundert
zu den Schliisselfiguren des
experimentellen Kinos. Fast
achtzigjdhrig, hat er auf der letz-
ten Berlinale seinen jiingsten
Film prasentiert: As 1 wAs MO-
VING AHEAD OCCASIONALLY
I SAW BRIEF GLIMPSES OF BEAUTY.
Mekas hat dafiir fast fiinf Stun-
den Material zusammengestellt.
Grosstenteils handelt es sich da-
bei um bislang unverdffentlichte
Aufnahmen aus dem engsten
Kreis der Familie, die in den
siebziger und frithen achtziger
Jahren parallel zu seinen be-
kannten anderen Filmen entstan-
den sind. Ahnlich wie dort
nimmt Mekas auch in As 1 was
MOVING AHEAD OCCASIONALLY
I SAW BRIEF GLIMPSES OF BEAUTY
die Bilder zum Anlass, sich Ge-
danken zu machen iiber die
Kunst, sich selbst und die, die
ihm nahe stehen. Zusammen er-
geben der frei eingesprochene
Kommentar und die Bilder eine
Art autobiographisches Resii-
mee, eine private Meditation
tiber das Leben in einem von Ge-
walt und Kriegen gepréagten
Jahrhundert und den fliichtigen
Augenblicken der Schonheit und
des Gliicks, die Mekas in seinen
Filmen festzuhalten versucht.

Auch in «Just Like A Sha-
dow», dem zeitgleich erschiene-
nen Bildband, zieht Mekas
Bilanz. Das Buch enthélt rund
hundertsechzig grossformatige
Abziige von kurzen Ausschnit-
ten aus fast allen von Mekas’
Filmen. Die Sequenzen umfassen
jeweils zwei bis fiinf Einzelbilder
und sind meist mitsamt Tonspur
und Perforation reproduziert.
Die Bilder behalten dadurch ihre
eigentiimliche Materialitat, 4hn-
lich wie die Filme selbst, die
einem durch Bewegungs-
unschérfen, plotzliche Verschie-
bungen des Fokus, Uber- und
Unterbelichtungen und den
Wechsel der Bildfrequenz fort-
wiéhrend daran erinnern, dass
man es hier nicht mit einer bio-
graphischen Realitdt, sondern
mit einer fotografischen Erinne-
rung zu tun hat. Uberhaupt ver-
raten diese «frozen film frames»
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Harro Segeberg - Hrsg.

Die Perfektionierung des Scheins
Das Kino der Weimarer Republik
im Kontext der Kiinste

Medieneschichfe des Films Band 3

viel tiber die eigentiimliche
Asthetik von Mekas’ Filmen, vor
allem {iber dessen Umgang mit
Farben. Was seine Filme fest-
halten, sind nie bloss Abbilder
von Freunden, Bekannten, Pflan-
zen, Tieren oder bestimmten
Landschaften, sondern immer
auch Teile eines Ensembles von
Formen und Farben. Gerade
wegen dieser graphischen Effek-
te geben die stillgestellten kur-
zen Bildfolgen soviel von den
“lebendigen” Filmen wieder, ob-
wohl sie ohne Mekas” hypnoti-
sche Kommentarstimme und die
Musik auskommen miissen, die
in fast allen seinen Werken eine
zentrale Rolle spielt. Zugleich
sind sie eine ganz und gar eigene
dsthetische Form, frei schwe-
bend zwischen Film und Foto-
grafie. Nicht weniger spannend
als der Bildteil ist das einleiten-
de Interview, das Jéréme Sans
wihrend der Vorbereitung des
Bandes mit Mekas gefiihrt hat.
Zusammen machen Text und
Bild «Just Like A Shadow» zu
einem grandiosen Buch.

Matthias Christen

Jonas Mekas: Just Like A Shadow.
Edited by Patrick Remy. Gottingen,
Steidl Verlag 2000, 58.- DM

AS T WAS MOVING AHEAD OCCA-
SIONALLY I SAW BRIEF GLIMPSES
OF BEAUTY: Buch, Kamera, Schnitt,
Produktion und Weltvertrieb: Jonas
Mekas; Musik: Auguste Varkalis,
USA 2000; Dauer: 288 Min.

Die Perfektionierung

des Scheins

Die von Harro Segeberg zu-
sammen mit Corinna Miiller und
Knut Hickethier herausgegebene
«Mediengeschichte des Films»
ist mit ihrem dritten und letzten
Band in den zwanziger Jahren
des vergangenen Jahrhunderts
angekommen. Der erste Band be-
schiftigte sich unter dem Titel
«Die Mobilisierung des Sehens»
mit der Frage, wie das Kino sich
am Ausgang des neunzehnten
Jahrhunderts in Wechselwirkung
und Konkurrenz mit den bereits
etablierten (Unterhaltungs-)
Kiinsten sich seinen Platz er-
oberte. «Die Modellierung des
Kinofilms» verfolgte den Prozess
der institutionellen und édstheti-
schen Konsolidierung, die das
noch junge Medium in den
ersten Dekaden des neuen Jahr-
hunderts durchlief.

Das Erfolgsrezept war bei
beiden Banden das gleiche: Die
Entwicklung des Films sollte ein-
gebettet werden in die seiner
Nachbarkiinste. Zu diesem
Zweck wurden Fachleute aus

unterschiedlichen Disziplinen
eingeladen, sich an dem Projekt
zu beteiligen. Das Team der Her-
ausgeber ist diesem Prinzip fiir
den abschliessenden Band aus
gutem Grund treu geblieben.
Zum einen ist das Kino ndmlich
in den zwanziger Jahren, um die
es hier vornehmlich geht, voll-
ends zu einer eigenstandigen
kulturellen Grésse geworden,
von der nun ihrerseits massgeb-
liche Impulse fiir die benachbar-
ten Kiinste ausgehen. Zum an-
dern sind die zwanziger Jahre
eine Zeit, in der angesichts der
Entstehung von neuen Massen-
medien wie dem Rundfunk
intensiv iiber die spezifischen
Moglichkeiten der einzelnen
Kunstformen nachgedacht, aber
genauso intensiv versucht wur-
de, die Starken der einen fiir die
anderen nutzbar zu machen.

Die Art und Weise, wie
Alfred Doblin seinen «Alexan-
derplatz»-Stoff formlich durch
Literatur, Radio und Film wan-
dern liess, gibt am Ende der
Dekade ein gutes Beispiel dafiir
ab, wie in den Zwanzigern die
Grenzen von Kunstformen aus-
gelotet und zugleich produktiv
iiberschritten wurden.

Die Mehrzahl der Beitrdge
dieses dritten Bandes beschifti-
gen sich denn auch mit den viel-
faltigen und fiir alle Beteiligten
fruchtbaren Beziehungen zwi-
schen dem Film und den ihm be-
nachbarten Kiinsten. Als beson-
ders aufschlussreich erweisen
sich dabei die Texte von Christi-
ne N. Brinckmann (zum Avant-
gardefilm) und Jiirgen Kasten
(zur Drehbuchliteratur), weil sie
sich sehr eng an ihr Material hal-
ten und en détail zu zeigen ver-
suchen, was es mit jenem Aus-
tausch zwischen den Kiinsten
auf sich hat und wie sich die
dsthetischen Eigenheiten der je-
weils involvierten Medien aus-
wirken.

Nicht weniger material- und
kenntnisreich behandeln die
Texte von Ulrich Riigner, Helmut
Weihsmann und Brigitte Werne-
burg die Beziehung des Films zur
Musik, zur Architektur und zur
(journalistischen) Fotografie.
Zumal im Hinblick auf die zeit-
gendssischen Uberlegungen zur
spezifischen dsthetischen Leis-
tung der einzelnen Kiinste wire
hier an der ein oder anderen
Stelle allerdings eine theoreti-
sche Vertiefung wiinschenswert.

Einen zweiten thematischen
Schwerpunkt bildet eine Reihe
von Texten, die die gesellschafts-
politischen Zusammenhénge
ausleuchten, in denen das Kino
der zwanziger Jahre sich an-
siedelt. Kracauer hatte im Film
jener Zeit bekanntlich eine Art

traumwandlerischen dstheti-
schen Vorlaufs der national-
sozialistischen Diktatur gesehen.
Unter der Uberschrift «Disposi-
tiv Kino. Zur Industrialisierung
der Wahrnehmung im 19. und
frithen 20. Jahrhundert» versucht
nun Klaus Kreimeier diese Deu-
tung auf den Kopf zu stellen:
Das Weimarer Kino, so seine
attraktive These, traume nicht
von der Zukunft, sondern versu-
che die traumatischen Spat-
folgen der Vergangenheit, insbe-
sondere des Ersten Weltkriegs
und der rasanten Modernisie-
rung, zu verarbeiten. Dass dieser
analytische Prozess, wenn iiber-
haupt, nur teilweise gelingt,
zeigt ein ausgezeichnet recher-
chierter Aufsatz, in dem Knut
Hickethier und Marcus Bier — lei-
der nur anhand von Print-
material und nicht anhand der
(offenbar verlorenen) Filme
selbst — nachweisen konnen, wie
das humoristische Genre des
Militarschwanks ab der Mitte
des Jahrzehnts alte militaris-
tische Traditionen wieder gesell-
schaftsfahig macht. Dass der
Prozess der Modernisierung und
Urbanisierung in Deutschland
auf massive Widerstiande traf, ist
ein Schluss, der sich auch aus
Georg Seesslens Vergleich von
deutschen und amerikanischen
Filmkomdodien ziehen lédsst. Die-
ser ware aber sicher noch tber-
zeugender ausgefallen, wenn
Seesslen den gewohnt dicht for-
mulierten Text mit dem entspre-
chenden filmhistorischen
Material unterfiittert hatte.

Das einzige Manko des Ban-
des beklagt Herausgeber Harro
Segeberg im Vorwort gleich
selbst: Es fehlt ein Beitrag zu den
technischen und dsthetischen
Neuerungen, die der Stummfilm
mit sich bringt. Das ist doppelt
schade, denn gerade die Einfiih-
rung des Tonfilms markiert
chronologisch die dusserste
Grenze des ganzen Unter-
nehmens. Nun ist also Schluss;
nach der Lektiire des dritten
Bandes kann man das nur
bedauern.

Matthias Christen

Harro Segeberg, Corinna Miiller,
Knut Hickethier (Hrsg.): Die Per-
fektionierung des Scheins. Das Kino
der Weimarer Republik im Kontext
der Kiinste. Mediengeschichte des
Films Band 3. Miinchen, Wilhelm
Fink Verlag, 2000, 68.80 Fr.,
78.—DM
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«Ich glaube, dass man
keinen Film wirklich lieben
kann, wenn man die Filme von
Howard Hawks nicht wirklich
liebt.» Mit diesen Worten be-
endete Eric Rohmer 1953 seine
Rezension von THE BIG sKY. Die-
sen Satz hitte man eher Godard
zugeschrieben, vielleicht auch
noch Truffaut. Aber die Lust an
der Provokation war seinerzeit
auch ein Teil der Strategie dieser
Autoren, die von ihnen favori-
sierten Hollywood-Regisseure
gegen das franzosische «Kino
der Qualitdt» durchzusetzen. Da
Rohmer «der intellektuelle Kopf
und insofern neben Bazin zu-
standig fiir allgemeine filmtheo-
retische Texte (war)» (wie Mar-
cus Seibert, der Herausgeber und
Ubersetzer der vorliegenden
Sammlung rohmerscher Texte,
im Vorwort schreibt), bilden
Filmkritiken allerdings nicht das
Zentrum dieser Publikation. Die-
se fiinfzehn Texte machen mit
knapp 120 Seiten weniger als ein
Drittel des Bandes aus, in dem
die meisten Texte grundsatzli-
cheren Fragestellungen gelten.
Und auch bei den fiinfzehn Kriti-
ken geht es oft ums Ganze: um
die Modernitit eines Romans,
die Rohmer in dessen Verfil-
mung vermisst (John Hustons
MOBY DICK nach Melville), oder
um das «Pdbelhafte» von Joshua
Logans soUuTH PACIFIC, der ihn
konstatieren ldsst: «Er ist un-
bestreitbar schlecht, aber auch
unbestreitbar interessant.»

Zu den Themen von
Rohmers grundlegenderen Tex-
ten, grésstenteils entstanden
zwischen 1948 und 1961, geho-
ren die Raumorganisation, die
Farbe und die Ebenen der Rede
der Filme, ein eigenes Kapitel
gilt Jean Renoir, dem «am
wenigsten theatralischen von
allen Filmemachern».

Seinen Text zu SOUTH
pACIFIC schloss Rohmer mit der
Bemerkung: «Mein Vorsatz war
es einzig und allein, in uns Kino-
und Filmliebhabern die aktivste
Neugierde wach zu halten, die
durch die zu ausschliessliche
Wahrnehmung von Meister-
werken gelegentlich in Gefahr
gerit abzustumpfen. Was fiir ein
Gliick, dass es noch Momente
gibt, in denen es niitzlich ist,
sich auf Abwege bringen zu
lassen!»

Diesen Satz wiirden die Mit-
arbeiter von «Gdinetmao»
sicherlich bereitwillig unter-
schreiben. In der seit 1987 im
handlichen Klein- und Querfor-
mat in Koln erscheinenden Film-
zeitschrift hat es zwar auch Tex-
te zu Oliveira und Ozu gegeben,
aber ein Schwerpunkt lag immer

auf dem verachteten deutschen
Kino. «Abweichungen vom deut-
schen Film» ist denn auch der
programmatische Untertitel der
jetzt erschienenen Textauswahl,
die der Herausgeber (und
Hauptautor) Rainer Knepperges
im Vorwort als «Passage durch
unbekanntes Terrain» charakte-
risiert — «dunkle Winkel im
Wohlvertrauten und helle Lich-
tungen im Verbotenen». Eine
vorsichtige Anndherung, ver-
bunden mit einer enthusiasti-
schen Haltung, pragt die Texte
zu Vergessenen der deutschen
Filmgeschichte, zumal der spa-
ten sechziger und siebziger Jah-
re, eine Epoche, in der die Auto-
ren prigende Kindheits- und
Filmerlebnisse hatten, die in
ihren liebevollen Beschreibun-
gen wieder lebendig wird. Roger
Fritz und Zbynek Brynych wer-
den gewiirdigt (aber auch junge
Regisseure der Gegenwart wie
Christian Petzold (DIE INNERE
SICHERHEIT) und Matl Findl;
aber auch 97 Folgen der Freitag-
abend-Krimi-Serie «Der Kom-
missar» werden so pragnant
skizziert, dass man unbéndige
Lust bekommt, sie zu sehen.

In «girlsgangsguns» (so die
hiibsche Schreibweise auf dem
Cover) ist der Enthusiasmus
immer wieder gebrochen durch
die Theorie — die feministische
Aneignung des exploitation-
Kinos mit all seinen Widersprii-
chen. Weil man bei der Lektiire
der ersten beiden Texte vor lau-
ter theoretischer Riickbesinnung
den eigentlichen Gegenstand aus
den Augen verliert, sollte man
lieber mit den nachfolgenden
drei Texten von Stephanie Roth-
man einsteigen. Diese amerikani-
sche Filmemacherin stand 1999
im Mittelpunkt des Kolner Frau-
enfilmfestivals «Feminale», das
mit dem vorliegenden Band
dokumentiert wird. Anschaulich
beschreibt Rothman das Herstel-
len von exploitation-Filmen bei
Roger Cormans Produktions-
gesellschaft «New World Pictu-
res» in den siebziger Jahren, die
sie zurecht als «goldene Zeiten
fiir exploitation-Filme» bezeich-
net, und skizziert, wie sie trotz
Cormans Vorgaben mit THE
STUDENT NURSES und GROUP
MARRIAGE Filme drehte, die sich
durch «das Umkehren der
Erwartungshaltung» auszeich-
nen. Weitere Texte gelten unter
anderem der blaxploitation-Ikone
Pam Grier (von Quentin Taran-
tino fiir JACKIE BROWN wieder-
entdeckt), der «Girlie culture»
und den «Filmen, die mit Gen-
der-Codes brechen».

Langst ein Klassiker der
Filmliteratur ist Amos Vogels
1974 erschienenes Buch «Film as
a subversive art». Die 1979 (als
«Kino wider die Tabus») erschie-
nene deutsche Ubersetzung war
fiir Cineasten, aber auch fiir
einige Programmkinos jahrelang
ein Leitfaden bei der Sichtbar-
machung einer anderen Film-
geschichte. Noch heute fasziniert
der Band, weil er Experimental-
und Dokumentarfilme mit klas-
sischem Erzahlkino zusammen-
bringt und Verbindungslinien
aufzeigt, wo sonst nach Gattun-
gen getrennt wird. So war 1997
die Neuausgabe des lange ver-
griffenen und gesuchten Bandes
durch den riihrigen osterreichi-
schen Hannibal Verlag eine ver-
dienstvolle Leistung. Jetzt liegt
das Buch als Taschenbuch vor,
im Grossformat nur geringfiigig
kleiner als das Original. Den
Band aufzuschlagen, ist jedoch
ein mittlerer Schock, allerdings
kaum einer im Sinne des Autors.
Fiir die Taschenbuchausgabe
wurde der Text komplett neu
umbrochen (Layout: Daniel
Sauthoff, Hamburg) und
dadurch schlichtweg verunstal-
tet. Die Texte der beiden Spalten
werden in der Mitte — ohne jed-
weden Rand - nur durch eine
Linie getrennt. Als Leser komme
ich mir vor wie bei einem psy-
chologischen Experiment: ein
Flimmern vor den Augen und
leichte Schwindelgefiihle ob der
Buchstaben, die sich aus dem
Korsett des Layouts befreien
mochten, stellen sich fast unmit-
telbar ein. Dass zudem die Bilder
teilweise beschnitten sind, passt
zu diesem Argernis.

Das «Buch zum Film» ist
meist nicht der Rede wert, jeden-
falls dann nicht, wenn es sich da-
bei um novelisations handelt, in
denen eher minderbegabte Auto-
ren versuchen, auf der Grund-
lage eines Drehbuches eine Ro-
manfassung zu erstellen. Aber es
gibt auch andere Beispiele. Etwa
das gerade erschienene Begleit-
buch zu CROUCHING TIGER, HID-
DEN DRAGON, dem kiirzlich mit
vier Oscars ausgezeichneten
Film von Ang Lee.

Gerade fiir jene Zuschauer,
fiir die dieser Film die erste Be-
gegnung mit dem asiatischen
Genre des Schwertkampferfilms
(Wuxia, international bekannt
als Martial Arts) gewesen ist,
bietet der Band einige Hinter-
grundinformationen, namlich
einen knappen historischen Ab-
riss des Filmwissenschaftlers
David Bordwell, der «Tiger & Dra-
gon» zur «Synthese aller Versio-
nen der grossen Wuxia-Tradition
fiir das neue Jahrtausend» er-



klart. Das mit Farbfotos reich
illustrierte Drehbuch wird am
Rand durch Einschiibe (meist
von den Beteiligten) zur Produk-
tionsgeschichte ergénzt, wo man
unter anderem erfahren kann,
wie man zwei Schauspieler in
Baumwipfeln einen Schwert-
kampf austragen ldsst (und wie
schwierig das ist).

Zugegeben, letztlich ist
auch dieses Buch eher ein coffee-
table book zum darin Blattern —
die Standfotos vermdgen von
den atemberaubenden Bewe-
gungen im Film nur einen
schwachen Abglanz zu vermit-
teln und die Dialoge klingen auf
dem Papier — ohne die sprachli-
che Betonung — eher flach. Aber
welches Begleitbuch ersetzt
schon den Film?

Frank Arnold

Eric Rohmer: Der Geschmack des
Schonen. Frankfurt/M., Verlag der
Autoren, 2000. 400 S., 48 DM

Rainer Knepperges (Hg.): Gdinet-
mao. Abweichungen vom deutschen
Film. Berlin, Maas Verlag (Maas-
Media, Vol. 11), 2000. 191 S.,

28 DM

Carla Despineux, Verena Mund
(Hg.): girlsgangsguns. Zwischen
Exploitation-Kino und Under-
ground. Marburg, Schiiren Verlag
(Feminale Edition), 2000. 191 S.,
29 DM

Amos Vogel: Film als subversive
Kunst. Kino wider die Tabus — von
Eisenstein bis Kubrick. Reinbek bei
Hamburg, Rowohlt Taschenbuch
Verlag, 2000 (rororo Sachbuch
60660). 289 S., 29.90 DM

Tiger & Dragon. Ein Portrait
des Ang-Lee-Filmes. Niirnberg,
Burgschmiet Verlag, 2001. 144 S.

Kurz belichtet
METROPOLIS
zwischen
Buchdeckeln

Es gibt wohl kaum ein zwei-
tes Monument der Kinogeschich-
te, dem weltweit mehr Aufmerk-
samkeit seitens der kompeten-
testen Archivare, Historiker und
Theoretiker zuteil wurde, als ME-
TROPOLIS von Fritz Lang. Die
Spezialisten bissen (und beissen)
sich die Zahne aus an diesem
zerstorten «Urtext der filmischen
Postmoderne» (Thomas Elsaes-
ser).

«Die Uberlieferungs-
geschichte von METROPOLIS»,
schreibt Jean-Paul Goergen in
der neuesten Ausgabe der
Babelsberger Zeitschrift «Film-
blatt», «ist Teil seines Mythos
geworden, wenn sie ihn nicht
wesentlich ausmacht.» Vier gera-
de erschienene Biicher werfen
nun aus verschiedenen Richtun-
gen Blicke auf die Verzweigun-
gen dieses Mythos seit seiner
«Welturauffithrung» (eine Wort-
schopfung, die von der Ufa-
Filmpropaganda speziell auf die
Premiere von METROPOLIS im
Januar 1927 gemiinzt wurde).

Samtliche der engagierten
Publikationen kiinden unzwei-
felhaft von der libidinésen Zu-
neigung ihrer Autoren gegen-
iiber ihrem Gegenstand. Sie
erzeugen aber auch jenen eigen-
artigen Effekt, dass gegeniiber
den aufregenden Hintergrund-
geschichten, Analysen und Spe-
kulationen zu METROPOLIS der
Film selbst, zumal wenn seine
Vorfiihrung als gesellschaftli-
ches Event zelebriert wird, deut-
lich verblasst. Der Rezensent
mag’s jedenfalls nicht verhehlen:
er tauchte aus der Lektiire der
Biicher tiber METROPOLIS erheb-
lich bereicherter auf als aus der
Projektion der aktuellen Version
des Films.

Erschliesst sich in dem von
Michael Minden und Holger Bach-
mann herausgegebenen Buch
«Fritz Lang’s Metropolis — Cine-
matic Visions of Technology and
Fear» der Film als eine Arbeit,
worin sich auch die Ambitionen
und die Corporate Identity des
Unternehmens Ufa tiberdeutlich
ausdriicken, so leisten Werner
Sudendorf, Wolfgang Jacobsen und
Martin Koerber im grossziigig
ausgestatteten Album «Metropo-
lis — Ein filmisches Laboratorium
der modernen Architektur» eine
erleuchtende Exegese, die so-
wohl die Vielfalt der alttesta-
mentarischen Beziige behandelt,
wie sie das Werk als «ein chaoti-
sches Kraftfeld aus Baukunst,
Alchimie und Sexualitat» posi-
tionieren. Samtliche dreihundert
Bilder in diesem Band sind kei-
ne Abbildungen aus dem Film,
sondern zum {iberwiegenden
Teil Fotos von Horst von Harbou,
mit denen dieser die Entstehung
des Films begleitete, sowie bis-
her unveroffentlichte Bilddoku-
mente aus dem Archiv des Film-
museums Berlin.

Seridse Filmphilologie, ge-
legentlich modernistisch aufge-
brezelt, bietet Thomas Elsaessers
Betrachtung des Falls METRO-
poLis. Alle Wissenschaft des

Filmprofessors aus Amsterdam
miindet bei ihm aber schliesslich
doch in eine ganz handfeste, ja
pragmatische Frage: «Der Kern
der Geschichte von METROPOLIS?
Es scheint, dass nicht nur der
Film mutiert ist, sondern auch
unsere Einschdtzung, wovon die
Geschichte eigentlich handelt.
Denn ebenso faszinierend wie
die Suche nach dem Ur-Text
oder der Ur-Kopie ist inzwi-
schen die Frage geworden, was
diese Schnitte und Neu-Monta-
gen jeweils beabsichtigten, wel-
che Geschichte sie den Film er-
zahlen lassen wollten und wie
Historie und Zeit diese Ge-
schichte verdnderten — oder viel-
mehr unsere Vorstellung, wo-
rum es in diesem Film geht.»

Fast entgegengesetzt ver-
fahrt Enno Patalas. Sein «Metro-
polis in/aus Triimmern» ist, wie
es in den Unterzeilen zum Titel
heisst, «die Premierenfassung,
den erhaltenen Varianten und
Fragmenten, Drehbuch, Partitur,
Zensurkarten, Kritiken, Fotos in
kritischer Abwégung nach-
erzahlt von Enno Patalas (Film)
und Rainer Fabich (Musik)». Ge-
radezu manisch die Primérquel-
le(n) beschreibend (oder interpo-
lierend), produziert er vor dem
inneren Auge die hypothetische
Optimal-Version des Films.

Ein Buch aber, das, wie Patalas
betont, nicht das letzte Wort
zum Thema sein kann (oder sein
will), sondern ein vorwarts
gedachtes Projekt darstellt: Ein
Exposé zu einer DVD-Inszenie-
rung, die dem Benutzer die Frei-
heit bote, seinen eigenen Film
mit Material aus dem filmischen
Steinbruch namens METROPOLIS
zu montieren.

Ralph Eue

Michael Minden, Holger Bachmann
(Hg.): Fritz Lang's Metropolis —
Cinematic Visions of Technology
and Fear. Mit Beitriigen von Metro-
polis-Mitarbeitern, zeitgendssi-
schen Besprechungen sowie aktuel-
len Essays. Rochester and
Woodbridge, Camden House Publis-
hers. 326 Seiten, 27 s/w Abbildun-
gen, DM 148.—

Wolfgang Jacobsen, Werner Suden-
dorf (Hg.): Metropolis — Ein filmi-
sches Laboratorium der modernen
Architektur. A Cinematic Labora-
tory for Modern Architecture. Mit
weiteren Beitrigen von Martin
Koerber und Yvonne Rebhahn.
(Text englisch und deutsch) Stutt-
gart, London, Edition Axel Menges,
2000. 240 Seiten, iiber 300 s/w Ab-
bildungen, DM 133.—

Thomas Elsaesser: Metropolis —
Der Filmklassiker von Fritz Lang.
Hamburg, Wien, Europa Verlag,
2001. 135 Seiten. 58 s/w Abbildun-
gen, DM 24.50

Enno Patalas: Metropolis in/aus
Triimmern. Die Premierenfassung,
den erhaltenen Varianten und Frag-
menten, Drehbuch, Partitur, Zen-
surkarten, Kritiken, Fotos in kriti-
scher Abwigung nacherzihlt von
Enno Patalas (Film) und Rainer
Fabich (Musik). Berlin, Bertz Ver-
lag, 2001. 174 Seiten, 75 s/w Abbil-
dungen, DM 29.80

Ausserdem: die iiberwiegend Fritz
Lang und Metropolis gewidmete
Nr. 15 (Winter/Friihling 2001) der
im 6. Jahr erscheinenden Zeitschrift
Filmblatt, hrsg. vom Berlin-Bran-
denburgischen Centrum fiir Film-
forschung e.V., Grossbeerenstrasse
56 d, D-10965 Berlin, 102 Seiten,
DM 15.60

Filmblatt

6.1g.,Nr. 15 ~Winter/Friihling 2001
15,60 DM /8 Esro

CINEGGRAPH
Babelsberg
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Metropolis

Ein filmisches Laboratorium der
modernen Architektur

A Cinematic Laboratory¥or
Modern Architecture

Menges
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Kurz belichtet
Auszeichnungen

Marburger Kamerapreis

Zum ersten Mal wurde der
mit 10000 DM dotierte Marbur-
ger Kamerapreis verliehen. Der
jahrlich zu vergebende Preis fiir
«herausragende Bildgestaltung»
ging an den Kameramann der
Nouvelle vague, an Raoul Cou-
tard. «Er ist der gestische Kame-
ramann par excellence,weil er
stets offen legt, was er und wie
er dies tut. Seine Kamera bleibt
in den Bildern spiirbar. Dennoch
verfallen wir haufig diesen Bil-
dern, weil sie das Vorlaufige,
auch Unfertige als Element des
Authentischen vorfiihren. Vor
allem durch seine Kameraarbeit
wurde klar, wie sehr Bilder im
Kino als “Dokumente aus der
Welt der sichtbaren Dinge”
funktionieren.» So Norbert Grob
in seiner Laudatio (abgedruckt
in der Stiddeutschen Zeitung
vom 8. Marz 2001).

Preis

der deutschen Filmkritik

Der Verband der deutschen
Filmkritik hat — erstmals im
Rahmen des Max-Ophiils-Film-
festivals in Saarbriicken — seine
Preise fiir die besten deutschen
Filme des vergangenen Jahres
vergeben. Als bester Spielfilm
wurde DIE UNBERUHRBARE VON
Oskar Roehler ausgezeichnet. No-
miniert waren ausserdem DER
KRIEGER UND DIE KAISERIN vVOn
Tom Tykwer, cRAzY von Hans-
Christian Schmid und DIE STILLE
NACH DEM STURM von Volker
Schléndorff. Die zum ersten Mal
vergebenen Darstellerpreise gin-
gen an Hannelore Elsner und
Vadim Glowna und damit eben-
falls an den Film DIE UNBERUHR-
BARE. Den Preis fiir den besten
Nachwuchsfilm erhielt VERGISS
AMERIKA von Vanessa Jopp und
den Preis fiir den besten Doku-
mentarfilm NEUSTADT: STAU von
Thomas Heise. Die Preise fiir den

B FILMBULLETIN 2.01

besten Kurzfilm und den besten
Experimentalfilm waren schon
im vorigen Jahr vergeben wor-
den. Die Preisverleihung soll
auch in Zukunft immer wahrend
des Max-Ophiils-Filmfestivals
stattfinden. Geplant ist, die
Preiskategorien zu erweitern.

Kurz belichtet
«Globi lernt laufen>

Liliput Preis

Den Liliput-Preis fiir gute
und schlechte Filmsynchronisa-
tion hat der Bundesverband kom-
munaler Filmarbeit zusammen mit
dem Verband der deutschen Film-
kritik im Rahmen der Berliner
Filmfestspiele den deutschen
Fassungen der beiden amerika-
nischen Filme wONDER BOYS von
Curtis Hanson und THE LIMEY
von Steven Soderbergh zu-
erkannt. In der Jury sassen Birgit
Kohler von den Freunden der
Deutschen Kinemathek und die
Kritiker Gerhard Midding und
Oliver Rahayel. WONDER BOYS
erhielt den Preis fiir eine gelun-
gene Synchronisation, THE LIMEY
den Negativpreis fiir eine beson-
ders schlechte.

In der Preisbegriindung fiir
WONDER BOYS heisst es: «Die
deutsche Synchronisation halt
durchgingig ein Gleichgewicht
zwischen dem literarischen
Anspruch und der gedanklichen
Tiefe der Dialoge einerseits und
ihrer “Sprechbarkeit” und Ver-
standlichkeit andererseits. Die
Sorgfalt, mit der die Synchro-
nisation angefertigt wurde,
wiinscht man sich in diesem
Genre haufiger.» (Oliver
Rahayel)

Aus der Preisbegriindung
fiir THE LIMEY: «Im Original be-
sitzt jede Figur ihren eigenen
Sprachrhythmus und ihr eigenes
Vokabular, die auch ethnische
und soziale Zugehorigkeit mar-
kieren. In der Synchronfassung
findet eine Nivellierung statt.
Aber nicht nur die mundartliche
Finesse vergrobert die Synchro-
nisation. Sie diskreditiert auch
die aussergewdhnliche Darstel-
lung des Schauspielers Terence
Stamp. So biisst der Film ent-
scheidend an erzéhlerischer und
atmosphérischer Dichte ein.
(Gerhard Midding)

Eine grundsétzliche Abmah-
nung formuliert Birgit Kohler:
«Dass Synchronisationen an sich
ein absurdes Unterfangen sind,
wird vor allem bei den Filmen
wieder deutlich, in denen
Fremdheit sich iiber Sprache
artikuliert. Deshalb: Untertiteln
statt synchronisieren.»

Zum dritten Mal:

«Cartoon Movie>-

Forum in Babelsberg

Kunst trifft Geld: art meets
money war zwar nicht der offizi-
elle Untertitel, aber genau dar-
um geht es bei «Cartoon Movie»:
die Produzenten von Anima-
tionsfilmen mit potentiellen
Geldgebern zusammenzubrin-
gen. Auf dem Geldnde von Stu-
dio Babelsberg bei Berlin ver-
sammelten sich im Médrz zum
dritten Mal 360 Teilnehmer aus
zwanzig Landern: zweieinhalb
Tage lang warben 42 Anima-
tionsfilmprojekte um die Auf-
merksamkeit von fiinfzig Verlei-
hern und sechzig Investoren
(Filmforderern und privaten
Geldgebern). Projekte, die sich
noch in der Konzeption befinden,
bekamen zehn Minuten Zeit
fiir die Vorstellung, Projekte im
Entwicklungsstadium und
Filme, bei denen die Produktion
bereits lduft, vierzig Minuten.

Auf der Suche nach den
letzten zehn Prozent seines Bud-
gets war GLOBI — THE STOLEN
sHADOW. Ins Kino soll der Papa-
gei, der sich zumindest in der
Schweiz seit siebzig Jahren an-
haltender Beliebtheit erfreut, als
internationale Coproduktion
kommen, an der neben seiner
eidgendssischen Heimat auch
Deutschland und Luxemburg be-
teiligt sind. Autor Peter Law-
rence ist ein Englédnder, der in
Amerika lebt, wihrend die Regie
in den Handen von Robi Engler
und seinem amerikanischen Kol-
legen Takashi liegt. Mit jahrlich
rund hunderttausend verkauften
Biichern und (Hérspiel-)Casset-
ten verfiigt die Figur zumindest
hierzulande iiber einen soliden
Bekanntheitsgrad, was bei vielen
Projekten eine Art Initialfinan-
zierung bewirken kann. So ist
ein Film iiber Wilhelm Tell (al-
lerdings als spanische Produk-
tion) ebenso in Planung wie
einer iiber den iberischen Volks-
helden El Cid, wihrend klassi-
sche européische Literatur
mit «Die Schatzinsel» und «Dr.
Jekyll und Mr. Hyde» von
Robert Louis Stevenson, Voltai-
res «Candide» und Shakespeares
«Der Widerspenstigen Zah-
mung» Stoffe liefert. Langlebige
Comicstrips bilden die Vorlage
fiir ABRAFAXE und CORTO MAL-
TESE, wihrend MOBY DICK — THE

LEGEND RETURNS von Patricia
Highsmiths Kurzgeschichte
«Moby Dick II or The Missile
Whale» inspiriert wurde.

An diesem Projekt lassen
sich auch exemplarisch die Pro-
bleme aufzeigen, heute in Europa
einen Animationsfilm herzustel-
len. Zwar wird wie in der Vorlage
aus der Perspektive des Wals er-
zahlt, aber da man das grosst-
mogliche Publikum ansprechen
will (mit einer FSK-Freigabe ab
6 Jahren), bleibt die Grausamkeit
des Walfangs selber ausgespart.
Stattdessen setzt Regisseur Mi-
chael Coldewey (HEAVY METAL —
F.A.K.K. 2) auf die «faszinierende
Bilderwelt» der Arktis sowie auf
die Mensch-Natur-Problematik —
mit dem Einsatz von Walgesén-
gen und Originalmusik der Inuit,
deren Legenden im Zentrum des
Films stehen sollen. Fiir die jiing-
sten Zuschauer wird man einige
komische Figuren hinzuerfinden,
iltere hofft man auch durch die
Songauswahl zu gewinnen, bei
der Coldewey die Islanderin
Bjork und Moby (einen Urenkel
von Herman Melville) im Blick
hat.

Bei CORTO MALTESE haben
einige prominente Musiker
schon von sich aus angeboten,
Songs zu schreiben, als Sprecher
fiir den Titelhelden konnte man
hier Richard Berry gewinnen.
Ein populérer Soundtrack und
bekannte Sprecherstimmen sind
mittlerweile zentrale Elemente,
eine nachfolgende Fernsehserie
wird fiir den Fall des Kino-
erfolgs immer schon mitkonzi-
piert.

Nachdem Filme wie der
franzgsische KIRIKOU ET LA SOR-
CIERE und der italienische LA
GABBINELLA E IL GATTO in ihren
Heimatldandern jeweils iiber
1,2 Millionen Besucher in die
Kinos zogen (im Ausland aber
nur mehr Achtungserfolge wa-
ren), hat der schwedische
Zeichentrickfilm PETTERSSON
UND FINDUS in Deutschland nach
zehn Wochen gerade die Ein-
Millionen-Grenze tiberschritten
und damit mehr Zuschauer als
die Wiederauffiihrung von Dis-
neys DSCHUNGELBUCH erreicht.

Das gibt Grund zu Optimis-
mus — der amerikanische Markt
allerdings liegt weit hinter dem
Horizont, will man sich nicht mit
der Nische der arthouse-Kinos
begniigen: Da bei der in Afrika
spielenden Legende KIRIKOU
Frauen oben ohne und Kinder
nackt herumlaufen wiirden, sei
der Film «unakzeptabel im Mit-
telwesten Amerikas» hiess es da-
zu von Seiten der angereisten
Amerikaner.

Frank Arnold



BUCHFILM

Lyssy mort ou vif?

«SWISS PARADISE» von Rolf Lyssy

Swiss Paradise

Swiss Paradise

Rolf Lyssy

=
&
=

Es sollte sein siebter Kinofilm seit 1968 wer-
den. Statt dessen hinterldsst jetzt die Ubung, vollig
ungeplant, einen «autobiographischen Bericht».
Elegant wurde «Swiss Paradise», so lautet der viel-
sagende Titel, vom unrealisierten Skript an das
Buch weitergegeben, und er nahm bei dieser Re-
zyklierung einen zartbitteren Geschmack an. Ur-
spriinglich war er dazu ausersehen, den Ort der
Handlung zu bezeichnen: ein Stiick kitschigen hel-
vetischen Dekors im amerikanischen Mittelwes-
ten, wohl entfernt vergleichbar einem der vielen
so genannten Themenparks. Jene Staffage wird
jetzt der Obskuritdt unentrissen bleiben.

Die Schweiz hat Rolf Lyssy fast gleich viele
Wege geebnet wie versperrt. Mit 65 zieht er das
Land ohne Mengenrabatt zur Rechenschaft, und
das geht geschrieben wohl besser vonstatten als
gefilmt — und es ist auf jeden Fall billiger. Doch ist
er zu klug geworden (kraft erlittenen Schadens),
um nicht auch versohnlich zu sein. Hélt sich hart-
ndckig die Sage von den wunderlichen Gefilden,
die in Helvetien zu finden seien, dann nimmt er
die Mar (fast) fiir bare Miinze statt sie in landes-
iiblicher Manier ironisch aufzufassen. Hatten ihm
denn die USA oder Israel im Falle einer Auswan-
derung besser zugesagt?

Absturz und Wiedergeburt

Das ist inzwischen nicht nur zweifelhaft,
sondern es ist zu einer hypothetischen Frage ge-
worden. In diesem Sinn ldsst sich das vielgelobte
und -geschmihte Heidiland sehr wohl als Para-
dies erleben, aber nur, solange alle fest vor Augen
haben: vom Eden der Bibel ist es nur (aber immer-
hin) die Parodie. Man muss sich Heidiland &hnlich
vorstellen wie alles, was geeignet wire, sich west-
lich von Chicago als ein typisches «Swiss Para-
dise» anzubieten. ‘

Realitdten solcher Art sind schizophren, und
sie konnen schizophren machen. Eine Fiktion zu
bewohnen setzt den sensibeln Temperamenten
haufig zu. Ob frither oder spiter ein psychisches
Leiden jemanden wie Lyssy befallen wiirde, war
wohl weniger die Frage als: schmettert ihn das
Ubel, das male oscuro, ein fiir allemal auf die Bret-
ter, oder tut es das nur voriibergehend? Wer sich
auf Zusehen hin einweisen lassen muss, wie es
dem Autor beschieden war, der hat sich den
Wahnsinn der Verhiltnisse auf Leib und Seele ko-
piert. Da mégen die Kliniker noch so konservativ
bis fast optimistisch von «Depression» reden. Im
Franzosischen bedeutet der ominose Begriff auch
so viel wie «Tiefdruckgebiet». Und das nédchste
Hoch folgt ja (irgendwann) bestimmt, oder nicht?
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Rolf Lyssy

in TEDDY BAR
Regie: Rolf Lyssy

2
Peter Bollag
in KONFRONTATION
Regie: Rolf Lyssy

BUCHFILM

T DerStiirmer

Diesem Leidensweg folgend ist Lyssy der
Schweiz auf den Grund gegangen statt auf den
Leim, dhnlich den Helden der Antike mit ihrem
Gang durch die Unterwelt. Egal, wie gut oder
schlecht das Filmprojekt «Swiss Paradise»
war, das Lyssys kommerziellen Kniiller
DIE SCHWEIZERMACHER von 1978 fortspin-
nen sollte: wenn das Scheitern des Vorha-
bens den Absturz einleitete, dann geriet
das Verfassen des gleichnamigen Buchs
zu einem Teil und zum Ausdruck der
Wiedergeburt. Und auf diese Weise
schmuddelt sich — zwischen gelungenen
Unternehmungen und etlichem, was da-
neben gerdt — Lyssy seit eh und je durch:
mit den schweizerischen Gegebenheiten
unbeirrbar auf Kollision, aber nach jedem
Zusammenprall wieder auf den Beinen
und geneigt, sich frisch iiber die folgende
Runde zu priigeln. Die Jahre hindurch
muss er mit seiner Unversenkbarkeit und
flinken Lippe vielen Kulturverwaltern
bleibend auf den Geist gegangen sein. Er
braucht sie nicht zu nennen. Jeder, der ge-
meint ist, zuckt zusammen.

Film und Leben

Wiederholt greifen Film und Leben
auf bedngstigende Weise ineinander. Fiir
KONFRONTATION kauft er 1974 eine Pistole
samt (scharfer) Munition. Der Held, David
Frankfurter, denkwiirdig verkorpert von
Peter Bollag, erschiesst mit der Waffe
(und selbstverstandlich blinden Patro-
nen), entsprechend den historischen Tat-
sachen von 1938, vor der Kamera den de-
signierten NS-Gauleiter fiir die Schweiz Wilhelm
Gustloff. Am Ende der Produktion nimmt der Re-
gisseur das Requisit zu sich: mit Zubehor, aber oh-
ne besondere Absicht.

Ein Vierteljahrhundert danach, wahrend sei-
ner Internierung, spielt er wie unter Zwang mit
dem Gedanken, sich mit dem bewussten Schiess-
eisen das Hirn zu verbrennen. Davon, dass er sich
jemals vorgenommen hatte, in Nachahmung
Frankfurters den Lauf auf jemand andern zu rich-
ten als gegen die eigene Person, steht in dem Buch

kein Wort. Vom Selbstmord héilt ihn schliesslich
der Umstand ab, so macht es den Anschein, dass
bis dahin schon mehrere Schweizer Filmemacher
aus dem Leben geschieden sind, ohne bei den
Hinterbliebenen mehr auszulosen als ein schuld-
bewusstes Achselzucken. Das eigene Uberleben
absorbiert die Nachwelt restlos.

Doch wenn eine Entsprechung von der Lein-
wand hiniiber reicht in die Biographie, dann gibt
es auch einen Riicklauf. TEDDY BAR erzahlt 1983
von einem Schweizer Oscar-Gewinner, dem es
verwehrt ist, einen nédchsten Film zu realisieren,
und veranlasst Lyssy, die Biirokraten zu ridikii-
lisieren, die ihm das Leben schwer machen. Fast
um den Verstand gebracht, gerat der Held in die
Anstalt.

Wie ein Kinostiick

Selbsternanntes Kino-Genie im Irrenhaus —
diese Wendung allein verméchte dem Film noch
keinen prophetischen Charakter zu verleihen.
Uberwirklich wird die Sache erst, indem sich
Lyssy den Part des verkannten Teddy Bar selber
zuweist. Es ist das einzige Mal, dass er eine
Hauptrolle persénlich innehat. Wann wird aus
dem lauteren Zufall eine Ironie des Schicksals und
wann eine biographische Folgerichtigkeit? Immer
wieder muss der Autor die Frage abschiitteln, ob
er mit der eigenen Psychiatrisierung spat dafiir
biisse, dass er allzu Ernstes vielleicht allzu weit
ins Frivole gezogen hatte.

Mit seinem Hin und Her zwischen Fakten
und Fiktionen nimmt im Ubrigen der «autobiogra-
phische Bericht» die Spannung und die Dynamik
eines Kinostiicks an: so, wie es wohl kaum jemand
anders zu realisieren vermag als in der Form eines
Buchs, ob er Lyssy heisse (oder wie immer), und
ganz gleich, welches Paradies es nun sei, in dem er
leben mochte.

Pierre Lachat

Rolf Lyssy: Swiss Paradise. Ein autobiographischer Bericht. Mit einem
Vorwort von Urs Widmer und einer Filmographie. Ziirich, Riiffer&
Rub, 2001. 217 Seiten, Fr. 42.—




Wer tut was, warum?

BREAD AND ROSES von Ken Loach

Es sind
Menschen mit
ihrer individu-
ellen Geschichte
und ihren
eigenen Gefiih-
len, die in jeder
offentlichen
Auseinander-
setzung agieren.

Gedampftes Stimmengewirr. «Folgt mir!» Fi-
guren in einem subtropischen Buschwerk. Hasten,
eilen. «The Border between Mexico and the US».
Eine nervose, verwackelte Kamera versucht, ein-
zelne dieser geduckt weiterhastenden Leute ins
Blickfeld zu bekommen und ihnen zu folgen. Ein
wartender Geldndecaravan wird sichtbar. Der An-
fihrer schubst — hektisch, aufgeregt, unfreundlich
— den einen um den anderen in den Wagen. Tiire
zu und ab.

Eine heitere, mexikanisch klingende Melodie
setzt ein, als der Wagen anfdhrt. Unter dem Vor-
spann erste Bilder der Insassen des Wagens, Auf-
nahmen vielspuriger Highways, Wolkenkratzer.
Amerika. Gelobtes Land?

Gleichzeitig mit dem Schlussakkord der Me-
lodie stoppt der Wagen in einer Seitenstrasse. Die
beiden Schlepper kassieren ihre Gagen, bevor sie

die illegalen Einwanderer in die Arme der warten-
den Verwandten oder Bekannten entlassen. Maya
aber hat Pech und kommt in die Klemme. Rosa hat
nur einen Teil des vereinbarten Betrags dabei. Bit-
ten und Betteln verfangt nicht bei den rauhen Ge-
sellen, auch der angebotene Ehering bleibt unbe-
achtet ... Gnadenlos wird Maya mitgenommen,
eher belustigt wird um ihren Kopf (sprich: Kérper)
gespielt. Der weitere Weg der jungen Mexikanerin
im fremden Land scheint vorgezeichnet — aber der
raffinierte Ken Loach hat eine falsche Fahrte ge-
legt. Relativ leicht gelingt es der Kleinen, den tol-
patschigen Liistling tibers Ohr zu hauen, ihm die
bloden Stiefel, auf die er so stolz ist, zu klauen
und zu entkommen.

Eigentlich geht es in BREAD AND ROSES um
Immigranten — und darum, wie sie leben. Sehr
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Weshalb Maya
nicht in einer Bar
arbeiten mag,
erzdhlt Loach in
knappen drei
Einstellungen.
Wie Perez
operiert, wird in
dichten, auf-
schlussreichen
Szenen wie der
Entlassung einer
dlteren Frau
klargemacht.

schnell zeigt sich in der ndheren Betrachtung, es
gibt grosse und kleine unter diesen Immigranten,
weibliche und ménnliche, altere und jiingere, mu-
tige und etwas angstlichere. Wen erstaunt das
schon? Aber das ist genau der Punkt, den Ken
Loach markieren will. Wer denkt schon ldnger
tiber Immigranten nach? Leben die? Leiden sie?
Lieben sie? Freuen sie sich? Trauern sie? Werden
sie wiitend? Schweigen sie? Wen kiimmert’s? Bes-
tenfalls wird noch zwischen legalen und illegalen
unterschieden.

Enger gefasst geht es in BREAD AND ROSES um
«Justice for the Janitors», um einen Arbeitskampf,
den Putzleute um gerechtere Lohne und fiir besse-
re Arbeitsbedingungen fithren. Die meisten Be-
schéftigten der Reinigungsfirmen, welche die
Biirotiirme der Weissen sauber halten, sind Ein-
wanderer, viele von ihnen illegal im Land, was
ihre Ausbeutung einfacher, ihren Kampf aber noch
schwieriger macht. Paul Laverty wurde bei einem
Studienaufenthalt in Los Angeles auf diese
Auseinandersetzung aufmerksam. Allein, «ein
Arbeitskampf macht noch keine Geschichte», war
dem bewdhrten Drehbuchautoren mehrerer Loach
Filme sofort klar. Ein Arbeitskampf ist eine ziem-
lich trockene Angelegenheit — sollte man meinen.

Doch die Losung ist im Grunde ganz einfach:
es sind Menschen mit ihrer individuellen Ge-
schichte und ihren eigenen Gefiihlen, die in jeder
offentlichen Auseinandersetzung agieren. Man
muss sie fiir einen Film wie BREAD AND ROSES nur
zum Leben erwecken. Maya etwa, die schwarz
iiber die griine Grenze kommt. Rosa, ihre dltere
Schwester, die sich seit Jahren als Immigrantin
durchs Leben schldgt, zwei Kinder grosszieht und
in Bert einen Mann und Familienvorstand gefun-
den hat. Sam, der bei der Gewerkschaft arbeitet,
aber eigene Vorstellungen von Gewerkschafts-
Kampagnen entwickelt. Ruben, der sein Univer-
sitdtsstipendium so gut wie in der Tasche hat,
wenn er den eigenen Anteil, den er sich mit der
Putzarbeit verdient, rechtzeitig zusammenbringt.
Die Arbeitskollegen von Rosa: Berta, Olga, Teresa,
Ben, Juan und andere. Der Aufseher Perez, auch er
ein Immigrant. Die Figuren zum Leben erwecken
und zusammenspielen lassen: so einfach ist das —

wobei gerade das Einfache bekanntlich oft etwas
vom Schwierigsten ist.

Erzdhlt wird in BREAD AND ROSES relativ
schnell, nicht die “grosse” Geschichte, aber die
kleinen. Weshalb Maya nicht in einer Bar arbeiten
mag — oder sogar: kann — erzédhlt Loach in knap-
pen drei Einstellungen. Wie Perez operiert, wird in
dichten, aufschlussreichen Szenen wie der Ent-
lassung einer &lteren Frau, die Ruben an seine
Mutter erinnert, oder bei der Anstellung von
Maya klargemacht.

Perez macht Maya ein unanstindiges An-
gebot und fragt: «What do you say?» Die rhetori-
sche Frage mit einem Bild zu beantworten — Maya,
die mit dem Staubsauger hantiert — ldsst den Dar-
steller George Lopez noch besser wirken, als er
ohnehin ist. Es gibt nichts zu sagen, nichts zu ant-
worten. Der harte Schnitt macht Perez aber noch
hédrter — die gekonnte Anwendung des Kule-
schow-Effekts. Auch das ist Regie, Schauspieler-
fiihrung, im Film.

Claude Chabrol antwortete mir auf die sim-
ple Frage, was denn Regie sei und was einen gu-
ten Regisseur auszeichne: schauen, dass sich die
Schauspieler auf dem Set und vor der Kamera
wohl fiihlen. Und die Filmschauspiel-Novizin Pilar
Padilla soll gesagt haben, sie vermute, Loachs
Geheimnis sei, dass «er dir Vertrauen schenkt, ein
Vertrauen, das sich iiber die ganze Crew ausbrei-
tet». Ken Loach wére demnach in der Umschrei-
bung von Chabrol ein guter Regisseur. Von ande-
ren Top-Regisseuren ist bekannt, dass sie der
Auffassung sind, mit der richtigen Wahl bei der
Besetzung seien bis zu gegen achtzig Prozent ihrer
Arbeit geleistet. Das Detail, das Loach im Ge-
sprach erwdhnt: er habe die Rollen der beiden
Schwestern mit Schauspielerinnen besetzt, von
denen die eine schon lianger vor Ort lebe, die
andere aber unmittelbar vor Beginn der Arbeiten
aus Mexiko gekommen sei, mag ausgesprochen
banal wirken, aber es funktioniert. Selbst gestan-
dene Regisseure mochten allzu gerne wissen, wie
es Loach immer wieder gelingt, aus unbekannten
Schauspielern absolute Spitzenleistungen hervor-




Alles kommt so
leicht und
schlicht daher,
wirkt so spontan
und improvisiert,
dass man erst
genauer hin-
schauen muss,
um zu ent-
decken, wie
sauber durch-
dacht der Film
wirklich ist.

zuzaubern. Jedenfalls sind es auch die Kleinig-
keiten, die zdhlen und die Kleinigkeiten, die sich
summieren. Pilar in einen Englischkurs zu schi-
cken, war schliesslich einfacher, als einer sprach-
kundigen Schauspielerin den sozialen Background
fiir ihre Rolle zu vermitteln. Logisch. Und den-
noch hitten die meisten Regisseure (und/oder:
Produzenten) anders gehandelt, um das Risiko
scheinbar zu verkleinern.

Drehbuch? Konstruktion? Struktur? Was da
in BREAD AND ROSES erzdhlt wird, das kommt so
leicht und schlicht daher, wirkt so spontan und
improvisiert, dass man erst genauer hinschauen
muss, um zu entdecken, wie sauber durchdacht
der Film wirklich ist. Genau, was er braucht. Nicht
mehr, nicht weniger. Auch die Abfolge der Szenen
ist zwingend. Das eine bedingt das andere und
aus diesem folgt ein weiteres. Dennoch bleibt
vieles mehrdeutig, behalten die Figuren eine
Privatsphdre und ein Geheimnis, sind die nachs-
ten Wendungen der Geschichte nicht eindeutig
voraussehbar. Im Gegenteil. Sie sind immer wie-
der fiir eine Uberraschung gut, aber jede neue
Wendung bleibt dennoch folgerichtig und einsich-

tig.

Schnitt von Berta — die, von Perez in Ver-
suchung gefithrt und zum Verrat aufgefordert,
zogerlich, aber standhaft den Kopf schiittelt — auf
einen fahrenden Bus, der Maya zu Sam bringt, den
sie aus dem Schlaf holen wird, um ihn mit der
Frage zu konfrontieren: «Was riskierst du?» Berta
hat den Job verloren, weil Sam unachtsam einen
Zettel rumliegen liess. Nebenbei sei vermerkt,
dass Sam schon in der Wohnung von Rosa ein
Papier liegen liess, was Maya einerseits und folge-
richtig die Moglichkeit er6ffnete, ihm nachzueilen,
aber auch schon eine Ahnung site, so dass der Zu-
schauer nicht wirklich tiberrascht wird, wenn sich
herausstellt, dass dieser “unachtsame Kerl” einen
viel schwerwiegenderen Fetzen Papier liegen liess
- mit unbequemen Folgen fiir andere. So macht
man das. Bewusst wahrgenommen wird so ein
Hint selbstverstandlich nicht — dennoch markieren
gerade solche kleinen Details den grossen Unter-

schied zwischen einem mittelméssigen und einem
hervorragenden Werk.

Wie spartanisch Loach erzdhlen kann, zeigt
auch ein Nebenstrang der Handlung. Der Gewerk-
schafter argumentiert bei seinem Besuch in Rosas
Wohnung, bevor er entschieden vor die Tiir ge-
setzt wird, mit allen ihm zur Verfiigung stehenden
Mitteln: Lohn, Sozialversicherung, bezahlte Fe-
rien, Krankenkasse. In einer kleinen Pause im wal-
lenden Wortgefecht wirft der kleine Sohn von
Rosa ein: «Papa ist krank». Seine Diabetes sei sein
Problem, unterbindet Bert unwirsch eine weitere
Erorterung des Themas. Aber auf der Party der
Aktivisten, die einen ersten Etappensieg feiern,
bricht er unvermittelt zusammen.

Der Zusammenbruch von Bert markiert
einen Wendepunkt. Das erschliesst sich den Zu-
schauern allerdings erst spater. Rosas Reaktion auf
den Zusammenbruch ihres Mannes bleibt voll-
standig ausgespart. Der Film nimmt gewissermas-
sen seinen normalen Gang: Eine weitere Aktion
der Janitor-Aktivisten wird vorbereitet; Maya trifft
Ruben im Park; die Aktion ist ein voller Erfolg,
das Medienecho ist riesig. Doch nun wandelt sich
die Freude in Entsetzen. Die Beteiligten sind ver-
raten worden und werden fristlos auf die Strasse
gestellt. Wer ist der Verréter? Einige Hinweise, die
den Verdacht in die falsche Richtung lenken, gab
es, aber es war: Rosa, die neue Aufseherin, mit
Lohnaufbesserung — eine Woche bezahlten Urlaub
extra.

Der Film hat Vorarbeit geleistet. Wie Perez
vorgeht, wenn er einen Verréter sucht, wurde in
der Szene mit Berta vorgefithrt, wobei Berta ihr
Stillschweigen mit der Entlassung biisste. Rosa da-
gegen, man ahnt es nun, hat ihre Entscheidung im
Spital getroffen, zu verhandeln war mit Perez nur-
mehr der Preis.

Der Vorteil dieser Erzahlfiihrung ist, dass die
Schliisselszene mit der Konfrontation der beiden
Schwestern unmittelbar an die Szene mit der Ent-
lassung anschliessen kann.
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Voraussetzung
fiir die Kraft, die
die Szene ent-
wickelt, ist auch,
dass zwar der
Konflikt zwischen
der grossen,
lebenserfahrenen
und der kleine-
ren, noch un-
gebrochen
lebenshungrigen
Schwester von
Anfang an
prasent ist.
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Was Rosa da in drei, vier Satzen evoziert,
kann vermutlich in einem stiindigen Porno-Strei-
fen nicht untergebracht werden. Filme, die alles
iiber Dialoge und nichts tibers Bild erzdhlen, mag
ich eigentlich nicht, aber in diesem Falle bleibt die
Variante, es weder zu zeigen noch anzudeuten
und es ganz der individuellen Phantasie der Zu-
schauerinnen und Zuschauer zu tiberlassen, die
weitaus stdrkere. Stark ist auch, dass die Vergan-
genheit von Rosa erst auf das Stichwort «Verrat»
aus ihr herausbricht: ja, ich bin eine Verraterin, ich
habe mich selbst verraten, mein Leben, meine
Familie, meine Kinder.

Voraussetzung fiir die Kraft, die die Szene
entwickelt, ist auch, dass zwar der Konflikt zwi-
schen der grossen, lebenserfahrenen und der klei-
neren, noch ungebrochen lebenshungrigen Schwe-
ster von Anfang an prasent ist — Maya: warum
hast du nicht? warum tust du nicht? Rosa: warum
horst du nie zu? Und verdeckt: du ahnst ja gar
nicht, was ich alles schon fiir dich, fiir euch getan
habe -, aber jede noch so kleine Andeutung auf
den tiefer liegenden Kern vermieden wird.

So falsch war die Fahrte, was einer jungen
Frau, die illegal iiber die Grenze kommt, zustossen
konnte, dann doch wiederum nicht. Den Gedan-
ken aber, dass das mogliche Schicksal auf die alte-
re Schwester zutreffen konnte, weiss der Film
geschickt zu unterlaufen. Dass etwa Perez’ “unan-
standiges” Angebot aus einem Monatsgehalt von
Maya besteht, das er fiir sich abzweigt — «wir kén-
nen es auf zwei Monate verteilen, wenn du magst»
—und der Film sehr schnell zur ndachsten heiteren
Sequenz iibergeht, wischt den Gedanken an ande-
re mogliche Formen der Ausbeutung geschickt
hinweg. Wer konnte da noch auf die Idee verfal-
len, dass die Schwester anderlei “Dienstleistung”
bereits erbracht hat.

Kleine Bemerkung noch zur Besetzung der
Rolle von Bert mit Jack McGee. Die Rolle ist klein,
drei Auftritte als Familienvater in der Wohnung
von Rosa und einen auf der Party der Aktionisten.
Damit nicht irgendwer auf dieser Party zusam-
menbricht, muss man ihn auf Anhieb eindeutig
wiedererkennen — sofort, bis auf den letzten Zu-
schauer. Ein weisser, englischsprachiger Brocken

.y

inmitten all der Latinos hilft schon mal ein ganzes
Stiick. Ausserdem ist McGee als markanter Neben-
darsteller aus zahlreichen Filmen — erwéahnt sei
nur: Sheriff in BASIC INSTINCT — den meisten Zu-
schauern nicht ganz unbekannt. Die Frage, die we-
der unmittelbar gestellt noch beantwortet wird,
wie kommen eine langjdhrige Prostituierte mit
zwei mexikanisch wirkenden Kindern und ein
scheinbar arbeitslos gewordener Diabetiker zu-
sammen, bereichert den Film, macht die Konstella-
tion jedenfalls interessanter, offener, abgriindiger.
Die Rolle nicht einfach mit einem Mexikaner zu
besetzen — auf die Idee muss man erst kommen,
und wenn man sie hat, muss man noch den Mut
und die Frechheit haben, sie auch auszufiihren,
oder dann eben die Gewissheit und die Erfahrung,
dass genau diese Entscheidung etwas bringt.

Ein anderes Beispiel wie Offentliches mit
Privatem geschickt verkniipft werden kann,
fiihren Loach und Laverty — so leicht ist von der
Leinwand nie abzulesen, wem fiir welche Leis-
tung Ruhm und Ehre gebiihrt - in der Park-Szene
zwischen Maya und Ruben vor. Ruben eroffnet
ihr, dass er sich nicht an der geplanten Aktion be-
teiligen wird, weil er sein Studium nicht in Gefahr
bringen will. «Ich tu es auch fiir dich.» Als Maya
dagegen hilt, unterstellt er ihr: «Du tust es wegen
Sam. Er hat studiert und — er ist weiss.» «Als
Teresa entlassen wurde, sagtest du, sie erinnere
dich an deine Mutter» (nebenbei: auch ein schones
Beispiel dafiir, wie ein Motiv gesetzt wird, um
spater ausgewertet zu werden) kontert Maya. Sie
wehre sich, weil sie nicht wolle, dass immer alles
so bleibe, es ihr selbst im Alter einmal so ergehen
kénne wie Teresa und kommt zum Schluss: «Viel-
leicht werde auch ich eines Tages studieren, aber
was niitzt das, wenn du dabei mehr vergisst als
dass du lernst.»

Walt R. Vian

Die wichtigsten Daten zu BREAD AND ROSES: Regie: Ken Loach; Assi-
stent von Ken Loach: Ricardo Mendez Matta; Buch: Paul Laverty; Ka-
mera: Barry Ackroyd; zweite Kamera: Haskell Wexler; Schnitt: Jona-
than Morris; Production Design: Martin Johnson; Art Director:
Catherine Doherty; Kostiime: Michelle Michael; Musik: George Fenton;
Ton: Ray Beckett. Darsteller (Rolle): Pilar Padilla (Maya), Adrien
Brody (Sam), Elpidia Carrillo (Rosa), Jack McGee (Bert), George Lopez
(Perez), Alonso Chavez (Ruben), Monica Rivas (Simona), Frank Da-
vila (Luis), Lilian Hurst (Anna), Mayron Payes (Ben), Maria Orellana
(Berta), Melody Garrett (Cynthia), Gigi Jackman (Dolores), Olga Gore-
lik (Olga), Estela Maeda (Teresa), Eloy Mendez (Juan). Produktion:
Parallax Pictures, Road Movies Filmproduktion, Tornasol/Alta Films
Production; unter Beteiligung von British Screen, BSkyB und BAC
Films, BIM Distribuzione, Cinéart, Filmcooperative Ziirich; Produzen-
tin: Rebecca O’Brien; ausfiihrender Produzent: Ulrich Felsberg. Gross-
britannien, Frankreich, Deutschland, Spanien, Schweiz 2000. Format:
1:1.85; Farbe; Ton: SRD; Dauer: 110 Min. CH-Verleih: Filmcooperati-
ve, Ziirich.



<Um die Verbindung
zwischen Personlichem
und Offentlichem

geht es min

Gesprdch mit Ken Loach

rmeuLLenin Ist das Projekt zu BREAD AND
ROSES aus Threr Beschiftigung mit sozialen Fragen
und Threm persénlichen Gerechtigkeitssinn
hervorgegangen?

ken Loach Einwanderung und die Behandlung
der Einwanderer durch das Gastland sind ein
universelles Thema. Es lduft im Grunde auf die
Verlogenheit hinaus, dass man den Einwanderern
ihre Gegenwart iibel nimmt, aber ihre billige
Arbeitskraft will. Wer putzt und kocht, reinigt die
Klos, sorgt fiir die Kinder, hiitet die Babys, halt
die Biiros sauber? Die ganze Gesellschaft profi-
tiert davon, dass man die Immigranten ausbeuten
kann. Besonders krass ist das in Los Angeles:
ausgerechnet am Ort, wo der weisse amerikani-
sche Traum erschaffen wird, wollte man per
Gesetz verbieten, dass Kinder illegaler Einwande-
rer zur Schule gehen oder Fiirsorgeleistungen
bekommen. Gesellschaftlich gesehen werden
Latinos hochstens als Dienstmadchen, Huren,
Dealer oder Penner wahrgenommen. Daneben
gibt es aber eine Parallelwelt, die kaum anerkannt
wird, und man hat nie den Eindruck, dass sich in
der lateinamerikanischen Gemeinschaft ebenso-
grosse Dramen abspielen wie in der weissen.
Darum wollten wir das machen.

rumeuLLetin Erzdhlen Sie von den Vorberei-
tungen zum Film und Threr Verbindung zu den
Gewerkschaften.

ken Loach Drehbuchautor Paul Laverty —
gelernter Jurist und Rechtsanwalt aus Glasgow —
war Anfang der neunziger Jahre ein Jahr lang an
der University of Southern California. Da er
vorher mehr als zwei Jahre in Nicaragua bei den
Sandinisten als Anwalt gewirkt hatte und
Spanisch sprach, hielt er sich bei seinem Studien-
aufenthalt in L.A. sehr oft unter Lateinamerika-
nern auf. Dabei entdeckte er die Kampagne
«Justice for the Janitors», die sehr stark war. Thm
fiel auf, dass es nicht die tibliche Gewerkschafts-
kampagne war, wo fette Fiinfzigjahrige in glan-
zenden Anziigen Phrasen dreschen und die Leute
zu Tode langweilen. Die Janitor-Kampagne zeigte
Phantasie und laterales Denken. Die Beteiligten
tiberlegten: Welche Art von Kampagne bringt
uns Erfolg? Sie drangen in Restaurants ein,
machten Zoff vor Privathdusern, behinderten den
Verkehr — machten Dinge, die Erfolg brachten,
ohne eine direkte Konfrontation zu riskieren,
denn sie waren sehr schwach und die multinatio-
nalen Konzerne sehr stark.

Was den Film betrifft, so stellte sich die
Frage: Wie konnen wir das auf der Leinwand zum
Leben erwecken? Wir kamen zum Schluss, dass
einige der Leute auf der Leinwand echte janitor
sein mussten, die diese Arbeit, Biirohochhduser
sauber halten, wirklich kannten. Die Schauspieler,
die janitor darstellen sollten, begleiteten die
echten und arbeiteten mit, machten eine Nacht-
schicht, putzten wirklich Klos, saugten die Boden,
staubten ab und polierten, um mal zu spiiren,
wie man sich dabei fiihlt.
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«Wir haben
versucht, Schau-
spieler zu finden,
die von sich aus
den Figuren
nahestehen, so
dass ihr Instinkt
mit dem Instinkt
der Figur im
Einklang ist.»
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rmsuLenin Thre Darstellung dieser Arbeiter-
bewegung wirkt sehr optimistisch.

ken LoacH Bei ihrem Kampf auf einem sehr
begrenzten Gebiet erzielten die Janitor einen
Erfolg. Aber insgesamt betrachtet ist die Lage
iiberhaupt nicht rosig. Darum fanden wir,
dass wir den Film mit einer Mischung aus guten
und schlechten Neuigkeiten beenden miissten.
Wir wollten den Film aber eben nicht damit
beenden, dass alle Lateinamerikaner bloss Opfer
sind. Das wére zu einfach. Die Janitor-Kampagne
hatte soeben einen dreiwdchigen Streik beendet,
mit dem sie einen neuen Drei-Jahres-Vertrag
erkampft hat, der jedes Jahr eine Erhchung des
Stundenlohns um 70 Cent bringt. Wir wollten
sagen: Das ist passiert, es ist moglich.

rmsuLenin Illegale Einwanderer stecken in
einer Zwickmiihle. Sie kénnen ihre Stimme
in der Regel nicht erheben, wie Sie es zeigen,
denn sie haben Angst.

ken Loach Unbedingt; da herrscht
sehr viel Angst. Gegen solche Angste
miissen sie auch im Film ankdmpfen.
Der Aufseher etwa droht ihnen ja
damit, er informiere die Einwande-
rungsbehorde. Oder als Sam sie zu
mobilisieren versucht, will Rosa nichts
damit zu tun haben: «Ich werde nur
meinen Job verlieren, und was dann?
Wer erndhrt dann meine Kinder?»

riLmsuLLemin Dies ist schon Thr
dritter Film iiber Spanisch sprechende
Menschen. Ist das Zufall?

ken Loach Nur zum Teil, es hat
sich einfach durch meine Zusammen-
arbeit mit Paul Laverty ergeben. Aber
in gewisser Weise ist Spanisch in
jenem Teil der Welt, wo die Amerika-
ner um jeden Preis ihre Vormacht-
stellung bewahren wollen — denken
Sie an Kuba, Nicaragua oder Chile —,
auch zur Sprache des Widerstands
geworden. Der Widerstand findet auf
Spanisch statt. Der Kampf der Mexikaner und
anderer um Gleichberechtigung in Los Angeles ist
auch ein Kampf um die eigene Sprache. Sprache
stellt ja auch einen Machtfaktor dar; wenn Sie
mich kolonisieren wollen, zwingen Sie mich
einfach, IThre Sprache zu sprechen.

rmsuLLetin Haben Sie noch weitere Projekte
in spanischer Sprache?

ken Loach Nein. Da ich nur wenig Spanisch
kann, muss in der Geschichte immer ein englisch-
sprachiges Element vorhanden sein, mit dem
ich arbeiten kann. Das bedeutet eine Beschrén-
kung der Geschichten, die moglich sind.

emsuLLenin: Wenn Sie kaum Spanisch
sprechen, wie fithren Sie dann Regie?

ken LoacH Es ist eigentlich gar nicht so
schwierig, denn wir haben uns ja vorbereitet. Und
wenn es gut klappte, etwa in der Szene zwischen
den beiden Schwestern, waren die Dreharbeiten
ganz einfach. Auf dem Set sass ein Mexikaner, der

schon bei den Recherchen mitgearbeitet hatte,
neben mir und fliisterte mir zu, was gerade gesagt
wurde.

Die eine Darstellerin war auch im wirklichen
Leben gerade aus Mexico City gekommen, und
die andere hatte schon mehrere Jahre in den USA
gelebt. Diesen Unterschied brachten sie als
Menschen also mit. Wir haben versucht, Schau-
spieler zu finden, die von sich aus den Figuren
nahestehen, so dass ihr Instinkt mit dem Instinkt
der Figur im Einklang ist. Und so wird ihr
Verhalten stimmig wirken, weil sie der Rolle so
nahestehen.

Nach den Vorarbeiten zum Film und dem
Entwicklungsprozess in den ersten vier bis fiinf
Drehwochen stand ihnen die Schliisselszene echt
bis zum Hals: sie mussten bloss durch die Tiir
treten, und schon lief die Szene ab. Ein Grund,
weshalb diese Szene aus ihnen heraussprudelte,
war auch, dass wir am Vortag die Szene gedreht
hatten, in der alle entlassen werden. Also ging
Pilar mit dem schrecklichen Gefiihl zu Bett, «Was
in aller Welt ist jetzt passiert?», und wachte damit
auch wieder auf. Als wir dann drehten, trat sie
durch die Tiir, und schon stromte alles aus ihr
heraus.

rumeuLLerin Haben Sie Pilar Padilla, weil sie
gerade erst aus Mexiko kam, fiir die Rolle der
Maya ausgewdhlt?

KEN LOACH Ja.

riLmsuLLetin Hatte sie keine schauspielerische
Erfahrung?

ken Loach Nur im Theater, nicht im Film.

riLmeuLLein: Wieso haben Sie gerade Adrien
Brody als Gewerkschafter besetzt?

ken Loach Adrien schien so etwas Schlaksiges,
Nettes an sich zu haben, und wir wollten jeman-
den, der voller neuer Ideen war und so verschie-
den von den traditionellen Gewerkschaftern, wie
man es sich nur vorstellen kann. Jemanden, der
einen gleichermassen zum Lacheln bringen und
iiberzeugen kann. Kurz: jemand, der wie die
Gewerkschafter in der Janitor-Kampagne im
wirklichen Leben war. Manche dieser Gewerk-
schafter stammten wie Adrien von der Ostkiiste.
Einer von ihnen hat uns ganz besonders an
Adrien erinnert, und ich habe sie miteinander
bekannt gemacht. Sie haben sich gut verstanden,
und Adrien fing an, wie der echte Gewerkschafter
zu denken. Aber wir haben uns viele Leute an-
gesehen, an die hundert, zweihundert Schau-
spieler.

rmeuLLetin: Was braucht eine Geschichte, um
Sie zu interessieren? Was inspiriert Sie?

ken LoacH Ich denke, es braucht einen 6ffent-
lichen und einen privaten Konflikt. Damit es eine
Geschichte gibt, einen dramatischen Konflikt,
miissen sie miteinander verbunden werden. Man
nimmt sich vielleicht zuerst die personliche Ebene
vor und schaut, was im Leben der Leute vorgeht.
Wie ist das Verhaltnis zwischen dem dusseren
Kontext und, in unserem Fall, dem Groll und
Zorn innerhalb der Familie. Die altere der beiden



«Das Interessante
an Perez ist, dass
er Chicano ist
und dies unter-
driicken will, um
sich statt dessen
mit den weissen
Amerikanern zu
identifizieren.

Er spricht nur
Spanisch, wenn
es unbedingt sein
muss.>

Schwestern ist missbraucht und geschiandet
worden, so dass sie eine furchtbare Wut auf die
Welt hat und denkt: «Ich kiimmere mich nur noch
um mich selbst und um meine Familie; alles
andere zdhlt nicht.» Die jlingere ist unschuldiger;
sie kommt mit grossen Augen tiber die Grenze
und ist zu allem bereit. Die Altere kann diese
Unschuld nicht ertragen. Das explodiert, als sie
erzdhlt, was in der Vergangenheit wirklich ge-
schehen ist. Es ist dieser Zusammenhang zwi-
schen dem breiteren Kontext und dem Konflikt
etwa innerhalb einer Familie, der mich interes-
siert: Wie wird dieser Konflikt gelost und was
kommt danach? Um diese Verbindung zwischen
Personlichem und Offentlichem geht es mir.

rumsuLeriv War das denn der Ausgangs-
punkt: die Beziehung zwischen den beiden
Schwestern?

ken Loach Wir wollten eigentlich den Erfah-
rungen der Einwanderer gerecht werden, ohne sie
einfach als Opfer darzustellen. Wir wollten auch
einen Schimmer von dem zeigen, was moglich ist.
Denn das wére eine verzweifelte Einstellung, nur
zu sagen: «lhr seid Opfer, das Leben ist schreck-
lich, steckt doch einfach den Kopf in den Gas-
ofen.» Aber der Ausgangspunkt fiir die Geschich-
te war wohl: Was geschieht, wenn Illegale tiber
die Grenze kommen? Wohin gehen sie? Und
dramaturgisch gesehen die Konflikte dann von da
her aufzubauen.

rumeuLLenin Der Schluss ist tragisch: Maya
wird nach Mexiko zuriickgeschafft.

Ken LoacH Fiir mich ist das mehr ironisch als
tragisch. Im Ganzen gesehen leidet sie weniger als
Rosa. Rosa ist im Grunde zerstort.

rLmeuLLenin Aber Maya unternimmt etwas,
um ihr eigenes Schicksal zu verbessern,
und versagt.

KEN LoAcH Stimmt, aber man bekommt doch
den Eindruck, dass sie sich nicht unterkriegen
lasst; irgendwie wird sie sich wieder aufrappeln.
Sie hat Mumm und ist noch jung. Sie wird irgend-
wo ihren Weg gehen und sei es in Mexiko.

rumeuLLerin Der Aufseher Perez benimmt sich
amerikanischer als die Amerikaner. Wollen Sie
damit sagen, dass jene Einwanderer, die Erfolg
haben wollen, die Partei der Gegenseite ergreifen
miissen?

ken LoacH Das Interessante an Perez ist, dass
er Chicano ist und dies unterdriicken will, um sich
statt dessen mit den weissen Amerikanern zu
identifizieren. Er spricht nur Spanisch, wenn es
unbedingt sein muss. Eine Frau, fiir die er keine
Verwendung hat, zwingt er, auf Englisch zu rade-
brechen. Mit der anderen Frau, die er benutzen
will, spricht er ein paar Brocken Spanisch.

Der Gebrauch der Sprache ist auch da sehr auf-
schlussreich.

rmeuLerin Die Heldinnen, die beiden
Schwestern, stehen am Ende als Verliererinnen
da; gewonnen hat nur die Bewegung der Gewerk-
schafter. Das steht v6llig im Gegensatz zum
Stereotyp des amerikanischen Kinos, wo immer

das Individuum gewinnt. War das Absicht?

ken LoacH Das ist ein fundamentaler Unter-
schied, was den Standpunkt betrifft, die Ideo-
logie. In den amerikanischen Filmen ist es nun
mal so, dass es immer der einzelne Mann mit der
Waffe ist, der in die Stadt kommt, alle Probleme
16st und wieder geht. Von unserem Standpunkt
aus hingegen — obwohl wir es in diesem Fall nicht
vorsatzlich gemacht haben — geht es immer um
das Kollektiv: Als Individuen sind wir nichts,
als Kollektiv haben wir grosse Kraft.

rmsuLLenin Was genau bedeuten die «Rosen»
im Titel? Geht es um einen Teil der Normalit&dt?
Man koénnte darunter ja Luxus verstehen, aber im
Film geht es nur um Krankenversicherung und
dergleichen. Oder ist damit der amerikanische
Traum gemeint?

ken Loach Nein, «Rosen» steht fiir die Vor-
stellung von allem, was einem ein abgerundetes,
erfiilltes Leben verschafft. «Brot» steht fiir die
wesentlichen Grundlagen, die man braucht:
Nahrung und Obdach. Und «Rosen» wire — wenn
man das Wort wirklich beim Wort nehmen will —
all das, was einem das Gefiihl gibt, das Leben sei
rosig und gut. Alles, was aus der Sicherheit heraus
wachsen kann: dass man eine stabile Familie
haben kann, dass man voller Zuversicht in die
Zukunft blicken darf, Musik geniessen, seine
Kinder auf einer gesicherten Grundlage aufziehen
kann ...

FiLmBuLLETIN Sie sagten einmal, Sie wollten
primar Filme {iber Menschen machen, nicht tiber
Politik. Hier scheint mir das Gewicht mehr auf
der Politik zu liegen.

ken Loach Das mag stimmen. Man versucht
immer, abzuwégen und die Balance zu wahren.
Fiir uns lag ein Teil des Dramas in Sams Bemii-
hen, die Putzleute zu organisieren. Man sieht das
Zogern, die Angst, die Bewegungen Einen-
Schritt-vorwarts-und-zwei-zuriick. Dafiir brau-
chen wir uns nicht zu entschuldigen. Das Drama
ist auch: Stehen sie zusammen oder nicht?

Wer hat Angst, wer nicht? Kommen Sie an Perez
vorbei oder nicht? In den Kénigsdramen von
Shakespeare geht es nicht nur um Falstaff und
Hal, sondern das Drama dreht sich auch um den
Adel und den Einmarsch in Frankreich;

das Drama wohnt da der Politik inne. Andere
Vergleiche mit dem Barden wage ich nicht (lacht),
aber auch dem Kampf der Janitor kann ein Drama
unterlegt sein.

Das Gesprach mit Ken Loach
fiihrte Michel Bodmer
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Mitte der flinfziger Jahre drehte Alexander
Mackendrick mit THE LADYKILLERS ein inter-
national beachtetes Meisterwerk des schwarzen
Humors. Zuvor hatte Charles Laughton in David
Leans HOBSON’s CHOICE seine komddiantische Be-
gabung in aller Leibesfiille brillant entfaltet, der-
weil sich Carol Reed als dritter Mann mit A Kip
FOR TWO FARTHINGS, einem méarchenhaft verspiel-
ten Milieustiick im bunten Treiben des Londoner
Trodlerdistrikts der Pettycoat Lane, wiederum
iiber die Vorziige auswies, die man von einem der
renommiertesten britischen Regisseure der dama-
ligen Zeit erwarten durfte. Wer aber wollte inmit-
ten soviel Qualitit der Tradition einen Schmalfilm
iiber das alltdgliche Leben zweier taubstummer
Docker im East End sehen? Wer wusste iiberhaupt,

¥
THE LONELINESS
OF THE LONG
DISTANCE RUNNER
Regie: Tony
Richardson

2
SATURDAY NIGHT AND
SUNDAY MORNING
Regie: Karel Reisz

3
THIS SPORTING LIFE
Regie: Lindsay
Anderson

4
BILLY LIAR
Regie: John Schlesinger

s

dass sich fast unerkannt auf der britischen Insel
ein junges Filmschaffen zu entwickeln begann, das
sich auf einen realistischen Hintergrund bezog?
Da verfiel Lindsay Anderson, 1953 gerade
dreissig Jahre alt und Autor eines Filmes {iber den
Unterricht in einer Gehorlosenschule, auf die weg-
weisende Idee. Die Filme waren schliesslich da;
jetzt mussten die jiingsten Erzeugnisse englischer
Jungfilmer nur noch einen Namen haben: «Lasst
uns doch eine Bewegung draus machen, weil Jour-
nalisten nie {iber einen unabhangigen Film schrei-
ben, der in 16 mm gedreht ist und zwanzig Minu-
ten lang ist und von zwei Taubstummen im East
End handelt. Aber falls man diese Filme zusam-
men zeigen, ein Manifest verfassen, sich selbst Free
Cinema nennen und eine Menge aggressiver State-

DIE FIEME wAREN SCHLIESSLICK DA, JETZTMUSSTEN DI .
ERZEUGNISSE ENGLISCRER JUNGFILMER NUR NOCH EINEN NAMEN HABEN.

ments abgeben wiirde — dann wiirde man nattir-
lich den Artikel fiir sie schreiben, und sie waren
sehr gliicklich, diesen abzuschreiben», erklarte der
Filmemacher spédter in einem Blick zuriick in
Tronie.

Was fiir ein Credo jugendlichen Eifers aber
gab es denn da abzuschreiben? «Kein Film kann
zu personlich sein», heisst es in einem Manifest
aus dem Jahre 1956: «Das Bild spricht. Der Ton
verstarkt und kommentiert. Das Format ist un-
wichtig. Perfektion ist nicht ein Ziel. Eine Haltung
driickt einen Stil aus. Ein Stil driickt eine Haltung
aus. In unserer Haltung selbstverstindlich ein-
geschlossen ist der Glaube an die Freiheit und die
Uberzeugung, dass die Menschen ernst genom-
men werden miissen und dass das Alltagliche eine
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1
THE LONELINESS OF THE LONG
DISTANCE RUNNER
Regie: Tony Richardson

2
A TASTE OF HONEY
Regie: Tony Richardson
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Bedeutung hat. Diese Filme sind frei in dem Sinne,
dass ihre Aussagen vollstindig personlich sind.
Obwohl ihre Stimmungen und Themen verschie-
den sind, ist das Anliegen eines jeden, einen
Aspekt des Lebens zu zeigen, wie es in diesem
Land heute gelebt wird.» Mit dieser zwar etwas
vagen, dafiir umso bedeutungsschwangeren An-
einanderreihung von Lehrsitzen als Mittel zum
Zweck war das Free Cinema geboren.

Die Bedeutung des Alltags

Spricht man heute vom Free Cinema, sind
vor allem die Spielfilme gemeint, die von Lindsay
Anderson, Tony Richardson, John Schlesinger,
Karel Reisz und Jack Clayton in der Dekade zwi-
schen 1958 und 1968 gedreht worden sind, einer
bedeutsamen, grossen und fruchtbaren Zeit des
englischen Kinos. In Tat und Wahrheit aber gab
Lindsay Andersons Erfindung den Namen fiir

sechs Kurzfilmprogramme, die zwischen 1956 und
1959 im englischen National Film Theatre gezeigt
wurden. Das erste dieser Programme bestand aus
MOMMA DON'T ALLOW, einem Film iiber einen
Jazzclub im Norden von London, bei dem Tony
Richardson und Karel Reisz gemeinsam Regie
fithrten, Lindsay Andersons 0 DREAMLAND iiber
einen Vergniigungspark in Margate und Lorenza
Mazzetis TOGETHER iiber zwei Taubstumme aus
dem East-End-Milieu. Die Programme der folgen-
den drei Jahre setzten die Tendenz der ersten Auf-
lage fort, enthielten aber auch auswirtige Produk-
tionen wie Norman McLarens NEIGHBOURS, Lionel
Rogosins ON THE BOWERY, Georges Franjus LE
SANG DES BETES, Roman Polanskis ZWEI MANNER
UND EIN SCHRANK sowie NICE TIME der Schweizer
Alain Tanner und Claude Goretta.

Parallel zu den einzelnen Programmen
erschienen weitere Manifeste, in denen sich die
Filmemacher gegen die konservative Haltung in

GEGENDIE KONSERVATIVE HALTUNG INDER GESELLSCRAFT EBENSO ¥IE IMFILM

AUFLEKNTEN.

3
ROOM AT THE TOP
Regie: Jack Clayton

4
John Schlesinger

8
THIS SPORTING LIFE
Regic: Lindsay Anderson

6
Walter Lassally und Karel
Reisz bei den
Dreharbeiten zu WE ARE

THE LAMBETH BOYS

der Gesellschaft ebenso wie im Film auflehnten
und ihre Ziele immer wieder aufs Neue umrissen:
die gesellschaftliche Verantwortung des Kiinstlers
neu zu etablieren, die Filmemacher von den
Zwiangen der kommerziellen Produktion zu
befreien, ihre Werke moglichst ausserhalb der
eingefahrenen Produktionsmechanismen und -ein-
richtungen herzustellen, vor allem aber Unmit-
telbarkeit und Individualitat in der Darstellung
und Anerkennung «der Bedeutung des Alltags»
zu fordern, das heisst: sich auf die Beschreibung
lebender Personen zu konzentrieren und Original-
schauplédtze aufzusuchen. Der Geist der Bewe-
gung driickte sich in diesem Sinne vielleicht am
deutlichsten in zwei gleichsam programmatischen
Filmen aus: Lindsay Andersons EVERY DAY EXCEPT
CHRISTMAS, einem Bericht iiber die Struktur des
Gemiisemarktes von Covent Garden, und in Karel
Reisz’ WE ARE THE LAMBETH BOYS, einer Reportage
iiber einen Jugendclub im Stiden Londons. Ent-

scheidend fiir die Produktion dieser Filme war die
Unterstiitzung durch den Experimental Fund des
British Film Institute; hilfreich war ausserdem die
offenbar ohne Auflage gewahrte Beihilfe der Ford
Motor Company.

Die Wut der zornigen jungen Minner

1959, nach dem sechsten Dokumentarfilm-
programm, hatten sich die jungen Filmemacher
jene Aufmerksamkeit gesichert, die sie zu Beginn
des Aufbruchs angestrebt hatten. Das englische
Filmschaffen brauchte zudem neue Impulse. Die
Komdodien waren gegen Ende der fiinfziger Jahre
zunehmend leichter und seichter geworden. Die
Ealing Studios, aus denen die exzentrischen Klas-
siker des schwarzen Humors stammten, wurden
an die BBC verkauft. Subtiler Witz wich Norman
Wisdoms handfestem Klamauk, geistvolle Tronie
dem pubertdren Allotria der pocTor-Serie, bissige
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SATURDAY NIGHT AND
SUNDAY MORNING
Regie: Karel Reisz

2
ROOM AT THE TOP
Regie: Jack Clayton

3
Jack Clayton und Robert
Redford bei den Dreharbeiten
Zu THE GREAT GATSBY
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Satire den CARRY-ON-Schwinken. Die grossen
Regisseure des traditionellen englischen Kinos
waren nach Kalifornien aufgebrochen und hatten
Hollywood erreicht: Carol Reed erprobte 1956 im
Zirkusfilm TRAPEZE erfolgreich das damals neue
Cinemascope-Verfahren und Ronald Neame tat es
ihm im Spionagefilm THE MAN WHO NEVER WAS
gleich. Alexander Mackendrick drehte im Jahr
darauf mit SWEET SMELL OF SUCCESS einen der bes-
ten «films noirs» iiber die Skandalpresse, derweil
David Lean mit THE BRIDGE ON THE RIVER KWAI
seine erste internationale Grossproduktion ablie-
ferte. Zurtickgeblieben waren die Konfektionire.
Eine zumindest publizistische Oase bildete
in der heimischen Wiiste filmischer Abgedro-
schenheit vor allem «Sight and Sound», die Vier-
teljahresschrift des British Film Institute, um die
sich die Durstigen des Free Cinema scharten und
nach Frankreich blickten, wo die «Cahiers du ciné-
ma» unter André Bazin neue Hohen der kritischen
Theorie erklommen und an ihrem Busen die
zukiinftigen Grossen der Nouvelle vague néahrten.
Und dieselbe Stellung, die der Kameramann Henri
Decae kiinftig in den Filmen der Nouvelle vague

einnehmen sollte, war dem in Deutschland ge-
borenen Englinder Walter Lassally als eine Art von
Chefkameramann des Free Cinema bereits zuge-
fallen, der die Bewegung mit seinem in Grauténen
gehaltenen naturalistischen Stil vor allem in den
Filmen von Tony Richardson und Karel Reisz von
Anfang an begleitet hatte.

Die wichtigsten Signale zum Aus- und Auf-
bruch kamen schliesslich aus dem eigenen Land.
Die Protestlaute junger Filmemacher iiber einge-
fahrene Abldufe und deren belanglosen Ausstoss
vermischte sich mit dem Wutgeschrei der zorni-
gen jungen Ménner, die sich im Theater und in der
Literatur empért Luft machten und ihrer Enttiu-
schung gegeniiber einer Kultur, die sich weigerte,
von ihrer Zeit und ihrem Umfeld gebiihrend
Kenntnis zu nehmen, drastisch Ausdruck ver-
liechen: einer Kultur, die sich abseits hielt von den
sozialen Problemen der Gegenwart, abseits von
gesellschaftlichen Entwicklungen, abseits von
Politik. 1956 wurde im Londoner Royal Court
Theatre «Look Back in Anger» von John Osborne
aufgefiihrt, der Gongschlag, der den Aulftritt einer
neuen Generation ankiindigte und die fiinfziger

4
THIS SPORTING LIFE
Regie: Lindsay
Anderson

5
LOOK BACK TN ANGER
Regie: Tony Richardson

6
Tony Richardson
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Jahre zur «angry decade» deklarierte: Die aufge-
brachten Manner der Feder, Autoren, Dramatiker,
Schriftsteller, polemisierten gegen Selbstzufrie-
denheit, Kleinmut, Kleinkariertheit und unter-
zogen den Mangel an politischem Bewusstsein des
sozialen, kulturellen und gesellschaftlichen Le-
bens scharfer Kritik. Hier fanden die Regisseure
des Free Cinema nicht nur ihre Verbiindeten im
Kampf gegen eine Filmindustrie, die unter den
gleichen Mangelerscheinungen litt, hier fanden sie
auch ihre Stoffe und Inhalte, die sie auf die Lein-
wand bringen wollten und brachten: Jimmy Por-
ter, Osbornes kleinbiirgerlicher Held mit der
grossen Wut und der wiisten Rhetorik, dessen
Aggressivitat dem Milieu entstammt, in dem er zu
leben hat, wurde zur archetypischen Gestalt, in
der sich eine Generation erkennen wollte.

Die Einsamkeit der Rebellen

Bevor Tony Richardson den epochemachen-
den Wutanfall von John Osborne 1958 auch auf die
Leinwand brachte, hatte bereits ein Aussenseiter
die Spielfilmperiode des Free Cinema erdffnet:

Jack Clayton, der mit RooM AT THE TOP den gleich-
namigen Roman von John Braine verfilmte und
damit der neuen Welle auch gleich eines ihrer be-
sten Erzeugnisse vermachte. Der Film nimmt den
Aufstieg eines ehrgeizigen jungen Angestellten
zum Anlass eines Angriffs gegen eine heuchleri-
sche Lebensordnung, in der sich Egoismus und
brutale Ausnutzung verbergen. Darauf folgten in
kurzen Abstinden die Hauptwerke: In SATURDAY
NIGHT AND SUNDAY MORNING schildert Karel Reisz
in einem feinfiihlig beobachteten Alltagsprotokoll
das Wochenende eines Fabrikarbeiters zwischen
Kino, Kneipe und Liebesabenteuer und dessen un-
reflektierte Auflehnungshaltung in einem er-
driickenden Milieu, in dem die Lohntiite mehr gilt
als Solidaritdt. A TASTE OF HONEY mit der ausser-
ordentlichen Rita Tushingham in der Hauptrolle,
entstanden nach dem Schauspiel einer neunzehn-
jahrigen Arbeiterin, erzahlt vom Schicksal eines
vereinsamten Médchens. Tony Richardson hat mit
diesem Film eines der Hauptwerke des Free Cine-
ma gedreht: eine Zustandsschilderung, die von
melancholischer Poesie iiberhaucht ist — beein-
druckend in ihrer realistischen Milieuzeichnung,
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bewegend in ihrem glaubhaften Engagement fiir
Menschen am Rande der Gesellschaft. In THE
LONELINESS OF THE LONG DISTANCE RUNNER, wie-
derum von Tony Richardson, wird der Langstrek-
kenlauf zur Metapher fiir den Weg des einzelnen,
der sich ganz bewusst und kompromisslos gegen
die Gesellschaft auflehnt.

Bedeutsam fiir die Spielfilmperiode des Free
Cinema sind sodann die ersten Filme des ehemali-
gen Schauspielers John Schlesinger, wihrend der
fiinfziger Jahre auch Mitarbeiter bei der dokumen-
tarischen Fernsehserie «Tonight» der BBC. Der
Umgang mit der tdglichen Realitit, dem Sujet die-
ser Sendung, scheint eine wichtige Schule in der
Entwicklung des Filmemachers gewesen zu sein.
Mit den Autoren des Free Cinema verbindet Schle-

singer die Themenwahl: seine Menschen werden
mit Alltagsproblemen konfrontiert, sie werden in
der bitteren Realitdt ihrer Einsamkeit, ihrer Rich-
tungslosigkeit aufgespiirt. Wie das jugendliche
Ehepaar in A KIND OF LOVING, das nach Enttdu-
schungen und Versagen schliesslich den Mut auf-
bringen muss, ein neues eheliches Leben zu versu-
chen. Oder wie der junge Biiroangestellte in dem
komddiantischen BILLY LIAR, der sich aus der
Wirklichkeit seines kleinbiirgerlichen Zuhauses
und seiner einténigen Stellung in hochfahrende
Tagtraume fliichtet. Lindsay Anderson schliesslich
stiess mit THIS SPORTING LIFE, der milieugetreuen
Geschichte eines britischen Rugbyprofessionals,
als Letzter zur Spielfilmproduktion, hielt daftar
das Banner am lingsten hoch und ging als einzi-

R

ORUCKVOLLSTENWERKEN, DIE ENGLAND HERVORGEBRACHT HAT.
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RUNNER Regie: Tony
Richardson
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Karel Reisz

3
LOOK BACK IN ANGER
Regie: Tony Richardson
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ROOM AT THE TOP
Regie: Jack Clayton
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Lindsay Anderson
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ENGLISCHE KINO NACKHALTIG Zu BECEBEN, UND

&

ger spater nicht nach Amerika. Sein BRITANNIA
HOSPITAL, eine gallige Satire, die Englands Tra-
ditionen der Lacherlichkeit preisgibt und auf intel-
ligente Weise das Auseinanderdriften erstarrter
Konventionen mit der gesellschaftlichen Entwick-
lung persifliert, ist nach Meinung des Pioniers das
letzte echte Produkt des Free Cinema, wie er
spiter einmal verkiindete.

Die Bewegung des Free Cinema, die eng mit
der gleichzeitigen Bewegung gegen das konven-
tionelle Theater und die Literatur verbiindet war,
stellt eines der schonen Beispiele fruchtbarer Zu-
sammenarbeit im Kulturleben ganz allgemein dar,
bei der sich eine Gruppe von Kiinstlern mit einem
gemeinsamen Ziel identifiziert und es gemeinsam
zu verwirklichen sucht. Das Free Cinema ver-

mochte das englische Kino nachhaltig zu beleben,
und seine besten Produktionen zéhlen zu den ein-
druckvollsten Werken, die Englands Filmgeschich-
te hervorgebracht hat. Als die urspriingliche
Bewegung der Kurzfilmprogramme abzuflachen
begann, wurden ihre Ideale in den Spielfilm ein-
gebracht, dem sich die fithrenden Regisseure
zugewandt hatten. Ein Manifest, das anldsslich
des letzten Kurzfilmprogrammes im Mirz 1959
von Lindsay Anderson, Karel Reisz, dem Tonmeis-
ter John Fletcher und dem Kameramann Walter
Lassally herausgegeben wurde, formuliert: «Das
Free Cinema ist tot. Lang lebe das Free Cinema!»

Rolf Niederer
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Der Mensch
kann kaum

Gnade erwarten.

Freundschaft,
Kooperation
oder Solidaritat
sind fragile
Grossen,

die jederzeit
auf der Strecke

bleiben kénnen.

Amerikanisches Triptychon

TRAFFIC von Steven Soderbergh

Vater, Sohn und Heiliger Geist:
allesamt sind sie bei Steven Soderbergh
ratlos. TRAFFIC hat erst auf den zweiten
Blick eine religiose Dimension. Der
Regisseur benutzt die christliche Drei-
faltigkeit als dramaturgischen Rahmen
zur Illustration eines Dilemmas — ge-
gen Drogen etwas ausrichten zu kon-
nen. Dazu benutzt Steven Soderbergh
drei Handlungsebenen, die drei Aspek-
te bertihren. Die Polizisten der Dro-
genfahndung, die Drogen-Dealer und
schliesslich die Politiker. Hinter ihnen
steht der Drogenkonsum, das Geschift
mit den Drogen und die amtliche Be-
kdmpfung der Drogen. Innerhalb dieser
Trinitdt versteckt sich die stillschwei-
gende Erkenntnis, dass die Hoffnung,

m FILMBULLETIN 2.01

dem Drogenkonsum beizukommen,
langst obsolet geworden ist. Wie in den
diisteren Triptychen des Mittelalters ist
die Erldsung von dem Bosen nicht zu
erwarten. Schon lange nicht mehr hat es
einen derart pessimistischen Film aus
Amerika gegeben — wie TRAFFIC.
Gestattete Steven Soderbergh sei-
ner Erin Brockovich einen schénen Er-
folg in ihrem Bemiithen um das Gute in
der Welt, hat in seinem neuen Film
selbst die schwangere Gattin eines
Drogen-Mafioso ihr Kreuz zu tragen.
Ankldnge an TRAFFIC finden sich bereits
in THE LIMEY von 1998 als einer Art Vor-
studie. Auf der Basis einer einfachen
«Mann-sieht-rot»-Geschichte zeigt auch
dieser Film Soderberghs eine Gesell-

schaft jenseits von Gut und Bése. Der
Mann, der vorgibt, den Tod seiner
Tochter zu rachen, ist im Grunde genau
so schuldig wie der Tater. Diese Er-
kenntnis fithrt nicht zwangslaufig zur
Einsicht, sondern zu neuerlicher Ver-
drangung.

Steven Soderbergh folgt mit dus-
serster Konzentration den Wider-
spriichen zwischen der menschlichen
Féhigkeit zur Einsicht und seiner Un-
fahigkeit, diese Einsicht gesellschaftlich
relevant umzusetzen. Der Mensch kann
kaum Gnade erwarten. Freundschaft,
Kooperation oder Solidaritit sind fragi-
le Grossen, die jederzeit auf der Strecke
bleiben kénnen. Die beruflichen Emis-
sionen haben dabei das Privatleben ver
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Den Moralisten
Soderbergh
interessiert
nicht der Act
of Violence an
sich, sondern
die Verwiistun-
gen, die er

in den Seelen-
landschaften
anrichtet.

seucht. Es geht nur noch darum — hier
wie dort — nicht noch mehr Terrain zu
verlieren.

TRAFFIC konterkariert ERIN BRO-
ckovIcH als Ausnahme von der Regel.
Insofern ergdnzen sich beide Filme auf
raffinierte Weise. Erins Kampf gegen ei-
nen Chemie-Grosskonzern ist nur des-
halb erfolgreich, weil sie einen eindeu-
tig auszumachenden Gegner hat und
gliickliche Umstdnde sie begleiteten.
Die “Helden” in TRAFFIC haben keinen
kinderliebenden Biker zu Hause, der
nach dem Rechten schaut. Sie sind al-
lein und meistens “hilflos” und zwar im
wahrsten Sinne des Wortes. Die Dro-
genfahnder ebenso wie die Frau des
Drogen-Dealers oder der erfolgreiche
Politiker, der mit ansehen muss, wie
seine Tochter im Drogen-Sumpf unter-
geht.

In TRAFFIC wie in THE LIMEY geht
es um ein Gestriipp aus Interessen, Ab-
hingigkeiten, Leiden und Leidenschaf-
ten, kleinen Unachtsamkeiten und gros-
sen personlichen Katastrophen. Was
fehlt, sind verldssliche Parameter. Ohne
dass es die Protagonisten so recht ge-
wahr werden, haben sie bereits Verrat
geiibt — an sich selbst und an der Sache,
fiir die sie sich angeblich einsetzen. Ver-
rat gehort dabei wie Gewalt jeglicher
Couleur zum Alltag und hat somit et-
was Selbstverstandliches.

Den Moralisten Soderbergh inter-
essiert nicht der Act of Violence an sich,
sondern die Verwiistungen, die er in
den Seelenlandschaften anrichtet. In
seinem Triptychon TRAFFIC begleitet er
Menschen, die das Meiste bereits hinter
sich und kaum noch etwas zu erwarten
haben. Erfolg ist fiir sie immer mit einer
neuen Niederlage verbunden.

Die Polizisten

Am unteren Ende der vertikalen
Trinitdt von Soderberghs Handlungs-
geriist versehen die beiden mexikani-
schen Drogenfahnder Javier Rodriguez
und Manolo Sanchez im Grenzgebiet zu
den Vereinigten Staaten ihren Dienst. In
der Wiiste von Tijuana geht ihnen ein
dicker Fisch ins Netz: ein ganzer LKW
mit Kokain. Irritiert miissen sie jedoch
feststellen, dass auch der ihnen tiberge-
ordnete Chef der Anti-Drogen-Einheit
der mexikanischen Armee, General Sa-
lazar, zur Stelle ist. Er beschlagnahmt
das Rauschgift und ldsst es eilig ab-
transportieren. Obwohl zwischen den
beiden Polizisten und dem Militar bis-
her eine gespannte Beziehung bestand,
macht ihnen Salazar bei dieser Gelegen-
heit ein Angebot zur Zusammenarbeit.
Wenn sie ihm den Handlanger des
Obergon-Clans, einer der machtigsten
Familien des mexikanischen Drogen-
Kartells, liefern, will er sich ihnen
gegeniiber erkenntlich zeigen. Nach-
dem Rodriguez am Rande der Legalitét
den Gangster zum Militarstiitzpunkt
gebracht hat, nimmt die Angelegenheit
einen seltsamen Verlauf.

Der Polizist hat mit den Folter-Me-
thoden, mit denen Salazars Gehilfen die
gewiinschten Informationen aus ihrem
Gefangenen pressen, keine ernsthaften
Probleme; dagegen macht ihn die Ver-
traulichkeit stutzig, mit der Manolo den
Militdrs begegnet. Diese und andere Be-
obachtungen deuten auf Verdnderun-
gen nicht nur am Wesen seines Kolle-
gen, sondern im allgemeinen Klima im
Verhiltnis der Ordnungskréfte zum
mexikanischen Drogenkartell hin. Dazu
gehort auch, dass der angeblich so
wichtige Zeuge plotzlich wieder auf
freien Fuss gesetzt wird, obwohl von
ihm — angeblich - keine aussergew6hn-
lichen Auskiinfte zu erhalten waren.

Nach einem weiteren Ersuchen Sa-
lazars auf Amtshilfe merkt Rodriguez,
dass der General selbst Ambitionen hat,
das Drogen-Kartell im Land zu {iber-
nehmen. Wahrenddessen ist Kollege
Manolo durch skrupuléses Ungeschick
in den undurchsichtigen Verhéltnissen
in eine verhdangnisvolle Lage geraten.
Weil sie auch fiir ihn dramatische Di-
mensionen anzunehmen droht, nimmt
Rodriguez Kontakt zu seinen amerika-
nischen Kollegen auf, die ihm ihrerseits
von erheblichen Erschiitterungen inner-
halb des Drogen-Kartells berichten.
Ahnliche Erfahrungen wie Rodriguez
und Sanchez machen in San Diego die
amerikanischen Drogen-Cops Montel
Gordon und Ray Castro. Sie sind gera-
de dabei, iiber den als Geschaftsmann
getarnten Drogen-Dealer Eddie Ruiz
den amerikanischen Partner der Ober-
gons, Carlos Ayala, auffliegen zu las-
sen.

Der Politiker

Einer der profiliertesten amerika-
nischen Juristen in Sachen Drogen-
bekdampfung ist Richter Robert Wake-
field vom Ohio Supreme Court. Er hat
sich als Hardliner einen Namen ge-
macht. Fachlich kompetent, verfiigt
Wakefield nicht nur iiber politisches
Fingerspitzengefiihl, sondern auch tiber
die Fahigkeit zum souverdnen 6ffentli-
chen Auftritt. Eines Abends muss der
korrekte Beamte zu Hause feststellen,
dass seine Tochter harte Drogen konsu-
miert. Von diesem Moment an kennt
der Richter den Unterschied zwischen

Theorie und Praxis in der Drogen-
prdvention aus eigener Anschauung.
Der private Hintergrund dampft Wake-
fields Genugtuung {iber seine Berufung
zum Leiter der nationalen Drogen-
bekdampfung der amerikanischen Regie-
rung. Ein erster Schwerpunkt im neuen
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Amt soll die Zerschlagung der Drogen-
Kartelle in der amerikanisch-mexikani-
schen Grenzregion sein. Sein besonde-
res Interesse gilt den Verbindungen
zwischen Ayala und den Obergons.

Die Drogenhandler

Wiéhrend sich das mexikanische
Drogen-Kartell hinter einer undurch-
dringlichen Mauer aus Korruption und
Abhéngigkeit verstecken kann, ist ihr
amerikanisches Pendant Carlos Ayala
fiir die Drogenfahndung relativ leicht
auszumachen. Eine luxuridse Invest-
mentfirma taugt langst nicht mehr als
Fassade fiir einen der wichtigsten Im-
porteure harter Drogen in den USA.
Ayalas attraktive Frau Helena weiss
nichts von den wirklichen Geschiften
ihres Mannes. Als er auf Grund der Er-
mittlungen von Gordon und Castro ver-
haftet wird, muss sich Helena erst ein-
mal vom Anwalt der Familie, Arnie
Metzger, iiber die Hintergriinde auf-
kldren lassen. Wie brisant ihre Lage ist,
merkt sie nicht nur auf Grund der Be-
schattung durch die Polizisten Gordon
und Castro, sondern vor allem wegen
der Drohung der mexikanischen Part-
ner ihres Mannes, ihren kleinen Sohn
zu entfithren. Carlos Ayala ist infolge
seiner Inhaftierung seinen Zahlungs-
verpflichtungen gegeniiber den Ober-
gons nicht nachgekommen. Helena
wird bezahlen — wenn Kronzeuge Eddie
beseitigt wird. Dessen Aussagen vor
Gericht wiirden zwangsldufig das Ende
fur Carlos Ayala bedeuten und damit
auch fiir Helenas Luxusleben.

Im Laufe des Films verdichten sich
die Erzahlebenen zu einem Handlungs-
geflecht. Die Protagonisten sind in
ihrem eigenen Kosmos gefangen — ohne
Aussicht auf Verdanderungen in den
Verhiltnissen. Ihre Gemeinsamkeit be-
steht schliesslich darin, dass jeder wei-
tere Beschddigungen an Leib und Seele
erlebt hat. Ob man den Schluss — Vater
Wakefield begleitet seine Tochter zum
Drogen-Entzug — als Happy End be-
zeichnen darf, ist fraglich. Er erinnert
vielmehr als lakonisches Zitat an die
von den Studios (gegen den Willen der
Regisseure Billy Wilder und Otto Pre-
minger) verfiigten moralisch korrekten
Finale der Drogen-Klassiker THE LOST
WEEKEND (1944) und THE MAN WITH THE
GOLDEN ARM (1955).

Zu den erstaunlichsten Seiten des
Regisseurs Steven Soderbergh gehort
seine Fahigkeit, in komplexen Ge-
schichten nicht nur den dramaturgi-
schen Uberblick zu behalten, sondern
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jeder einzelnen Figur — in TRAFFIC sind
es liber hundert — ein dramaturgisch
begriindetes Profil, eine Seele, zu ge-
ben. In seinen Filmen gibt es praktisch
keine Statisten. Mit verbliiffender Akri-
bie weist er jedem Darsteller seine Rolle
zu. Noch mehr als in Soderberghs bis-
herigen Filmen ist in TRAFFIC eine in
sich geschlossene Ensemble-Leistung
der Schauspieler zu bewundern — ganz
selbstverstandlich ordnen sich auch
“Stars” wie Michael Douglas oder Ca-
therine Zeta-Jones ins Ensemble ein.
Selbst in den dramatischsten Momenten
agieren die Schauspieler mit leisen Zwi-
schenténen. Man hat zudem das Ge-
fiihl, sie zum erstenmal auf der Lein-
wand zu sehen - so nah scheinen die
Schauspieler ihren Rollen. Vor allem
Benicio del Toro und Luis Guzman hat
Soderbergh mit TRAFFIC endgiiltig aus
der Ecke der ewigen Nebendarsteller
geholt.

Das eigentlich Spektakuldre die-
ses Films ist jedoch seine Form: Soder-
bergh zeichnet unter dem Pseudonym
Peter Andrews auch fiir die Kamera
verantwortlich. Er gab jeder der drei
Handlungsebenen eine eigene farblich-
dramaturgische Form. Die Mexiko-Epi-
soden erinnern in ihrer pointierten
Gelbténung an das Technicolor-Spek-
trum fiir Sommer, Wiiste und Hitze.
Soderbergh hat allerdings die Techni-
color-Asthetik durch Filter aufgebro-
chen. In der Verwaschenheit der grob-
koérnigen Bilder findet so jener Grad
von Erschépfung, an dem die Men-
schen in diesem Film leiden, seine opti-
sche Entsprechung. Hell, klar und
manchmal modisch dekorativ wird
TRAFFIC, wenn er im Interieur von Car-
los Ayala spielt. Durch dieses optische
Paradoxon werden die Abgriinde die-
ser Welt klar, ohne dass dariiber viel
geredet werden miisste. Wakefield film-
te Soderbergh schliesslich im unpersdn-
lichen Allerweltsstil, mit der in Holly-
wood quasi-dokumentarische Sujets
via Spielfilm — neuerdings Donaldsons
THIRTEEN DAYs — optisch présentiert
werden. Wie der Regisseur die Uber-
ginge zwischen den Welten formal
gelost hat, verdient besondere Beach-
tung. Zum Beispiel in jener Sequenz, in
der Helena merkt, dass sie von Montel
und Castro iiberwacht wird. Die Beiden
sitzen mit ihrem Equipment in einem
Bus vor dem Haus. Helena kommt und
bringt den Beiden eine Erfrischung. Al-
lein durch die Verdnderung der Optik
macht Soderbergh deutlich, dass in die-
sem Moment etwas Ausserordentliches
vor sich geht. Hier zeigt sich ein Ge-
heimnis von Soderberghs Kénnen: sein

Vertrauen in die genuinen Ausdrucks-
moglichkeiten des Films — das Bild, die
Bewegung und den Ton.

Deshalb konnte er sich bei TRAFFIC
auch leisten, einen Film komplett zwei-
sprachig — englisch und spanisch —
zu drehen, was in der amerikanischen
Filmbranche als verpont gilt. Das hat
zwangslaufig Untertitel fiir die spani-
schen Passagen zur Folge. Ganz beildu-
fig und ohne den didaktischen Zei-
gefinger zu heben, verweist Steven So-
derbergh mit TRAFFIC {iber die Drogen-
problematik hinaus auf die allgemeine
Seelenlage in der Welt an der Jahrtau-
sendwende. Zu erinnern ware schliess-
lich noch daran, dass der Regisseur
1991 den Film xAfrka gedreht hat, in
dem er sich als exzellenter Kenner von
dessen (Euvre ausgewiesen hat. Wer
mag, der kann TRAFFIC als aufregend-
moderne Variation von Kafkas Tor-
wichter-Parabel lesen.

Herbert Spaich

Die wichtigsten Daten zu TRAFFIC: Regie: Steven
Soderbergh; Buch: Steven Gaghan, nach Motiven der
britischen Miniserie «Traffik» von Simon Moore;
Kamera: Peter Andrews (= Steven Soderbergh); Ka-
mera-Operator: Gary Jay; Schnitt: Stephen Mirrio-
ne; Produktionsdesign: Philip Messina; Kostiime:
Louise Frogley; Musik: CIliff Martinez; Ton-Mi-
schung: Paul Ledford. Darsteller (Rolle): Benicio del
Toro (Javier Rodriguez Rodriguez), Jacob Vargas
(Manolo Sanchez), Andrew Chavez, Michael Sauce-
do (Lastwagenfahrer in der Wiiste), Tomas Milian
(General Arturo Salazar), Jose Yenque, Emilio Ri-
vera (Soldaten von Salazar),Michael O’Neill (An-
walt Rodman), Michael Douglas (Robert Wakefield),
Russell G. Jones (Angestellter), Lorene Hethering-
ton, Eric Collins (Reporter), Miguel Ferrer (Eduar-
do Ruiz), Leticia Bombardier (Sekretiirin von Ruiz),
Carl Ciarfalio (Assistent von Ruiz), Majandra Del-
fino (Vanessa), Erika Christensen {(Caroline Wake-
field), Alex Roberts (David Ayala), Catherine Zeta-
Jones (Helena Ayala), Albert Finney (Chief of Staff),
D. W. Moffett (Jeff Sheridan), James Brolin (General
Ralph Landry), Steven Bauer (Carlos Ayala), Mari-
sol Padilla Sanchez (Ana Sanchez), Amy Irving
(Barbara Wakefield), Dennis Quaid (Arnie Metz-
ger). Produktion: Bedford Falls, Laura Bickford
Production; Produzenten: Edward Zwick, Marshall
Herskovitz, Laura Bickford; ausfiihrender Produ-
zent: Richard Solomon, Mike Newell, Cameron
Jones, Graham King, Andreas Klein. USA 2000.
Farbe; Dauer: 147 Min. CH-Verleih: Ascot-Elite
Entertainment, Ziirich; D-Verleih: 20th Century
Fox, Frankfurt.




Die Geschichte
spielt in der
Unterhaltungs-
abteilung
einer grossen
amerikanischen
TV-Station,
die mit sinken-
den Einschalt-
quoten zu
kdmpfen hat.

Bittere Lektionen

BAMBOOZLED von Spike Lee

Spike Lees neuer Film zeigt, sati-
risch tiberspitzt, was Fernsehen anrich-
tet — bei denen, die es schauen, und
mehr noch bei denen, die es machen.
Die Geschichte spielt in der Unterhal-
tungsabteilung einer grossen amerika-
nischen TV-Station, die mit sinkenden
Einschaltquoten zu kdmpfen hat. Der
Chef der Abteilung, Mr. Dunwitty, gibt
dem einzigen schwarzen Autor der Se-
rienredaktion, Pierre Delacroix, den
Auftrag, fiir bessere Zahlen zu sorgen,
denn, da ist sich der weisse Dunwitty
ganz sicher: die Schwarzen wissen,
wo’s lang geht im Showbusiness. De-
lacroix, gespielt von Damon Wayans,
selbst bekannter Autor von TV-Sitcoms,
ist eine innerlich tief gespaltene Figur:

Er hat beruflich zwar mehr Erfolg als
seine weissen Kollegen und hat es da-
durch zu einigem Wohlstand und An-
sehen gebracht. Aber gerade mit den
Projekten, die ihm wirklich am Her-
zen liegen — Serien fiir ein gebilde-
tes, schwarzes Mittelstandspublikum —
kommt er bei seinen Vorgesetzten nicht
durch. So verfillt er auf die scheinbar
geniale Idee, Mr. Dunwitty hinters
Licht zu fiihren. Delacroix kreiert eine
«New Millennium Minstrel Show» und
lasst in ihr all die rassistischen schwar-
zen Klischeefiguren wiederauferste-
hen, die im frithen neunzehnten Jahr-
hundert von den urspriinglich weissen
Minstrel Shows, einer Mischung aus
Gesangs- und Tanzeinlagen und komi-

schen Nummern, geschaffen wurden
und spéater im Film und im frithen ame-
rikanischen Fernsehen weiterlebten:
Tom, der friedfertige Alte, der trotz al-
ler Widrigkeiten treu zu seiner weissen
Herrschaft hilt, Auntie Jemima, die
dicke, drollige Kochin mit Kopftuch
und Glubschaugen, der Coon, ein lie-
derlicher Faulpelz, der nichts im Kopf
hat ausser Hihnchenbeinen und Was-
sermelonen.!

Die Show wiirde, so Delacroix’
Kalkiil, wegen der absehbaren Publi-
kumsreaktionen gleich wieder abge-
setzt werden, so dass dann endlich der
Weg frei wire fiir seine anspruchsvolle-
ren, bislang aber nicht realisierten Se-
rienkonzepte.

FILMBULLETIN 2.01
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Im gleichen
Tempo,

mit dem sie zu
Stars aufgebaut
werden, verlie-
ren Manray und
Womack nach
und nach alles,
was ihnen lieb
ist: ihre Namen,
ihre Unbefan-
genheit und

am Ende sogar
ihr Leben.

Was in der Wirklichkeit kaum
denkbar ist, trifft in der Satire, die als
Genre davon lebt, dass sie Dinge mass-
los und bose iibertreibt, unweigerlich
ein: Delacroix” Plan schldgt fehl, und
seine «New Millennium Minstrel
Show» wird der Hit, von dem Dunwitty
getraumt hat. Lee erzdhlt die unheim-
liche Erfolgsstory ihrer Macher und
Stars als Geschichte eines allmahlichen
Selbstverlusts. Was das Medium Fern-
sehen mit ihnen anstellt, wird am Schick-
sal von Womack und Manray beson-
ders deutlich, zwei armen Schluckern,
die davon leben, dass sie Passanten ihre
Steppnummer vorfiihren. Delacroix en-
gagiert die beiden als «unverbrauchte
Talente» von der Strasse weg fiir seine
Show. Im gleichen Tempo, mit dem sie
zu Stars aufgebaut werden, verlieren
Manray und Womack nach und nach
alles, was ihnen lieb ist: ihre Namen,
die sie eintauschen gegen «Mantan» (in
Erinnerung an Mantan Moreland, den
bekanntesten Darsteller von Coons im
Kino der spéten dreissiger und vierzi-
ger Jahre) und «Sleep ‘n Eat», ihre Un-
befangenheit und am Ende sogar ihr
Leben. Symboltrachtig verdichtet Lee
diesen Prozess im Schminkritual, dem
sich die beiden Stars vor ihren Auftrit-
ten unterziehen miissen: Abend fiir
Abend legen Manray und Womack vor

dem Spiegel das aus verbranntem Kork
angeriihrte «Black Face» auf, in dem
sich in den historischen Minstrel Shows
weisse Schauspieler tiber Schwarze lus-

tig machten. Dabei geht die Kamera je-
weils ganz nah heran und zeigt in
Grossaufnahmen Schritt fiir Schritt die
einzelnen Etappen der entwiirdigenden
Verwandlung und die dafiir erforderli-
chen Utensilien: die Blechschale mit
den brennenden Flaschenkorken, die
Schwammchen und die leuchtenden ro-
ten Lippenstifte, mit denen sich Wo-
mack und Manray iibergrosse Miinder
aufmalen — alles unterlegt mit einer ele-
gischen Musik, die deutlicher wird als
bei diesen eindringlichen Bildern wirk-
lich notig.

Dieser allgemeine Selbstverlust
fiihrt im letzten Drittel des Films gera-
dewegs in die Katastrophe. Fast schon
routinemadssig tritt sie bei «Spike Lee
Joints» genau dann ein, wenn bei ge-
wohnlichen Hollywood-Produktionen
nach neunzig Minuten im Saal die Lich-
ter angehen: In DO THE RIGHT THING
kommt Radio Raheem, der zornige Ein-
zelganger mit dem tiberdimensionier-
ten Kassettengerit, bei einem Polizei-
einsatz um, nachdem gerade ein
versohnliches Ende erreicht schien, der
Trompeter Bleek Giliam wird in M0’
BETTER BLUES von Gangstern so griind-
lich verdroschen, dass er fortan nicht
mehr spielen kann, in JUNGLE FEVER er-
schiesst der Vater seinen Sohn Gator,
weil er ihn flir missraten halt, Mut-
ter Carmichael stirbt in CROOKLYN an
Krebs, und genauso lasst auch einer der
beiden Showstars eine Viertelstunde
vor Schluss sein Leben. Denn aus dem

satirischen Spiel mit rassistischen Kli-
schees wird schlagartig bitterer Ernst,
als die Mau-Maus, eine obskure Gruppe
von Rappern, angefiihrt von Mos Def in
der Rolle des Musikers Big Black Africa,
Manray vor laufender Kamera als Ver-
rater an der schwarzen Sache umbrin-
gen.

Manrays Tod bedeutet zugleich
das Ende jeder Ironie; war BAMBOOZLED
bis dahin eine hemmungslose Satire,
schldagt die Handlung nun um in eine
Tragodie, die in der wenigen noch ver-
bleibenden Zeit ein Hochstmass an wei-
teren Opfern fordert. Wer dafiir verant-
wortlich ist, dass scheinbar harmlose
Unterhaltung derart fatale Folgen zei-
tigt, bleibt offen. Genausowenig wie bei
seinen satirischen Spassen macht Spike
Lee bei der Schuldfrage Unterschiede
zwischen Weiss und Schwarz. BaMm-
BOOZLED — abgeleitet von «to bamboozle
someone», was so viel heisst wie «je-
manden fiir dumm verkaufen, ihn fiir
die eigenen Zwecke einspannen und
dabei so tun, als hitte man nur des an-
deren Vorteil im Sinn» — beschreibt, wie
der Titel schon sagt, weniger einen Vor-
gang, bei dem Opfer und Téter klar aus-
zumachen sind, als einen Zustand der
allgemeinen, heillosen Verwirrung, in
der jeder sich selbst und die anderen
betriigt und am Ende alle zusammen
einen sehr hohen Preis dafiir zahlen.
Wenn es in BAMBOOZLED einen Schuldi-
gen gibt, dann ist es am ehesten das
Medium selbst, das (fast) allen den




Das Schicksal
der schwarzen
Akteure steht
stellvertretend
dafiir, was das
Medium

in der einen
oder anderen
Weise allen,
ohne Riicksicht
auf ihre
Hautfarbe,
antut.

Kopf verdreht, die mit ihm in
Beriihrung kommen — Delacroix” Assi-
stentin Sloan Hopkins ist eine der weni-
gen Ausnahmen. Vor der Macht des
Fernsehens bleibt das Publikum genau-
so wenig verschont wie die Produzen-
ten; zeigen bei der ersten «New Millen-
nium Minstrel Show» noch einige
Zuschauerinnen und Zuschauer im Stu-
dio, schwarze wie weisse, deutlich ihr
Missfallen, verschwinden am Ende
auch sie hinter dem symboltréchtigen
Black Face, wenn in der letzten Vorstel-
lung das nun seinerseits schwarz ge-
schminkte Publikum als anonymisierte,
johlende Menge dasitzt. Personlichkei-
ten, die mehr sind als groteske Kari-
katuren ihrer selbst, scheinen in BAM-
BOoOzLED nur dort vorstellbar, wo die
verfithrerische Gewalt des Mediums
nicht hinreicht. Bestes Beispiel dafiir
ist Delacroix’ Vater, der als redli-
cher Standup-Comedian durch kleine
schwarze Varietés tingelt und damit ei-
ne andere, redlichere Form von Show-
business vertritt.

Daher ist BAMBOOZLED, obwohl
Lee eindringlich an ein diisteres und
fast vergessenes Kapitel der schwarzen
Film- und Fernsehgeschichte erinnert,
vor allem eine Medienkritik und steht
als solche der langen Tradition von
amerikanischen Mediensatiren, von
NETWORK bis TRUMAN SHOW, in man-
chem néher als den eigenen Filmen aus
den neunziger Jahren. Viele dieser
frithen Arbeiten bewegten sich raum-

lich und personell in einem iiberschau-
baren Rahmen, waren Neighbourhood-
Filme, sozusagen Home-Movies mit
leicht erweitertem Einzugsradius, und
nicht zuféllig trat Spike Lee in seinen
eigenen Filmen vorzugsweise in der
Rolle des Kumpels von nebenan auf.
BAMBOOZLED zielt weit iiber die Gren-
zen der Black Community hinaus — eine
gesamtgesellschaftliche Weiterung, die
das Fernsehen als Sujet fast zwangslau-
fig mit sich bringt. Das Schicksal der
schwarzen Akteure steht in diesem Zu-
sammenhang stellvertretend dafiir, was
das Medium in der einen oder anderen
Weise allen, ohne Riicksicht auf ihre
Hautfarbe, antut — nur dass es die
Schwarzen besonders hart trifft.
Dennoch: die grosse Starke des
Films liegt nicht in dieser Art von Fun-
damentalkritik, auch nicht in der recht
geradlinig angelegten Fabel oder der
Bildsprache, die — ganz anders als etwa
in DO THE RIGHT THING, Lees bestem
Film - tiber weite Strecken konventio-
nell wirkt, was die Montage und die
Wahl der Einstellungen angeht, obwohl
BAMBOOZLED durchgédngig mit DV-Ka-
meras gedreht ist, um dem Look von
TV-Sendungen moglichst nahe zu kom-
men. Was sich von BAMBOOZLED am
nachhaltigsten in der Erinnerung fest-
setzt, ist die Fiille dessen, was der Film

an historischem Material zusammen-
tragt, schwarze Gliederpuppen und an-
dere Spielsachen, kleine, aber verrateri-
sche Zeugen der alltdglichen, subtilen

Unterdriickung, vor allem aber eine
umfangreiche Sammlung von Film-
ausschnitten aus der klassischen Zeit
Hollywoods. Seine intensivsten Mo-
mente erreicht er, wenn Spike Lee diese
Fundstiicke am Ende unkommentiert
aneinanderreiht. Wie von selbst geht ei-
nem dabei plotzlich der Blick auf fiir
die Ungeheuerlichkeit des scheinbar
harmlosen Materials. Insofern ist BAM-
BOOZLED, verglichen mit DO THE RIGHT
THING, zwar kein dsthetisch herausra-
gender, aber ein genauso wichtiger
Film.

Matthias Christen

1 Mehr dazu bei Donald Bogle, auf dessen Ar-
beit sich auch Spike Lee bei seinen Recherchen
gestiitzt hat: Toms, Coons, Mulattoes, Mam-
mies, & Bucks. An Interpretative History of
Blacks in American Films. New Third Edition,
New York 1955 (erstmals New York 1973; eine
aktualisierte Neuauflage ist fiir dieses Jahr an-
gekiindigt)

Die wichtigsten Daten zu BAMBOOZLED (IT’S
SHOWTIME): Regie und Buch: Spike Lee; Kamera:
Ellen Kuras; Schnitt: Sam Pollard; Production De-
sign: Victor Kampster; Art Director: Harry Darrow;
Kostiime: Ruth Carter; Musik: Terence Blanchard;
Ton: Rolf Pardula. Darsteller (Rolle): Damon
Wayans (Pierre Delacroix), Savion Glover (Man-
ray/Mantan), Jada Pinkett (Sloan Hopkins), Tomnty
Davidson (Womack/Sleep ‘n” Eat), Michael Rapaport
(Dunwitty), Thomas Jefferson Byrd (Honeycutt),
Paul Mooney (Junebug), Sarah Jones (Dot), Gillian
Iliana Waters (Verna), Mario Macaluso (Comedy
Autor), Susan Batson (Orchid Dothan). Produk-
tion: 40 Acres, Mule Filmworks; Produzenten: Spi-
ke Lee, Jon Kilik; USA 2000. Farbe, Dolby, Dauer:
135 Min. CH-Verleih: Rialto Film, Ziirich; D-Ver-
leih: Arthaus Filmoerleih, Miinchen.
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Andy Osnard
verlangt von
seinem Arbeit-
geber nur einen
Ort, wo er sein
amoralisches
Wesen gewinn-
bringend
einsetzen kann.

Die lllusion des schonen Scheins

THE TAILOR OF PANAMA von John Boorman

Ein merkwiirdiges Gespann geben
sie ab, die beiden Méanner, serios geklei-
det der eine, etwas heruntergekommen,
aber mit einem diabolischen Charme
der andere, jiingere. Einmal sieht man
sie sogar engumschlungen bei einem
Ténzchen in einem Schwulen-Nacht-
club. Aber auch das ist nur Teil der Tar-
nung, denn THE TAILOR OF PANAMA ist
ein Agentenfilm und da ist Tauschung
bekanntlich alles.

THE TAILOR OF PANAMA beginnt,
wie Agentenfilme so oft beginnen: mit
der Instruktion des Protagonisten durch
seinen Vorgesetzten. Nur dass es sich
bei dem neuen Einsatzort von Andrew
Osnard offensichtlich nicht um einen
Traumjob handelt. Osnard wird ndm-

m FILMBULLETIN 2.01

lich nach Panama abgeschoben. Der
Grund dafiir ist einfach: in Madrid, sei-
nem letzten Einsatzort, hatte er sich
durch ein «Techtelmechtel» mit der Ge-
liebten des Aussenministers «daneben
benommen» (wie es dezent verklemmt
im diplomatischen Sprachgebrauch
ausgedriickt wird). Und das war nicht
der erste Ausrutscher von Andy Os-
nard, der — wie John le Carré in seiner
Romanvorlage schreibt — von seinem
Arbeitgeber «nur einen Ort (verlangte),
wo er sein amoralisches Wesen gewinn-
bringend einsetzen konnte» — und amo-
ralisch ist dieser Osnard durch und
durch, wie er mit jeder seiner Handlun-
gen unter Beweis stellt.

Besondere Relevanz gewinnt diese
Sequenz allerdings dadurch, dass der
Darsteller des Geheimagenten Pierce
Brosnan heisst — denn der hat in den
letzten Jahren die Rolle des beriihmtes-
ten aller Leinwandagenten mittlerweile
bereits dreimal verkérpert. Sein Name
ist Bond, James Bond, auch bekannt als
007.

Mit diesem Casting-Coup lockt
der Film den Zuschauer bewusst auf
eine falsche Féhrte: wer sich eine Va-
riante der actionbetonten und glamou-
rosen Bond-Filme erhofft, wird ent-
taduscht werden. Aber der Film von John
Boorman ist auch kein diister-fatalisti-
sches Kammerspiel in der Tradition von
Martin Ritts THE SPY WHO CAME IN FROM
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Osnard hat

von vornherein
beschlossen,
sich fiir

die Demiitigung
des Panama-
Einsatzes

zu richen,
indem er seine
Zeit vorrangig
seinem
Vergniigen
widmet und
seineVorgesetz-
ten mit
erfundenen
Geschichten
fiittert.

THE COLD, der seinerseits 1965 ein rea-
listisches Gegenbild zu der damals
grassierenden Agentenfilmwelle von
schonen Méannern und schonen Mad-
chen an schonen Orten lieferte. Dafiir
fehlt nach dem Ende des Kalten Krieges
der Resonanzboden. Boorman liefert
vielmehr eine Satire auf die Welt des
schonen Scheins, in der man auch das
allerunwahrscheinlichste zu glauben
bereit ist, wenn es nur mit den eigenen
Interessen konform geht.

Und zu dieser Welt gehort nicht
nur der Geheimagent, sondern auch
sein Opfer, der Herrenschneider Harry
Pendel. «Der ideale Schneider, dozierte
er gern — in dankbarer Erinnerung an
seinen verstorbenen Partner Braithwai-
te —, ist ein geborener Imitator. Seine
Aufgabe ist es, sich in die Kleider desje-
nigen zu versetzen, fiir den er arbeitet,
und darin zu leben, bis der rechtmaéssi-
ge Besitzer sie abholt.» (John le Carré)
Als einziger britischer Schneider weit
und breit ist der Inhaber von «Pendel &
Braithwaite Co., Limitada, Hofschnei-
der, ehemals Savile Row, London, der-
zeit Via Espafa, Panama City» auf Du
und Du mit allen Médnnern, die nahe
der Macht sind in Panama. Er hiillt sie
nicht nur in feinste, massgeschneiderte
Stoffe, er hiillt sie auch in schone Worte.
Dummerweise ist Harry Pendel selber
ein Opfer des schonen Scheins gewor-
den. Beim Erwerb einer Ranch hat man
ihn iibers Ohr gehauen, so dass er mitt-
lerweile hochverschuldet ist. Und auch
das Ladenschild ist der reinste Bluff:
Ein Geschift an der vornehmen Lon-
doner Savile Row hat es nie gegeben,
ebensowenig wie dessen Inhaber Mr.
Braithwaite, der den fleissigen Harry
unter seine Fittiche genommen und
schliesslich zu seinem Teilhaber ge-
macht hat — alles Liige: Harry hat das
Schneidern im Gefangnis gelernt, wo er
einige Jahre seines Lebens zubrachte,
nachdem man ihn dabei erwischt hatte,

wie er das Lagerhaus seines Onkels
Benny anziindete, als Teil eines kalku-
lierten Versicherungsbetrugs. Konflikt-
scheu wie er ist, hat Harry diese Tat-
sache selbst vor seiner Frau Louisa, der
Tochter eines amerikanischen Inge-
nieurs, geheim gehalten. All das macht
ihn fiir Osnard zum idealen Opfer.
Denn Osnard hat von vornherein be-
schlossen, sich fiir die Demiitigung des
Panama-Einsatzes zu rachen, indem er
seine Zeit vorrangig seinem Vergniigen
widmet und seine Vorgesetzten mit er-
fundenen Geschichten fiittert, die das
Geld nur so fliessen lassen. Und Pendel
liefert ihm diese Geschichten; zunichst
unwillig, dann aber macht er mit immer
grosserer Begeisterung Freunde wie sei-
ne treue Mitarbeiterin Marta oder sei-
nen Studienfreund, den einstigen Revo-
lutionar Mickie Abraxas, der sich heute
iiberwiegend dem Alkoholkonsum hin-
gibt, zu fithrenden Mitgliedern der
«Stillen Opposition», die im Unter-
grund arbeitet und sich auf die Volks-
erhebung vorbereitet.

Immer weitere Kreise ziehen die
Nachrichten, bis schliesslich Osnards
Vorgesetzter mit zwei Koffern voller
Goldbarren aus London anreist —
schliesslich will man nicht wieder hin-
ten anstehen, wenn es los geht. Selbst-
verstdndlich wollen auch die Ameri-
kaner nicht aussen vor bleiben: die
Bomberstaffel wird in Alarmbereit-
schaft versetzt ...

Leser der Romanvorlage mdgen
deren apokalyptisches Ende im Film
vermissen, aber die Verdnderungen, die
wohl in erster Linie auf John Boorman
zuriickgehen, machen Sinn. Die mit
sexuellen und cineastischen Anspielun-
gen aufgeladenen Dialoge passen zum
ironischen Tonfall des Films, der die
Auseinandersetzung zwischen den bei-
den Ménnern zuspitzt. Dass die Titel-
figur dabei nicht zum Stichwortgeber
fiir den mephistophelischen Agenten

gerdt, verdankt sie dem Spiel von
Geoffrey Rush. Der mit sHINE bekannt-
gewordene Australier, bisher festgelegt
auf iiberlebensgrosse Machtmenschen
(als Kanzler in ELIZABETH, als Marquis
de Sade in QuILLs), verleiht dem Schnei-
der tragische Grosse.

Vor vierzig Jahren verkorperte
Alec Guinness in der Verfilmung von
Graham Greenes OUR MAN IN HAVANA
einen Staubsaugervertreter, der eben-
falls vom Geheimdienst rekrutiert wur-
de. Er legte technische Zeichnungen
vor, die sowjetische Raketenteile repré-
sentieren sollten (in Wirklichkeit aber
Konstruktionszeichnungen fiir Staub-
sauger waren), um seine erfolgreiche
Tatigkeit nachzuweisen. Harry Pendel
muss nicht einmal mehr etwas vor-
legen, damit man ihm glaubt — die Illu-
sion des schonen Scheins ist perfektio-
niert worden.

Frank Arnold

Die wichtigsten Daten zu THE TAILOR OF PANAMA
(DER SCHNEIDER VON PANAMA): Regisseur: John
Boorman; Drehbuch: Andrew Davies, John le Carré,
John Boorman, nach dem gleichnamigen Roman von
John le Carré; Kamera: Philippe Rousselot, A.F.C.;
Kamera-Operator: Des Whelan; Schnitt: Ron Davis;
Production Design: Derek Wallace; Kostiime: Mae-
ve Paterson; Musik: Shaun Davey; Ton-Mischung:
Brendan Deasy. Darsteller (Rolle): Pierce Brosnan
(Andrew Osnard), Geoffrey Rush (Harry Pendel),
Jamie Lee Curtis (Louisa Pendel), Leonor Varela
(Marta), Brendan Gleeson (Mickie Abraxas), Ha-
rold Pinter (Onkel Benny), Catherine McCormack
(Francesca), Daniel Radcliffe (Mark Pendel), Lola
Boorman (Sarah Pendel), David Hayman (Luxmo-
re), Mark Margolis (Rafi Domingo), Martin Ferrero
(Teddy), John Fortune (Maltby), Martin Savage
(Stormont), Edgardo Molino (Juan-David), Jon Po-
lito (Ramon Rudd), Jonathan Hyde (Cavendish),
Dylan Baker (Dusenbaker), Paul Birchard (Joe),
Harry Ditson (Elliot), Ken Jenkins (Morecombe),
Adolfo Arias Espinosa (Prisident), Juan Carlos
Adames (Marco), Luis A. Goti (Ernesto Delgado).
Produktion: Merlin Films; Produzent: John Boor-
man; Co-Produzent: Kevan Barker; ausfiihrender
Produzent: John le Carré. USA 2001. Farbe, Ton:
Dolby SDDS; Dauer: 109 Min. CH-Verleih: Buena
Vista International, Ziirich; D-Verleih: Columbia
Tri-Star Filmgesellschaft, Berlin.
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«Présenz in jedem
einzelnen Moment
macht den Filmstar aus»

Gesprdch

mit John Boorman

FiLmBULLETIN Sie werden im Presse-
heft mit der Ausserung zitiert, etwas
an der Darstellung von Pierce Brosnan
im letzten James-Bond-Film THE
WORLD IS NOT ENOUGH hitte Sie inspi-
riert, ihn in THE TAILOR OF PANAMA ZUu
besetzen. Leider wird nicht gesagt, was
das war.

Joun BoormaN Es war eine subtile
Ironie, die er in den Film einbrachte —
das ist gar nicht so einfach bei einem
Bond-Film. Zu Pierce Brosnan muss ich
Ihnen eine kleine Geschichte erzédhlen:
Als ich vor vielen Jahren EXCALIBUR
drehte und wahrend des Castings
Improvisationen mit jungen Schau-
spielern veranstaltete, kam er rein, wir
arbeiteten — aber er war nicht beson-
ders gut und ging weg im Bewusstsein,
dass er nicht gut war. Er stieg in seinen
Wagen, der schon ziemlich alt war,
und als der seinen Geist aufgab, muss-
te er zu Fuss zu seinem kleinen Ein-
Zimmer-Apartment weitergehen.
Damals hétte er fast seine Schauspie-
lerkarriere aufgegeben. Daran erinner-
te er mich, als wir uns jetzt wieder-
trafen: ich sei beinahe dafiir verant-
wortlich gewesen, dass er die Schau-
spielerei aufgegeben hitte. (lacht) Er
wird immer als heroischer und glatter
Charakter besetzt — und er war sehr
froh, jetzt einmal den Schurken spielen
zu diirfen. Das gab ihm viel mehr
Entfaltungsméglichkeiten als er sie
sonst oft hat.

FiLmeuLLenin Auch bei Thnen spielt
er einen Spion — also wird das Publi-
kum zwangslaufig an Bond denken.

soun BoormaN Genau darum geht
es. Als wir eine Preview in den USA
hatten, kamen die Zuschauer mit
genau dieser Erwartung ins Kino. Aber
als sie sich einmal daran gewohnt
hatten, dass er bdse ist, hatten sie einen
Heidenspass daran!
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FILMBULLETIN ISt THE TAILOR OF
PANAMA lhre personliche Revision des
Bond-Mythos?

JoHN BoormaN Erst einmal ist der
Stoff von John le Carré. In Bond-
Filmen gibt es keine richtige Gewalt,
nur Phantasiegewalt, keinen Sex, nur
Vorspiel - das ist doch langweilig.
Miisste ich einen Bond-Film machen,
wire das wie eine Gefangnisstrafe. In
THE TAILOR OF PANAMA ist alles, was
Bond machen wiirde, auf den Kopf ge-
stellt. Andrew Osnard ist grausam,
selbstbezogen und ohne jede Moral.
Vom moralischen Standpunkt aus ge-
sehen, ist Bond der Gute, der die Bosen
zerstort, wahrend Osnard der Bose ist,
der die Guten zerstort.

rmeuLLein Wer ist verantwortlich
fiir all jene Dialoge, die auf Bond und
andere Filme anspielen? Sitze wie
«Panama is Casablanca without
heroes» habe ich in der Romanvorlage
nicht gefunden.

Joun BoormaN Andrew Davies hatte
eine erste Drehbuchfassung fiir das
Studio geschrieben — aber die haben
wir tiberhaupt nicht benutzt. Dann
schrieb John le Carré eine sehr lange
Drehbuchfassung, 180 Seiten. Sie lag
irgendwo in der Mitte zwischen einem
Drehbuch und einem Roman. Von
dieser Fassung ausgehend und dem
Roman habe ich eine neue Version
erarbeitet, die letzte Fassung schrieb
ich zusammen mit le Carré. Er arbei-
tete damals allerdings gerade an einem
neuen Roman, also meinte er: «Schrei-
ben Sie es — ich bin hier, wenn Sie mich
brauchen.» So habe ich in der Nacht
geschrieben und gefaxt, woraufhin er
die erhaltenen Seiten mit kleinen An-
merkungen und Vorschldgen versehen
hat. Das war eine schéne Zusammen-
arbeit. Er ist bei einigen der Verfilmun-
gen seiner Biicher sehr enttduscht
worden und hatte daraus klare Vor-
stellungen von der Beziehung zwi-
schen Roman und Film entwickelt. Er
war also nicht nur bereit, sondern
geradezu gespannt darauf, den Roman
zu transzendieren. Gestern meinte er
zu mir: «Ich kann mich nicht mehr
daran erinnern, welche Sitze von mir
stammen und welche von IThnen» —
das ist ein Zeichen fiir eine gute
Zusammenarbeit.

riLmeuLLerin Geoffrey Rush, bisher
auf iiberlebensgrosse Machtmenschen
und Exzentriker festgelegt, entlocken
Sie ganz neue Akzente.

JOHN BOORMAN Der war immer
meine erste Wahl. Die Rolle ist schwie-
rig, weil er eine Figur verkorpert, die
schon eine Rolle spielt - wenn man

also nicht vorsichtig ist, sieht es nach
Schauspiel aus. Wir mussten sehr
akribisch arbeiten, damit man sieht,
wie in manchen Momenten etwas von
Harry sichtbar wird. Man sieht etwa,
wie er seinen Akzent verbirgt oder
verdndert, je nachdem, mit wem er
spricht. Man muss sowohl die Figur
selber erkennen konnen als auch die
Charaktere, die er verkorpert. Geoffrey
arbeitete sehr hart daran, wahrend
Pierce ein eher intuitiver Schauspieler
ist, mit einem wunderbaren Sinn fiir
Prédsenz. Ich glaube, seine Prasenz in
jedem einzelnen Moment, das macht
letztlich einen Filmstar aus. Die beiden
haben also ganz verschiedene Ansitze.
Meine Aufgabe war es, sie gut
vorzubereiten.

ritmeuLLerin Es gibt im Film auch
eine Anspielung auf einen «Mr.
Connery». Sean Connery war nicht nur
der erste James Bond. Sie selber haben
1974 bei zarDOZ auch einmal mit ihm
gearbeitet. Ich habe mich gefragt, ob er
wohl auch bereit gewesen wire, den
Antihelden in diesem Film zu spielen?

JoHN BoormAN Das wire etwas ganz
anderes geworden. Pierce Brosnan ist
subtiler, auch schlangendhnlicher.
Connery dagegen ist ein head-batter, er
geht geradewegs drauflos — und er
bleibt irgendwie immer er selber. Ich
habe ihn einmal gefragt, ob er je dar-
tiber nachgedacht hitte, etwas ohne
schottischen Akzent zu spielen. Und er
antwortete: «Wenn ich nicht so reden
wiirde, wie ich rede, dann wiisste ich
gar nicht, wer ich bin.» Da er den
Academy Award fiir die Rolle eines
irischen Polizisten mit schottischem
Akzent gewonnen hat, kann man ihm
da wohl nicht widersprechen.

riLmeuLLerin Sie haben das Ende
des Films verandert?

soun Boorman Als ich den Film
geschnitten hatte, merkte ich, dass sein
Tonfall viel leichter geworden war als
der des Buches. Das Buch endet eher
apokalyptisch: Harry wandelt durch
die Flammen des brennenden Panama.
Im Film erschoss Harry urspriinglich
Osnard, aber dann schien mir das zu
melodramatisch, es trivialisierte auch
die Schluss-Szenen zwischen Harry
und seiner Ehefrau, wo er ihr gesteht,
was er getan hat und dass er gerade
diesen Mann getotet hatte. Es lenkte
auch ab von dem, was fiir mich das
Schliisselerlebnis fiir Harry war: der
Tod von Mickie. Das ist namlich der
Wendepunkt fiir Harry.

Das Gesprach mit John Boorman
fiihrte Frank Arnold



Wie schwer

sie atmen,

nach Luft
ringen, keuchen
und kiampfen,
sich abarbeiten
und nicht mehr
von der Stelle
kommen:

das soll Spass
machen,
Vergniigen sein,
Lustgewinn
bringen?

Die grosse Penetration

INTIMACY von Patrice Chéreau

Ein Mann und eine Frau - was
sonst? Und trotzdem ist es anders. Was
anfangt (fast) wie ein Pornofilm, so ex-
plizit, wie es sich aficionados des Genres
nur wiinschen kénnen, endet als Trago-
die (fast); was frohlich beginnt, geht mit
Tranen zu Ende. Doch wahrend das mit
den Tranen stimmt und nicht nach Gly-
zerin aussieht, kann von Frohlichkeit,
Frohsinn oder gar frohen Sinnen nicht
wirklich die Rede sein. Wie schwer sie
atmen, nach Luft ringen, keuchen und
kdmpfen, sich abarbeiten zu Fiissen der
Kamera, Marathonldufer, die beim letz-
ten Sprint auf ein Laufband geraten
sind und, wie im Albtraum, nicht mehr
von der Stelle kommen —: das soll Spass
machen, Vergniigen sein, Lustgewinn

bringen? In einer Riickblende sieht man
den Mann nachts spat nach Hause kom-
men; er hiatte wohl Lust auf seine Frau;
die aber schlift; da geht er ins Bade-
zimmer, schnuppert an ihrem Slip und
onaniert vor dem Waschbecken auf
dem Klo, das Gesicht verkrampft, ver-
zerrt, zur Maske entstellt; und wie der
Mann, es ist wie Folter, unter der Tortur
leidet, sich Lust zu verschaffen. Kein
Pornofilm, er sei denn Hardcore und
aus dem Arsenal der Ketten, Peitschen
und Katzenzungen, hat jemals so wenig
zur Nachahmung animiert. Dieser hier
folgt nicht der anti-dsthetischen Logik
der Pornographie.

Wie es angefangen hat, wird man
nie wirklich erfahren. Als man Claire
zum erstenmal in Jays versiffter Bude
begegnet, fragt sie ihn, ob er hier wohne
- und er sagt, das habe sie ihn schon
beim letzten Mal gefragt. Es gab also,
natiirlich, ein Vorher. So ohne weiteres
fallen zwei nicht iiber einander her, sie
mogen noch so ausgehungert sein. Da
muss es ein Vorspiel gegeben haben,
wie es sich gehort, aber miissen wir das
wirklich wissen? Noch einmal wird
eine Riickblende Jay zu seiner Frau und
den Kindern schicken; fiir Claire und
die gemeinsame Frenesie gibt es das
nicht. Die beiden Hauptakteure haben
zusammen keine Vergangenheit. Viel-
leicht haben sie deshalb miteinander
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Intimitdt

ist Geheimnis-
bruch, Interesse
und Nihe

und das, uner-
laubte und
unerwiinschte,
Eindringen

ins Private.
Die wirkliche,
die grosse
Penetration.
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auch keine Zukunft? Was ihnen bleibt,
und das nehmen sie sich, ist die Gegen-
wart, und die findet immer mittwochs
statt.

Mittwochs prasentieren sie auch
ihre Geschlechtswerkzeuge, das erigier-
te Glied des Mannes, das Kondom, das
aus der Verpackung gerissen und iiber-
gestiilpt wird. Oder die Frau animiert
den Freund aufs Neue, wenn er leicht
erschlafft ist, mit der Hand, mit dem
Mund. Dann folgen wieder die Ubun-
gen, die sie schon vorgefiihrt haben, auf
dem unbequemen Teppich, eine Tasche
unter dem Kopf der Frau, zwischen
dem Miill, den iiberquellenden Aschen-
bechern, Batterien von Flaschen, Socken
und Hemden, die so ein Single, der
davongelaufen ist aus der ehelichen
Ordnung, iiberall herumliegen lasst.
Und dann tragt auch noch einer seiner
kaputten Freunde, dem er die Woh-
nung fiir ein paar Tage iiberldsst, zur
Akkumulation der Deponie bei. Sauber,
klinisch sauber ist nur die Haut der Lie-
benden. Jay mag zwar stdndig unrasiert
sein, aber weder seine noch die Epider-
mis der Frau zeigt, und beide sind um
die vierzig, Flecken oder Schrunden.
Noch nicht einmal Schweisstropfen
produzieren sie. Die Nackten sind so
anheimelnd fleischfarben, wie Fotos zu
sein pflegen auf Posters, in Kalendern,
Illustrierten, einschldgigen Magazinen.

Und nach dreissig Minuten von
fast zwei Stunden Film ist die ganze
Herrlichkeit vorbei. Da hat sie einen
Mittwoch ausgelassen, und als er sie
auf der Strasse sieht, zum erstenmal
ausserhalb seiner Wohnung, folgt er ihr
durch den Grossstadtverkehr Londons.
Wobei er sie auch aus den Augen ver-
liert und schon aufgeben will, als sie
wieder auftaucht. Der Weg fiithrt in eine
Destille, die durchaus proletarischer ist
als die Bar, in der Jay als Kellner arbei-
tet und sich seinem Freund anvertraut.
Hier lernt er andere Leute kennen, zwei
dicke, nicht besonders schone Manner
am Billardtisch, und hier gibt es ein
Kellertheater, in dem eine Amateur-
truppe «Die Glasmenagerie» spielt und
Claire, wie passend, die verhuschte
Laura. Noch versteckt Jay sich, und
dass er ihr anderes Leben entdeckt hat,
vor ihr, aber so kann das nattirlich nicht
bleiben.

Ein anderes Mal ist er abermals
hinter ihr her gegangen und hat sie wie-
der aus den Augen verloren. Da wird
er, der nichts merkt, von ihr gesehen,
und freudig folgt sie ihm, freudig, bis er
den besagten Pub ansteuert. Womit sie
zum erstenmal erfahrt, dass er mehr
von ihr weiss als sie wissen kann. Es ist
schon sehenswert, wie sich, allmahlich,
das Gesicht der Schauspielerin Kerry
Fox verdndert, je deutlicher ihr wird,
dass ihr Mittwoch-Lover in ihr anderes,
in ihr Alltagsleben einzudringen begon-
nen hat. Thr starkstes mimisches Argu-
ment sind ihre Lippen, ist ihr meist
leicht geoffneter Mund, der eine ganze
Skala von Formen kennt, runde, ovale,
viereckige. Mark Rylance dagegen, und
das passt zur Rolle des Voyeurs, in die
sich Jay begeben hat, instrumentiert
seine dunklen, iiberaus beweglichen
Augen von der Neugier tibers Erstau-
nen bis zu Zorn, Sarkasmus und Ver-
zweiflung.

Die Augen, der Mund. Sie sehen
alles, sie sagen alles. Und Jay spielt va-
banque, wenn er Andy - das ist einer
der dicken Billardspieler, Taxifahrer
und Claires Ehemann - die Geschichte,
die er mit Claire erlebt (hat), als die
Geschichte irgend einer Ehefrau und
Mutter erzidhlt, die aus wilden sexu-
ellen Abenteuern ganz harmlos und wie
unberiihrt heimzukehren pflegt an
den heimischen Herd. Eskalation bleibt
nicht aus. Und der Bruch und das Ende
und die Tranen.

Intimitat, was ist das? Sicher nicht
das, was man daftir halt, die Mitt-
wochsorgien. Die konnen nur funktio-
nieren, solange ihre Protagonisten ein-
ander fremd sind, so gut wie nichts
miteinander reden, so klug sind sie im-
merhin, und jeder fiir sich und einsam
bleiben. Intimitdt ist Geheimnisbruch,
Interesse und Nihe und das, unerlaub-
te und unerwiinschte, Eindringen ins
Private. Die wirkliche, die grosse Pene-
tration. Miteinander der sexuellen Gier
zu fronen, hat nichts Intimes fiir Claire
und Jay, solange sie nur den Mechanis-
men ihrer Kérper folgen und nichts als
Lust und Befriedigung voneinander
wollen, eine Lust, die jeder von ihnen
ftir sich allein geniesst, als ob sie beide,
wie Jay im Klo, onanierten.

Intimitédt stellt sich erst in der
Offentlichkeit her, im Gewimmel der
Metropole, in den Bussen und Sub-
ways, in den Pubs und Parks. Dort, wo
der Mensch in der Menge nicht einsam
bleiben kann. Wo er von einem merk-
wiirdigen Sprechzwang befallen wird,
in der verwegenen Hoffnung auf Nihe
zum entferntesten Nachbarn. So bleibt
der Blick der Kamera ihnen auf den Fer-
sen, riickt ihnen auf die Leiber, nervos,
hektisch, im raschen, abrupten Wechsel
der Perspektiven, mit Reissschwenks
und unverhofften Fahrten und Géngen,
mit unorthodoxen Schnitten und kaum
einmal auf die klassische Grammatik,
Orthographie und Syntax bedacht. Die
Grossstadt, ihre permanente Turbulenz
wird zum alles beherrschenden Thema;
der Aufstand, den Claire und Jay da-
gegen geprobt haben, ist zum Scheitern
verurteilt.

Vielleicht ist es zum erstenmal
Liebe, aber was ist das?, wenn Claire
am Ende noch einmal zu Jay kommt, zu
Besuch auf dessen Lebensdeponie. Da
hat er schon mit Hilfe der Freunde da-
mit angefangen, die Wohnung zu ent-
riitmpeln, Miillsicke und Mobel, Sessel
und Teppich fliegen auf die Strasse, das
Nest ist leer. Triimmer ringsum und
Triimmer in ihnen und sie selbst, und
was sie sonst noch haben, sind nur ihre
Trénen. So umarmen sie sich ein letztes
Mal, er stemmt sie gegen die Wand,
und wild und hemmungslos und ver-
zweifelt, die Kleider nur notdiirftig
gerafft, kopulieren sie miteinander. Als
gelte es, einen letzten Tango zu tanzen.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten zu INTIMACY: Regie: Patrice
Chéreau; Drehbuch: Anne-Louise Trividic, Patrice
Chéreau, nach Geschichten von Hanif Kureishi; zu-
sitzliche Dialoge: Nigel Gearing; Kamera: Eric
Gautier; Schnitt: Frangois Gédigier; Production De-
sign: Hayden Griffin; Kostiime: Caroline De Vivai-
se; Musik: Eric Neveux; Ton: Guillaume Sciama,
Jean-Pierre Laforce. Darsteller (Rolle): Mark Ry-
lance (Jay), Kerry Fox (Claire), Timothy Spall (An-
dy), Alastair Galbraith (Victor), Philippe Calvario
(Ian), Marianne Faithfull (Betfy), Susannah Harker
(Susan), Rebecca Palmer (Pam). Co-Produktion:
Studiokanal, Telema Productions, Studiocanal
France, Arte France Cinema, WDR/Arte, Mikado
Film, Azor Films; Produzenten: Patrick Cassavetti,
Jacques Hinstin; ausfiihrender Produzent: Charles
Gassot. Frankreich, 2001. Farbe, Dauer: 115 Min.
CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich, D-Verleih:
Prokino Filmverleih, Miinchen.

Auszeichnungen an der Berlinale 2001: Goldener
Bir fiir Patrice Chéreau, Silberner Biir fiir Kerry Fox
als beste Schauspielerin, Prix AGICOA «Ange bleu»
als bester europiischer Film



In einem
surrealen
Labyrinth gerit
der emotional
erstarrte
Protagonist in
einen sur-
realistischen
Krimi, aber
auch in eine
Liebesge-
schichte, die
ihn aus seinem
Gefiihlspanzer
16sen wird.

Wandeln im Seelenraum

LAS AVENTURAS DE DIOS von Eliseo Subiela

— .
«... le merveilleux est toujours beau,
n‘importe quel merveilleux est beau,
il n'y a méme que le merveilleux

qui soit beau»

André Breton,
Manifeste du Surréalisme, 1924

Regelmassiges Tropfen aus dem
Wasserhahn. Fokuswechsel auf das
Fenster im Hintergrund. Ausblick auf
trostlose Wohnsilos — portensische Ban-
lieu. Der tropfende Wasserhahn als Zei-
chen von Routine, alltdglicher Lange-
weile, zermiirbender Gleichférmigkeit.
Schwarzweisse Sequenz. Ein Mann sitzt
mit leerem Blick, miide und abgeharmt
an einem Tisch. Ein langsamer, sogdhn-

licher Zoom auf sein Gesicht endet in
einer Schwarzblende. Einer mythischen
Gestalt gleich taucht derselbe Mann als-
bald aus einem ruhigen, blauen Meer
auf und watet durch das Wasser an
Land. Einsam, aber einladend von aus-
sen — ein Vorhang blaht sich weiss im
Wind -, entpuppt sich das Haus als
ausgedientes Hotel aus den dreissiger
Jahren, dessen Innenleben zunehmend
bedngstigend und verwirrend wird. Je-
der einzelne Raum in diesem Hotel er-
weist sich als Mutterraum fiir ein kom-
plexes Bild, eine Erinnerung, einen
Traum, einen Albtraum. Das Hotel am
Meer bildet das Zentrum dieses zwei-
ten, farbigen Kosmos und wird in sei-
ner uniiberblickbaren Weitldufigkeit,

mit den endlos verwinkelten Géngen
zur Metapher fiir die menschliche Seele.
Der Protagonist jedenfalls, «der irgend-
wann in seinem Leben eine falsche Ab-
zweigung genommen hat», stosst eine
Tir nach der andern auf zu weiteren
unbekannten, noch unerschlossenen
Rédumen. In einem der Raume beispiels-
weise lieben sich in einer Art Synthese
von Erotik und Tod ein Mann und eine
Frau neben einem aufgebahrten Toten.
Rezeptionstechnisch bilden wiederkeh-
rende Motive einen Ariadnefaden, etwa
wenn sich der Protagonist seine Mutter,
die er in einem Sack mit sich fiihrt, re-
gelméssig und zwanghaft einverleibt,
bis er sie am Strand verbrennt, nach-
dem er in Valeri die Liebe getroffen hat.
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Der Spiegel
wird zum Ort
der Zeitlosig-
keit, zur
zeitlichen
Synthese, da er
alles, was er
jemals
reflektiert hat,
auf einer
Fliache vereint.

In diesem surrealen Labyrinth gerat der
emotional erstarrte Protagonist in einen
surrealistischen Krimi, aber auch in ei-
ne Liebesgeschichte, die ihn aus seinem
Gefiihlspanzer 16sen wird.

Vom Magischen Realismus

zum Surrealismus

In seinen bisherigen Filmen wie
PEQUENOS MILAGROS, NO TE MUERAS SIN
DECIRME A DONDE VAS, DESPABILATE
AMOR, EL LADO OSCURO DEL CORAZON
hielt sich Eliseo Subiela an die dstheti-
schen Mittel und das Realitatsbild des
Magischen Realismus, der die sichtbare
und die unsichtbare Realitédt als zwei
Seiten einer Medaille darstellt und eine
harmonische Fusion des Sichtbaren mit
dem Unsichtbaren vollzieht. In LAs
AVENTURAS DE DIOS nun beruft sich
Subiela ganz auf das surrealistische
Gedankengut, das in Anlehnung an
die Psychologie Freuds die Dimension
des Unbewussten und des Traums er-
schloss und damit der dusseren Erfah-
rungswelt des Menschen die irreale, un-
logische Welt des Traums und der
Assoziationen entgegensetzte. Subiela
verschrieb sich auch dem Anspruch,
das Drehbuch zu LAS AVENTURAS DE
p10s nach dem surrealistischen Prinzip
der écriture automatique zu verfassen,
nach dem schon Luis Buniuel und Sal-
vador Dali im Skript zum traumglei-
chen LE CHIEN ANDALOU (1928) das
Unbewusste heraufschwemmen liessen,
um das zu visualisieren, was sich so-
wohl dem Erinnerungsvermdgen als
auch jeglichem Erklarungsversuch ent-
ziehen soll.

Vom Tagtraum in den Traum

In LAS AVENTURAS DE DIOs bildet
die Facettenhaftigkeit der surrealen
Einschliisse, der frei aus dem Unbe-
wussten geschdpften Bilder, das Funda-
ment fiir kohdrente Erzdhlstrange, die
abgehoben von den nur mittels Psycho-
analyse deutbaren Einzelbildern einen
logischen Verlauf nehmen. Wenn der
Protagonist sich im surrealen Hotel

schlafen legt, erscheint ihm jeweils der
Albtraum der schwarz-weissen Welt. In
der Rolle als Ehemann und Vater eines
Kleinkindes sieht er sich da mit verson-
nenem Blick am Fenster stehen, durch
die graue Vorstadtwelt hindurch im
Tagtraum wiederum die farbige, sur-
reale Welt ersinnend. Dort, im surrea-
len Hotel, stellt er sich bald einmal die
Frage, ob er und seine Mitgeschopfe
nur von jemandem ertraumt seien und
ob die Figuren eines Traumes nur so
lange leben, bis der Traumende aus sei-
nem Traum erwacht. Und nun zieht er
mordend durch das Hotel, dem ihn
Traumenden nach dem Leben trach-
tend. Unwirkliche Morde sind es, aus-
gefiihrt wie nebenbei. Ganz nach dem
Vorbild der surrealistischen Schule sind
auch in LAS AVENTURAS DE DIOS die Be-
schrankungen der iiblichen Moral oder
Vernunft ausser Kraft gesetzt.

Montage und Simultaneitét

Dem surrealistischen Muster ent-
sprechend sind in LAS AVENTURAS DE
pios die Figuren und die Riume im
Wesentlichen entkoppelt von ihrer Um-
gebung. Doch der surrealistische Slit
Screen, die aufgeschlitzte Leinwand, er-
scheint nur als verspielte Hommage.
Die Tiir, die sich dem Protagonisten im
diisteren Korridor o6ffnet, gibt zwar
auch die Sicht auf das wogende Meer
und den Strand frei; im Gegensatz zur
Schluss-Sequenz von LE CHIEN AN-
DALOU aber, in der sich ein Raum auf
den Strand hin 6ffnet, wo die Heldin ei-
nes grausamen Todes stirbt (man erin-
nere sich in diesem Zusammenhang an
die Verbrennung der Mutter, die sich in
LAS AVENTURAS DE DIOS am Strand ab-
spielt), entspricht dies der realen Geo-
graphie des filmischen Universums von
LAS AVENTURAS DE DI10S. Als Vorwand
fiir weitere surrealistische Zitate dient
auch die emotionale Schliisselfigur Va-
leri. Sie begibt sich zweimal an den
Strand, versonnen blickt sie auf das
Meer, ein Motiv das “dalisch” wirkt,
und auf surrealistisches Strandgut:
Magrittes Melone, Bufiuels abgetrennte

Hand, die sich langsam 6ffnet und bei
zuriickweichender Welle in den Sand
krallt, und auf alte Fotos — Allegorien
der Vergianglichkeit, der verfliessenden
Zeit.

Die Zeit spielt im surrealistischen
Konzept iiberhaupt und somit auch in
LAS AVENTURAS DE DIOS eine wichtige
Rolle. Die Logik der Traume, die uns
manchmal gleichzeitig verschiedene
Zeitebenen zeigen, bestimmt die farbige
Ebene; inszeniert wird in diesem Sinne
die unlogische Simultaneitidt solcher
Trédume. Die historischen Surrealisten
stiitzten sich auf Bergsons Begriff der
Dauer, der zugleich die Gegenwart, die
Vergangenheit und die Zukunft um-
schliesst. Und Bergson zufolge funktio-
niert auch die Erinnerung unabhéngig
von jeglicher chronologischer Abfolge,
so dass raumlich und zeitlich disparate
Ereignisse gleichzeitig erinnert werden.
In komprimierter Form kommt der Si-
multaneitatsgedanke in LAS AVENTURAS
DE DIOS im «Saal der verlorenen Lie-
ben» zum Ausdruck, wo sich in einem
Spiegel Vergangenes, Aktuelles und
Zukiinftiges zeigt. Der Spiegel wird
zum Ort der Zeitlosigkeit, zur zeitli-
chen Synthese, da er alles, was er jemals
reflektiert hat, auf einer Fliche vereint.
Auch Zeitungen etwa erscheinen bei
nédherer Betrachtung in diesem Film al-
lesamt ohne Inhalt. Makellos weiss und
unbeschrieben symbolisieren sie gleich-
zeitig die Ereignislosigkeit, das Nichts
oder umgekehrt potentielle Beliebig-
keit, eine virtuelle Fiille von Informatio-
nen, vergangene, aktuelle und zu-
kiinftige. Leere sozusagen, die Fiille
impliziert.

Zersplitterte Wirklichkeit

Der moderne Mensch empfindet
die Welt nicht mehr als harmonische
Einheit von Mensch und Natur, son-
dern als zersplitterte Wirklichkeit, die
nur noch bruchstiickhaft zu erfassen
und darzustellen ist. Die Erfahrung ei-
ner sich in heterogene Fragmente auflo-
senden Wirklichkeit kann aber auch als
simultaner Ablauf verschiedener Wirk-

ULTIMAS IMAGENES DEL NAUFRAGIO
Regie: Eliseo Subiela



Liebe ist
Leben,

ist Dynamik.
In diesem Sinn
kann der Film
auch als
Liebes-
erklirung und
Hommage

an die Liebe
gelesen
werden.

lichkeiten aufgefasst und verstanden
werden. Die surrealistische Struktur
VONn LAS AVENTURAS DE DIOs kommt so-
wohl im raumlichen Aufbau als auch in
der Figurenkonstellation zum Aus-
druck und die Zeit als ordnende In-
stanz ist aufgehoben. Wenn sich bei-
spielsweise Mutter und Sohn treffen,
kann die Mutter durchaus die jiingere
der beiden sein. In der Hotel-Rezeption,
dem Mittelpunkt des Traumuniver-
sums, treffen sich die Figuren, die mehr
oder weniger zielgerichtet im Hotel zir-
kulieren. Im Allgemeinen lasst sich sa-
gen, dass die Nebenfiguren, die die
Hauptnarrationsstrange nicht direkt
touchieren, allesamt als Tréger einer be-
stimmten Idee auftreten: der Mann, der
jedem, der ihm begegnet, entgegen-
setzt: «Sagen Sie nichts, sobald Sie es
gesagt haben, wird es alt sein», oder die
Frau, die in einer der zahlreichen Sub-
Szenen den Rezeptionisten fragt, ob er
sie gesehen habe, und der Rezeptionist,
der antwortet, dass er sie gegebenen-
falls benachrichtigen wiirde. In diesem
Ort des Ubergangs, der rastlosen Bleibe
suchen die Figuren nach sich selbst,
nach dem Sinn des Daseins und warten
auf die Reinkarnation. Das Hotel kann
also in letzter Konsequenz nicht nur als
Traumdepot und Abstellraum der See-
le, sondern auch als Ubergangsraum
zwischen Leben und Tod gesehen wer-
den — was die Frage nach der Verschwi-
sterung des Traumes mit dem Tod
anklingen lasst.

In der Liebe

Zeit und Raum iiberbriicken

Ganz im Sinne eines weiteren Mo-
tivs und Grundthemas des historischen
Surrealismus, der technisch-zivilisatori-
schen Modernitit, erlebt denn der Pro-
tagonist von LAS AVENTURAS DE DIOS
Befreiung auch in der Bewegung. Das
Element der realen Bewegung verbin-
det sich dabei idealerweise mit dem
Motiv der Liebe, der emotionalen Be-
wegung. Das fangt mit dem Gefiihls-
ausbruch im Speisesaal an, der das Auf-
flammen der Liebe nach sich zieht oder

umgekehrt aus ihr hervorgeht, setzt
sich fort beim anschliessenden Strand-
spaziergang mit Valeri und endet mit
der gemeinsamen Fahrt im offenen Ca-
briolet. Mit den Errungenschaften der
modernen Technik wie dem Auto bilde-
ten sich nicht nur neue Lebens- und Er-
fahrungsformen heraus, die klassischen
Surrealisten schétzten solche Errungen-
schaften vor allem als neue Mittel, Zeit
und Raum zu iiberbriicken. In LAS
AVENTURAS DE DIOS erweist sich die Lie-
be als einziges Mittel zur Befreiung,
zum Gliick, zur Dynamisierung des Le-
bensstroms. Und umgekehrt kommen
sowohl die Liebe als auch der neuge-
wonnene Lebens-Elan in der Bewegung
zum Ausdruck. Innere und dussere Be-
wegung korrelieren. Liebe ist Leben, ist
Dynamik. In diesem Sinne kann rLas
AVENTURAS DE DI10S auch als Liebeser-
klarung und Hommage an die Liebe ge-
lesen werden.

Ein surrealistisches

Tableau infini

Die farbige Welt bildet innerhalb
der Erzahlstruktur von LAS AVENTURAS
DE D10s eine Art Enklave fiir den sur-
realistischen Ideenschatz oder anders
ausgedriickt situiert sich das surreale
Element vor allem auf der farbigen Ebe-
ne. Doch die schwarzweisse Ebene des
Films 16st im Zuschauer auch Klaustro-
phobie und Angst aus. Etwa der Vor-
stadtzug, der in seiner {iberfiillten
Schrecklichkeit an surrealistische Ge-
waltbilder erinnert, aber auch an Holo-
caust-Deportation. Bis zum Schluss er-
scheinen die beiden Ebenen indes
sduberlich voneinander getrennt. Im
Stile eines narrativen Slit Screens 6ffnet
sich die schwarzweisse Ebene, um die
farbige sichtbar zu machen, die sich
wiederum in die schwarzweisse 6ffnet —
ein surrealistisches Tableau infini oder
eine unendliche Bewegung, die vom
farbigen Tagtraum in den schwarz-
weissen Traum fiithrt und zuriick. Der
Mensch wandelt zwischen Tagtraum
und Traum, ohne sich im jeweiligen
Stadium seiner Doppelexistenz bewusst

zu sein. Die beiden Universen des farbi-
gen Traums und der schwarzweissen
Wirklichkeit bedingen sich aber gegen-
seitig und verschmelzen in der Schluss-
Sequenz auf geheimnisvolle Weise und
ganz im Sinne von André Bretons
Wunschvorstellung zu einer Art absolu-
ten Realitat.

LAS AVENTURAS DE DIOS jedenfalls
ist nicht einfach zu erfassen. Die écritu-
re automatique verlangt auf Grund ihrer
Entstehungsweise als Gegenpart eine
lecture automatique, fiir die Dauer der
Visionierung eine unkontrollierte,
spontane, unreflektierte Rezeption.

Yvonne Gaug

S
«La durée toute pure est la forme
que prend la succession de nos états
de conscience quand notre moi

se laisse vivre, quand il s"abstient
d’établir une séparation entre |I'état
présent et les états antérieurs.»

Henri Bergson, Essai sur les données
immédiates de la conscience, 1889

Die wichtigsten Daten zu LAS AVENTURAS DE DIOS:
Regie und Buch: Eliseo Subiela; Kamera: Daniel Ro-
driguez Maseda; Schnitt: Laura Bua; Ausstattung:
Alfredo Iglesias; Musik: Osvaldo Montes; Ton-
Schnitt: Abatte & Diaz; Production Manager: Mi-
guel Angel Rocca; Darsteller (Rolle): Pasta Diogu-
ardi (Protagonist), Flor Sabatella (Valeri), Daniel
Freire (Christus), Lorenzo Quinteros (Psychoanaly-
tiker), Maria Concepcién Cesar (Mutter im Hotel),
José Maria Gutierrez (Sohn im Hotel), Walter Balsa-
rini (Receptionist), Enrique Blugerman (Gepiicktri-
ger), Carmen Renard (Mutter im Sack), Sandra
Sandrini (Ehefrau), Jorge Lira (Maulheld), Ana Ma-
ria Giunta, Mariana Arias, Victoria Bertone, Lalo
Mir (Hotelgiiste). Produktion Montevideo: XL
Films; Co-Produzenten: Victor Catania, Alejandro
Galindo, Estudios Darwin; Ausfiihrende Produzen-
tin: Mora Subiela; CQ3 Films, Argentinien 2000.
s/w, Farbe; Dauer: 88 Min. CH-Verleih: trigon-film,
Wettingen.
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«Die Realitat ist magisch>

Gesprach
mit dem argentinischen
Regisseur Eliseo Subiela

rLmeuLLetin Was unterscheidet
LAS AVENTURAS DE DIOS von Thren
fritheren Filmen?

ELISEO SUBIELA LAS AVENTURAS DE
DI0S ist mein bis anhin riskantester
Film. Er fordert den Zuschauer sowohl
in dsthetischer als auch in narrativer
Hinsicht stiarker. Keiner meiner Filme
ist einfach, doch war bisher der
narrative Aufbau klassischer und
deshalb verstandlicher. Hier ist die
Erzahlstruktur vielschichtiger.

rLmeuLLeTiN In Thren Filmen
verwebt sich die Realitit stets mit der
Illusion, dem Traum. Wie wiirden Sie
personlich Realitat definieren?

eLiseo susleLA Die Realitét ist
subjektiv, ein Geistesprodukt jedes
einzelnen von uns. Jeder Mensch hat
also notwendigerweise seine eigene
Realitédt. Allen meinen Filmen ist sicher
gemeinsam, dass die Realitat suspekt
ist. Sie besteht nicht nur aus dem
Ausserlichen, dem Sichtbaren. Da ist
viel Geheimnis. Der grosste Teil der
Realitdt, in der wir uns bewegen, bleibt
uns verborgen. Wir sind sehr
kurzsichtig.

rLmeuLLetin Mit dieser Realitéts-
beschreibung kommen Sie dem
Magischen Realismus sehr nahe. Auch
beziehen Sie sich in Threm Werk immer
wieder auf Jorge Luis Borges, Julio
Cortazar und in PEQUENOS MILAGROS
auf den portugiesischen Schriftsteller
Fernando Pessoa. Und nun flechten Sie
in LAS AVENTURAS DE DI0OS deutliche

m FILMBULLETIN 2.01

Beziige zum Surrealismus ein. Wie
wiirden Sie Ihre Stellung in dieser
phantastischen Welt beschreiben?

euiseo susiea Offiziell gehort
Argentinien nicht dem Magischen
Realismus an. Dieser wird vorwiegend
mit den lateinamerikanischen Schrift-
stellern weiter nérdlich wie zum
Beispiel Gabriel Garcia Marquez in
Verbindung gebracht. In Argentinien
sprechen wir vielmehr von phantasti-
scher Literatur. Ich glaube, dass ich
mich nahe dem Universum
Borges ansiedle, vor allem
mit LAS AVENTURAS DE DIOS.
Und was den Surrealismus
betrifft, warum nicht, das
ist eine Moglichkeit, sich
von einer rein realistischen
oder naturalistischen Dar-
stellungsweise abzuheben.
Jedenfalls wiirde ich
personlich meine Filme
nicht dem Magischen
Realismus zuschreiben. Ich
fithle mich wohler mit der
Bezeichnung Poetischer
Realismus. Das argentinische
Filmschaffen verbinde ich tibrigens
nicht unbedingt mit dem Phantasti-
schen. Die Filme sind mehrheitlich
realistisch, naturalistisch. Fernando E.
Solanas und ich bilden da wahrschein-
lich zwei Ausnahmen. Unsere Stile
entsprechen nicht der Regel.

FILMBULLETIN Sowohl in NO TE
MUERAS SIN DECIRME A DONDE VAS als
auch in LAS AVENTURAS DE DIOS
thematisieren Sie die Wechselwirkung
von Traum und Getrdumtem. Sehen
Sie das als dsthetisches Spiel und
Stilmittel oder zweifeln Sie daran, dass
das, was wir hier und jetzt leben,
Realitédt ist?

euiseo susieLa Jedenfalls betrachte
ich beide Ebenen als Realitit. Es konn-
te auch Spiel sein, doch wie gesagt bin
ich mir nicht sicher, was die Realitat ist
—ich misstraue dem dusseren
Erscheinungsbild.

riLmeuLLetin Im Hinblick auf dieses
Wechselspiel zwischen Realitdt und
Traum ist mir in LAS AVENTURAS DE
p1os einmal mehr aufgefallen, dass die
ménnlichen Protagonisten die direkte,
sie umgebende Wirklichkeit kaum
wahrzunehmen scheinen und sie ihren
Traumwelten bedingungslos unter-
ordnen. Ist es moglich, die Liebe hier,
in der Realitit zu finden, oder muss sie
wie oft in Thren Filmen ertraumt
werden?

euiseo susieLa Ich glaube, dass der
Mann im Allgemeinen infantiler,
kindlicher, pubertarer ist als die Frau.

In diesem Sinne sind meine mannli-
chen Protagonisten unreife Wesen.
Vielleicht sind sie so, weil ich auch so
bin. Nur etwas lasst ernsthaft veran-
dern, reifen, wachsen, erkennen — und
das ist die Liebe. Und sie muss in der
Wirklichkeit existieren. Ich unter-
scheide zwischen der idealisierten und
der realen Liebe. In der realen Liebe
entwickelt man sich, ist man fiirein-
ander verantwortlich und zusammen,
um Kinder zu zeugen, um zu leben.
Die idealisierte Liebe braucht man, um
Gedichte zu schreiben, Lieder zu
komponieren. Doch miissen die beiden
kombiniert werden. Meine Geschich-
ten erzihlen vielleicht von Liebe einer
ziemlich unreifen Art.

FLmBuLLeTIN In Threm neuen Titel
erwidhnen Sie Gott. Und in EL LADO
OSCURO DEL CORAZON beispielsweise
wird die Frage aufgeworfen «Was
ware, wenn Gott eine Frau ware». Was
ist Gott fiir Sie?

euiseo susieLa Gott erscheint nie in
meinen Filmen. In LAS AVENTURAS DE
DI0S oder ULTIMAS IMAGENES DEL
NAUFRAGIO erscheint Christus. Ein sehr
naher, menschlicher, irdischer
Christus. Seine Traurigkeit nahert ihn
den Menschen an. Meine Filme sind
zutiefst christlich. Ich personlich
glaube nicht, dass Gott definiert
werden kann. In dieser Hinsicht bin
ich nicht katholisch. Glaubig und
Christ ja, aber nicht katholisch. Die
Frage «Was wire, wenn Gott eine Frau
wire» ist ein poetisches Spiel, mit dem
ich iibrigens Mario Benedetti zitiere.
Aber vielleicht wire Gott als Frau
glaubwiirdiger, weil die Frau der
Ursprung des Lebens ist und daher der
Schépfung sehr viel ndher als der
Mann. Aber Gott ist eine Erfindung
des Menschen. Ein 6kumenischerer,
universellerer Gott wéare wohl
weiblich, wire Frau. Jedenfalls kann
man Gott nicht definieren. Fiir jeden ist
er wieder etwas anderes.

rLmeuLLeTin Die Reinkarnation ist
ein Thema, das Sie in Ihren Filmen
immer wieder beschiftigt. Glauben Sie
daran?

euiseo susiea Ich wage nicht zu
sagen, dass ich als Dogma an die
Reinkarnation glaube. Es ist eine
Hoffnung, ein Verdacht. Womgglich
kehren wir zurtick. Das wire schon.
Jedenfalls ist mir die Beziehung, die
der Hinduismus zum Tod hat, ndher
als diejenige des Christentums. Ich war
gerade in Indien, wo ich an einer
Retrospektive meiner Filme am inter-
nationalen Festival von Kalkutta
teilgenommen habe. Die Beziehung,



die die Menschen dort zum Tod haben,
beeindruckt mich sehr. Sie unterschei-
det sich wesentlich von unserer. Der
Tod wird als weiterfithrende Etappe
des Lebens gesehen und als solche
wird er behandelt. Als ich mit dem
Auto an einem Rotlicht stand, habe ich
mit Erstaunen festgestellt, dass im
Auto nebenan ein elegant gekleideter
Toter sass. In aller Offentlichkeit und
umgeben von seinen Lieben wurde er
zum Krematorium gebracht. Keine
Spur von den furchterregenden abend-
landischen Sérgen noch vom finsteren
Bild des Todes, mit dem die jiidisch-
christlichen Religionen die Menschen
erpressen, indem sie ihnen Furcht
einfléssen. Dieselbe Heiterkeit habe ich
in «Kalighat» oder «Moribundio»
angetroffen. Mutter Teresa, diese
grossartige Frau, hat diese Statte
gegriindet, wo Menschen, die am Ende
ihres Lebens stehen, Zuflucht finden.
Im Westen wire das ein “pathetischer”
Ort, doch «Kalighat» strahlt eine
Heiterkeit aus, die von Grund auf von
diesem Bewusstsein des Todes als
“Ubergang” zeugt. Ich sage nicht, dass
ich an die Reinkarnation glaube, aber
ich glaube, dass der Tod ein weiter-
fithrender Schritt ist, ein Ubergang —
nicht das Ende.

FILMBULLETIN IN NO TE MUERAS SIN
DECIRME A DONDE VAS beispielsweise
tritt die Seele von Edisons Frau in
Kontakt mit dem Protagonisten, der als
Reinkarnation Edisons vorgestellt
wird. Wo situiert sich fiir Sie in diesem
Zusammenhang das Jenseits?

eLiseo susieLa Fiir mich gibt es kein
Jenseits im eigentlichen Sinne. Es
befindet sich hier, unter uns. Das
Jenseits ist im Diesseits, nur dass die
einen es sehen kénnen, die andern
nicht. Es existieren Dinge, die uns
verborgen sind. Wie gesagt, wir sind
kurzsichtig, sehen wenig.

FILMBULLETIN SO gesehen sind Sie
also doch magischer Realist ...

euiseo susietA Das Leben ist
magisch ... die Realitét ist magisch.

FILMBULLETIN In EL LADO OSCURO
DEL CORAZON erscheint der in weibli-
cher Gestalt personifizierte Tod, der
den Poeten beldstigt. Wie sehen Sie die
Beziehung des Kiinstlers zum Tod?

euiseo susieLA Mir scheint, dass vor
allem die Kiinstler eine komplexe
Verfithrungsbeziehung mit dem Tod
haben, dass sie eine sehr grosse
Anziehung verspiiren, die, so glaube
ich, in meinen Filmen spiirbar ist. Ich
glaube, dass der Gedanke an den Tod
eine wichtige Rolle spielt. Gdbe es
Kiinstler, schrieben wir Gedichte,

komponierten wir Lieder, wenn wir
unsterblich waren? Die Idee der
Endlichkeit, der Schmerz dariiber, dass
alles vergeht, diese Enge, die Angst,
Beklemmung, das alles ist auch ein
Antrieb fiir die Kunst.

rumeuLLeTin Viele Kiinstler setzen
auch in Thren Werken eine idealisierte
Liebe in ein Kunstwerk um. Ist es
moglich, das kiinstlerische Schaffen
und eine gliickliche, erfiillte Liebe
gleichzeitig zu leben? Oder anders
ausgedriickt: muss die ideale Liebe
immer ungliicklich sein?

eLiseo suBleLa Das ist eine interes-
sante, eine provokative Frage. Im
Spanischen gibt es dafiir das Wort
sublimacién. Wir haben von zwei Arten
Liebe gesprochen. Auf der einen Seite
die Leidenschaft, auf der anderen die
Liebe. Wer weiss, ob eine Ehefrau
notig ist, damit man ein Gedicht
schreibt oder ein Lied komponiert. Mit
der Person, die man liebt, ein Kind zu
haben, wiegt mehr als ein Gedicht.
Diese Form von Liebe ist vielleicht
konkreter, reifer. Die reale Liebe ist
weniger fulminant, weniger strahlend.
Diese Liebe hat auch Mutter Teresa in
Kalkutta oder eine Mutter zu ihrem
Kind. Da werden keine Gedichte
geschrieben. Aber da ist diese andere
Form von Liebe, die fiir den Kiinstler
die Illusion ist und die als unabdingba-
re Eigenheit mit sich bringt, unerreich-
bar zu sein. Der Antrieb zu einem Lied,
einem Gedicht ist eine unmogliche,
entfernte oder imaginierte Liebe. Wenn
die Liebe moglich ist, wiirde man da
ein Gedicht schreiben? Im Allgemeinen
ist vielleicht sowohl in der Kunst als
auch im Leben die Suche das Wichtige.
Das Finden ist oft frustrierend.

FiLmBULLETIN Sie sagen, die Suche
ist das Ziel. Am Schluss von LAS
AVENTURAS DE DIOS geht die schwarz-
weisse Realitit in Farbe iiber, der
Protagonist realisiert in gewisser
Weise seine bis anhin idealisierte
Liebe. Fiihrt diese ideale Liebe weiter
oder kommt ihre Realisierung dem
Anfang vom Ende gleich?

euiseo susieta Am Ende verweben
sich zwei unterschiedliche Ebenen, die
Realitdt und die Phantasie, zu einer
neuen Dimension, die nicht erklarbar
ist. Ich weiss nicht, was nachher
kommt. Ob man verriickt wird oder
stirbt. Ich provoziere, damit die Leute
sich genau diese Gedanken machen,
diese Fragen stellen. Doch die Ant-
worten kenne ich nicht. Ich habe
Fragen. Wenn ich einen Film mache,
tue ich das mit der Absicht zu riithren.
Die Emotion ist fiir mich das wichtigs-

te Instrument der Kunst im Allgemei-
nen. Es mag kitschig und naiv klingen,
aber jedes Mal sehe ich mich wieder als
Boten der Liebe. Das empfinde ich als
meine Mission in einer Welt, in der alle
Missstinde und Ubel in fehlender
Liebe verwurzelt sind. Am dringend-
sten braucht es die Liebe. Aus diesem
Grund ist Mutter Teresa heute wichti-
ger als Fidel Castro. Revolutionen
scheitern, wenn ihr Hauptantrieb nicht
die Liebe, sondern der Hass ist.

FILMBULLETIN In EL LADO OSCURO
DEL CORAZON spricht der Bildhauer
iiber den sexuellen Aspekt politischer
Macht. Wie driickt sich der politische
Aspekt in Thren Filmen aus? Gibt es
einen Zusammenhang mit dem Tercer
Cine, fiir das sich Fernando E. Solanas
in den sechziger Jahren engagiert hat?

eLiseo susieLa Der Bildhauer witzelt
dariiber, dass es in der Politik von
Mainnern wimmelt, deren Liebesleben
unbefriedigend ist. Diesem Umstand,
das heisst unbefriedigenden sexuellen
Beziehungen schreibt er alle Ubel zu.
Hinter dieser Idee steht der in den
USA verstorbene deutsche Autor
Wilhelm Reich und sein Konzept, dass
viele der Katastrophen und Ubel dieser
Welt mit einer mangelnden, unbefrie-
digenden Ausiibung der Sexualitat zu
tun haben. Das heisst nichts anderes
als mit fehlender Liebe. Argentini-
scher, siidamerikanischer Film ist
nattirlich generell politischer als das
Filmschaffen anderer Lander. Meine
Filme sind aber nicht ausdriicklich und
im Wesentlichen politisch wie diejeni-
gen von Solanas. Ich mache in erster
Linie poetische Filme, in denen Politik
zwar anklingt, aber auf einer anderen
Ebene. Alle menschlichen Handlungen
sind von Grund auf politisch und
somit potentiell subversiv. Meine
Filme sind es, indem sie Emotionen
wecken.

Das Gesprach mit Eliseo Subiela
flihrte Yvonne Gaug
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NEU GESEHEN

METROPOLIS revisited

Gesprdch mit dem Filmrestaurator

Martin Koerber

FLmeuLLetin Bei den Berliner
Filmfestspielen gab es eine festliche
Wiederauffithrung von Fritz Langs
METROPOLIS. Was ist das Besondere an
dieser neuen Restauration des Films?

mARTIN KOERBER Die bessere Bild-
qualitét. Als die Deutsche Kinemathek
Berlin vor drei Jahren mit Recherchen
begann, um auf Initiative der Murnau-
Stiftung den Versuch zu machen, noch
einmal eine bessere Fassung herzu-
stellen, hat sich bald gezeigt, dass man
inhaltlich nicht tiber die in den
achtziger Jahren unter Enno Patalas
erarbeitete Miinchner Fassung hinaus-
kommt, weil es nicht mehr Material

gibt. Es gibt aber besseres Material. Es
gibt das Kameranegativ der amerikani-
schen Fassung, das in Berlin im
Bundesarchiv gelegen hat und {iber-
liefert war erst aus dem Reichsfilm-
archiv und dann aus dem Staatlichen
Filmarchiv der DDR. Patalas stand
dieses Material nicht zur Verfiigung.
Von diesem Negativ gehen wir kon-
sequent aus, weil wir hier sicher sein
konnen, dass die darin enthaltenen
Takes tatsdchlich auch von Lang selbst
ausgewahlt worden sind, was fiir das
der Miinchner Fassung zugrunde
liegende Ufa-Negativ nicht gelten
kann. Die Szenen, die dann zusatzlich



<METROPOLIS

ist nicht nur
gekiirzt,
sondern ganz
stark umge-
baut worden.
Die Handlung
wurde bis zur
Unkenntlich-
keit verdndert.
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METROPOLIS
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Fritz Lang

2
BLADE RUNNER
Regie:
Ridley Scott

noch hinzukommen beziehungsweise
eingesetzt werden miissen, weil das
Negativ nicht komplett ist, stammen
aus Nitrokopien aus London, Mailand
und Rochester. Das sind Kopien der
ersten Generation eines Originalnega-
tivs von 1927. Sie sind deshalb in der
Qualitdt ndher am Original als das,
was bisher verwendet wurde. Der neue
Arbeitsansatz bedeutet allerdings, dass
der Film auch wieder neu montiert
werden musste.

riLmeuLLerin Wie unterscheidet sich
die Bildqualitat der Neurestaurierung
von den vorherigen Fassungen?

marTIN koErBer In Kopiergeneratio-
nen ausgedriickt, gab es vorher einen
Kopierverlust von fiinf bis acht Gene-
rationen. Das macht eine Menge aus.
Hinzu kommt, dass jetzt das Negativ
digital bearbeitet worden ist. Das
bedeutet, dass wir keinen Generations-
verlust mehr in der Kopierung haben.
Wir haben das Originalnegativ direkt
eingescannt, im Computer retuschiert,
um Schadstellen zu beseitigen, und
anschliessend auf Filmnegativ wieder
ausbelichtet. Zwischen dem neuen
Negativ, das bei dieser Restaurierung
entstanden ist, und dem Original-
negativ gibt es im Prinzip keinen
Generationsunterschied, so dass
wir, wenn wir keine digitalen
Artefakte haben und in der
Kopierung alles in Ordnung ist,
jetzt eine Kopie sehen konnen,
die qualitativ in derselben
Generation ist wie die 1927
gezogene Premierenkopie.

rLmeuLLerin Komplett aber
wird der Film wohl nie wieder
herstellbar sein. Wieviel fehlt
denn nun?

mARTIN koErBER Es fehlen
weiterhin die tausend Meter,
die 1927 nach der Januar-
Premiere erst von der Para-
mount fiir die amerikanische
Fassung, dann auch von der Ufa
fiir den deutschen Markt
entfernt worden sind und auch
zuvor nicht breit publiziert
worden waren. Denn sie waren
wohl nur Bestandteil jener
Premierenfassung, die wenige
Wochen lang nur in Berlin zu
sehen gewesen ist. Dann wurde
der Film schnell wieder aus
dem Kino zuriickgezogen,
umgeschnitten und im Sommer
1927 in der gekiirzten Fassung
neu gestartet. Da das weg-
gekiirzte Material erst gar nicht
in die Welt hinausgelangt ist, ist es
auch nirgendwo erhalten.

rLmeuLLerin Was fiir Szenen
fehlen?

mARTIN koERBER Was fehlt, ist der
zentrale Plot. Die Geschichte handelt
urspriinglich von der Rivalitit Joh
Fredersens, des Herrschers iiber
Metropolis, mit dem Erfinder Rotwang
um eine Frau, die beide geliebt haben
und die bei der Geburt von Fredersens
Sohn Freder gestorben ist. Rotwang
hat sich einen Maschinenmenschen
gebaut, der die Frau kopieren und
ersetzen soll. Wenn wir diesen Maschi-
nenmenschen zum erstenmal sehen, ist
er noch nicht ganz fertig und noch aus
Metall. Das ist der berithmte Roboter,
den jeder kennt. Rotwangs Absicht ist
es, ihn zu beleben, damit er ihm die
verlorene Frau ersetzt. Diese Hand-
lungslinie, die fiir den Film grundle-
gend ist, ist durch die Kiirzung und
den Umschnitt vollig verschwunden.
Die Eingriffe haben den Film so ver-
andert, dass daraus die Geschichte
eines Erfinders wurde, der stattdessen
den Roboter auf Wunsch des Herr-
schers von Metropolis baut, dessen
Ziel es ist, die Arbeiter durch Roboter
zu ersetzen. Deshalb ldsst er Rotwang
dem Roboter die Gestalt eines Mad-
chens geben, das auf die Arbeiter
grossen Einfluss hat. Der Roboter in
Gestalt des Madchens soll die Arbeiter
zur Revolution aufhetzen, um dem
Herrscher einen Vorwand zu liefern,
seine Plane umzusetzen.

Das war so aber nicht der Plot von
METROPOLIS, wie ihn Fritz Lang und
Thea von Harbou konzipiert haben,
sondern ist der Plot der gekiirzten
Fassung, wie er sich jahrzehntelang
vermittelt hat. In der Urfassung und
im Kontext der urspriinglichen Rivali-
tat zwischen Fredersen und Rotwang
nutzt Rotwang das namlich fiir seine
Rache, um Fredersen, dessen Sohn und
Metropolis zu vernichten, und noch im
Finale beherrscht ihn der Gedanke an
die verlorene Frau. In der restaurierten
Fassung stellen wir das richtig, indem
wir die erhaltenen Szenen wieder in
die urspriingliche Reihenfolge bringen
und das, was fehlt, durch Schrifttafeln
soweit erganzen, wie es zum
Verstandnis notig ist.

FiLmeuLLetin Der Film METROPOLIS,
wie man ihn landldufig kannte,
erzéhlte also tiber Jahrzehnte hinweg
eine im Kern falsche Geschichte?

MARTIN KOERBER Ja, denn METRO-
POLIS ist nicht nur gekiirzt, sondern
ganz stark umgebaut worden. Die
Handlung wurde bis zur Unkenntlich-
keit verandert. Figuren sind weg-
gefallen, wie zum Beispiel eben die

zentrale Figur der gestorbenen Gelieb-
ten, von der doch immerhin der
Konflikt des Films ausgeht. Von den
Kiirzungen betroffen ist auch die
Parallelwelt, in der sich die hoheren
Chargen bewegen, jenes Amdisier-
ambiente, das sogenannte Yoshiwara.
Ein grosser Teil der Yoshiwara-Szenen
sind aus dem Film entfernt worden,

so etwa die Szenen, in der der Arbeiter,
der mit Fredersens Sohn die Kleider
getauscht hat, sich nun, statt einen
Auftrag Freders auszufiihren, mit
Freders Geld in die Vergniigungswelt
des Yoshiwara stiirzt. Ein anderes Bei-
spiel ist die Verfolgungsjagd, die der
Herrscher auf seinen Sohn unterneh-
men ldsst. Das alles hat immer gefehlt
und wird auch weiterhin fehlen. Wir
konnen nicht mehr tun, als das, was
noch da ist, wieder in die richtige
Reihenfolge zu bringen und die
Liicken zu markieren und aufzufiillen
mit Verstandnishilfen. Mehr kann man
nicht machen.

FILMBULLETIN METROPOLIS gilt als
der beriihmteste Film der deutschen
Filmgeschichte. Worin liegt denn die
Bedeutung des Films?

marTin koerBer Der Film ist schon
allein wegen seiner sagenhaften
Architektur bedeutend, auch wegen
der fiir damalige Verhiltnisse ausser-
ordentlichen special effects und dartiber
hinaus wegen der Megalomanie der
Produktion, die mit damals unglaub-
lich viel Geld und riesigem Aufwand
hergestellt wurde. Trotz allem wurde
der Film ein Misserfolg, weshalb er
lange Zeit vergessen war. Dennoch
haben sich bestimmte Bilder so einge-
pragt, dass sie Kultstatus erlangt
haben. Selbst Leute, die den Film nie
gesehen haben, konnen mit dem Bild
des Roboters oder mit der Architektur
der Stadt etwas verbinden, auch weil
das Bilder sind, die immer wieder in
anderen Filmen zitiert werden. METRO-
POLIS ist allzeit eine Inspirationsquelle
fiir andere Science Fiction-Filme gewe-
sen. Man braucht da nur an BLADE
RUNNER zu denken. In vielen, auch
modernen Filmen findet man Elemen-
te, die sich auf METROPOLIS zuriick-
fiihren lassen.

FILMBULLETIN SO etwa auch Ele-
mente der architektonischen Visionen
von Luc Bessons THE FIFTH ELEMENT
oder Terry Gilliams BRAZIL. Insofern
hat ein hochbetagter und doch
eigentlich altmodischer Film ein Bild
zukiinftiger Moderne kreiert, das
immerwihrende Giiltigkeit zu haben
scheint.

FILMBULLETIN 2.01 m



«Der Film
kénnte
genausogut
im Mittelalter
spielen.

Das Utopische
ist reine
Einkleidung.
Zum einen
geht es um
einen Vater-
Sohn-Konflikt,
zum anderen
um eine
urchristliche
Gemeinschaft.,

NEU GESEHEN

martin koerser Die Handlungszeit
des Films ist nicht ganz klar. Es
handelt sich um eine unbestimmte
Zukunft. Von 1926 ausgehend, konnen
das fiinfzig oder auch hundert Jahre
spater sein. Das ist sicherlich ein
Grund, warum man sich so einklinken
kann. Einfach weil das so offen ist. Das
einzige,was zeitlich fixierbar ist, sind
die Autos und Flugzeuge, die aussehen
wie aus dem Jahr 1926.

Andererseits glaube ich aber auch
gar nicht, dass der Film eine Zukunfts-
vision ist. Zwar kommt er im Gewand
einer Zukunftsvision daher, will aber
eigentlich etwas iiber die Gegenwart
sagen, vielleicht sogar etwas tiber die
Vergangenheit. Plot und Konflikte sind
doch iiberzeitlich. Der Film kénnte
genausogut im Mittelalter spielen. Das
Utopische ist reine Einkleidung. Zum
einen geht es um einen Vater-Sohn-
Konflikt, zum anderen um eine ur-
christliche Gemeinschaft und nicht
etwa darum, ob die Hochhauser
ftinfzig oder hundert Stockwerke hoch
sind.

FiLmeuLLeTIN 1984 gab es eine sehr
modische Bearbeitung des Films durch
Giorgio Moroder, der die ohnehin schon
kultischen Bilder endgiiltig dem Zeit-
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geschmack anverwandelte, indem er
sie ganz postmodern in den Dienst von
Popsongs stellte. Der Film wurde da-
durch zu einem abendfiillenden
Videoclip umgestaltet.

MARTIN koerBer Fiir mich war
das uninteressant, weil ich diesen
Soundtrack nicht mochte und weil ich
auch nicht einsehe, warum man den
Film noch weiter kiirzen muss. Ganz
abgesehen von den Einfarbungen der
Bilder, die vollig arbitrar gewahlt
wurden.

riLmeuLtenin Der Film ist jetzt in
schwarzweiss restauriert worden.

MARTIN koerer Wir haben auch
keinen Hinweis darauf, dass er in
Deutschland jemals farbig war. Hin-
gegen gibt es Hinweise von Fritz Lang,
aus seiner Korrespondenz, dass er
fiir Virage nicht sehr viel ibrig hatte.
Im Material selber finden sich keine
Viragen. Also gibt es keinen Grund,
den Film farbig zu machen. Was es
wohl gibt, sind Kopien der Export-
negative, die in den jeweiligen Lan-
dern unterschiedlich geférbt wurden.
Eine der fragmentarisch erhaltenen
Kopien in Mailand ist farbig. Die Kopie
in Rochester ist besonders farbig, aber
das ist die australische Kopie. Und es

gibt eine Kopie in Los Angeles, die
durchgingig orange ist. Diese farbigen
Kopien sind alle von dem Exportnega-
tiv gezogen worden, das selbst nicht
erhalten ist. Das Exportnegativ war als
drittes von drei Originalnegativen
parallel gedreht worden, weist also
andere Takes auf. Das bedeutet, dass
es inhaltlich etwas differiert und auch
die Schauspieler anders agieren. Man
kann nur den Schluss ziehen, dass der
Film schwarzweiss exportiert worden
ist und im Ausland vom jeweiligen
Verleiher nach Gusto schwarzweiss
gelassen oder eingefarbt wurde. Sonst
miisste ja ein einheitlicher Farbenplan
aus allen Materialien ablesbar sein.
Das ist aber nicht der Fall.

riLmeuLLerin Diese Viragierungen
sind demnach genauso arbitrir wie die
von Giorgio Moroder.

marTin koerser Sicherlich. Die
australische Kopie liegt inzwischen im
George Eastman House in Rochester, das
vor einigen Jahren den Film in Farbe
umkopiert hat, um ihn so zeigen zu
konnen, wie er damals war: mit allen
Kiirzungen, ohne Restaurierungen und
mit diesen Farbungen. Aber das ist
natiirlich interessant, weil damit zeit-
gendssisches Material so prasentiert
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wird, wie es damals gesehen wurde:
ohne Eingriff eines Restaurators. Des-
wegen haben wir auf der Berlinale
diese Fassung parallel zur Restaura-
tion gezeigt. Dadurch kann der
Zuschauer den Unterschied zwischen
vorher und nachher deutlich erkennen
und besser nachvollziehen. Denn die
australische Verleihfassung entspricht
im Handlungsverlauf der gekiirzten
deutschen Fassung und unterscheidet
sich von ihr nur durch die fremd-
sprachigen Zwischentitel, die Viragen
und die etwas anderen Takes.

riLmeuLLetin In die Restauration
miisste als unverzichtbarer Bestandteil
des Films eigentlich auch die Original-
partitur von Gottfried Huppertz
einbezogen werden. So war
zum Beispiel auch seine
dusserst beeindruckende Musik
zu Langs Nibelungen-Film bei
dessen Restauration in den
achtziger Jahren wieder
eingespielt worden und hat p1E
NIBELUNGEN erst zu einem un-
glaublichen Kino-Erlebnis
gemacht. Abgesehen von ihrer
grandiosen epischen Qualitit,
strukturiert und interpretiert
Huppertz’ weitgehend romantische
Musik die Filme sehr subtil.

marTiN koereer Diese alte Partitur
gibt es noch. Sie stammt aus dem
Besitz von Huppertz und liegt uns in
der Sammlung des Filmmuseums vor.
Sie war auch eine ganz wesentliche
Quelle fiir die Restauration des Films,
weil in der Partitur sehr genaue
Annotationen sind. Alle paar Takte ist
angegeben, was man dazu sieht. Auch
Zwischentitel sind notiert. Der Ablauf
des urspriinglichen Films ist an der
Musik ganz klar ablesbar. Sie war in
der Tat die Hauptquelle fiir das
Wiederzusammensetzen des Films.
Leider ist es so, dass der Rechtsinhaber
und die Murnau-Stiftung und
ZDF/ARTE sich nicht dariiber einigen
konnten, wie man diese Musik zur
Auffithrung bringt, zu welchen Preisen
und mit wem. Dadurch war es nicht
moglich, diese Musik einzuspielen und
das Gesamtkunstwerk wieder herzu-
stellen. Jetzt gibt es stattdessen eine
Neukomposition von Bernd Schultheis,
mit der wir musikalisch einen heutigen
Blick auf den Film bekommen. Aber so
ausschliesslich heutig ist dieser Blick
nun auch wiederum nicht. Schliesslich
hat er nichts DJ-maéssiges oder Techno-
artiges. Vielmehr tiberbriickt er die
Differenz zwischen der Orchester-
musik von 1927 und dem, was heute
moglich ist.

rLmeuLLerin Wenn die Musik eine
Briicke schldgt, heisst das, dass sie
doch Elemente der alten Partitur
verwenden darf?

marTIN KOERBER Das mochte sie gar
nicht. Diese Musik ist durchaus
eigenstindig. Sie interpretiert den Film
neu aus dem heutigen Verstandnis
eines zeitgenossischen Orchesterkom-
ponisten.

rLmeuLLeTIN Statt das Pathos des
Films zu verstirken, schafft sie
Distanz?

marTin koerer Gegen Pathos habe
ich iiberhaupt nichts. Wenn es Pathos
gibt, soll man es auch zeigen. Ein
Problem ist allerdings schon, wie dann
ein heutiges Publikum mit dem Pathos
umgeht. Das ist weniger ein Problem
des Films als des Publikums. Die neue
Musik arbeitet sicherlich dagegen.
Bernd Schultheis hat immer wieder
betont, dass er den Film ganz und gar
ernst nimmt und dass er selbst die
sogenannten lacherlichen Stellen, an
denen gerne gelacht wird, erst einmal
so nimmt, wie sie sind, und sie musi-
kalisch dann so interpretiert, dass man
merkt, dass sie gar nicht so lacherlich
sind. Man lacht sowieso immer nur da,
wo es ans Eingemachte geht, woran
man nicht rithren will. Durchs Lachen
versucht man, davon wegzukommen.
Wenn die Musik genau das tiber-
briickt, so dass es einen doch packt, ist
es die richtige Musik. Mit der Original-
musik geldnge das vielleicht weniger,
weil sie zum Film in einem Eins zu eins-
Verhiltnis steht.

rLmeuLLETIN Was sind die
lacherlichen Szenen?

MmARTIN KOERBER Die finale Szene —
die Verschnung zwischen Kapital und
Proletariat — ist in dieser Hinsicht
sicherlich ein ganz gefdhrliches
Terrain. Auch die Liebesszenen, die
einerseits sehr keusch sind und
andererseits sehr vielsagend, gehtren
dazu. Uberhaupt Szenen, bei denen
man darauf angewiesen ist, die dort
angedeuteten Gefiihle selbst zu bauen.
Das ist ja etwas, das im Stummfilm
durch Montage evoziert wird oder sich
auf den Gesichtern der Schauspieler
abspielt, aber nicht ausgesprochen
wird. Fiir ein heutiges Publikum liegt
das Problem darin, diese Sprache tiber-
haupt zu erkennen und zu verstehen.
Da kann die Musik sehr helfen.

rumeuLLenin Filmhistoriker haben
hinsichtlich des Films METROPOLIS
immer zu dem Spagat geneigt, den
Film inhaltlich-ideologisch abzu-
lehnen, aber seine Technik zu feiern.

MARTIN KOERBER Es ist zweifellos so,

dass der Film auch damals schon sehr
stark kritisiert wurde. Es hiess, er sei
sentimental und die Handlung banal.
Das ist auch sicherlich zutreffend. Luis
Buifiuel hat damals gesagt, das seien
eigentlich zwei Filme, die am Bauch
aneinandergeklebt sind. Der eine der
“beiden” Filme handelt davon, wie
man Filme macht und eine Architektur
kreiert, wie man Raume inszeniert, ein
dreidimensionales Bild erstellt und
Massenszenen choreographiert. Das ist
namlich alles fabelhaft. Der “andere”
Film, der da sozusagen mit dranklebt,
ist dafiir so dubios, dass man gar nicht
so recht weiss, wovon er eigentlich
handelt. Was produzieren die Men-
schen in Metropolis, warum arbeiten
sie iiberhaupt? Das ist alles ein wenig
unverstindlich. Man muss sich aber
auch vor Augen halten, dass der Film
nicht so gemeint ist, wie er vorder-
griindig erscheint. Auch andere Filme,
die Thea von Harbou geschrieben hat,
sind nicht realistische Darstellungen,
sondern Parabeln, die etwas ganz
anderes erzdhlen wollen, als sie nach
aussen hin vorgeben. Es geht nicht um
das, was produziert wird, sondern nur
darum, dass gearbeitet wird, egal
unter welchen absurden Bedingungen.
Es geht um ein Herrschaftsverhéltnis
und nicht darum, dass am Ende des
Fliessbands etwas herunterfillt, das
man verkaufen kann. Das soll gar nicht
erzahlt werden, also darf man so eine
realistische Messlatte auch nicht
anlegen. Sonst ist METROPOLIS schon
von vornherein Mist, weil {iberhaupt
nicht klar ist, warum die Menschen da
arbeiten, was die Maschinen machen
und was als Produkt dabei heraus-
kommt.

Aus heutiger Sicht bleibt dann
nattirlich eine Bewunderung, wenn
man sieht, mit welchen filmischen
Mitteln das alles gemacht worden ist.
Bei METROPOLIS weiss man aus
Zeugenaussagen der Beteiligten, mit
welchen Mitteln bestimmte Effekte
erzielt worden sind. Und man wundert
sich, weil es so aussieht, als habe es
heute jemand im digitalen Computer
gemacht. Aber das war alles Hand-
arbeit. Wie das erzeugt wurde, ist aber
andererseits sekundar. Denn die
Technik ist nur Mittel zum Zweck. Fiir
den Film ist es nachher egal, mit
welchen Tricks man vor der Kamera
gezaubert hat. Wichtig ist, was hinter-
her auf dem Film ist und was ich auf
der Leinwand sehe.

Das Gesprach mit Martin Koerber
fithrte Peter Kremski
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Die Entscheidung

Uberlegungen zum Stand der Filmkritik

Von Thomas Rothschild

m FILMBULLETIN 2.01

Der Redakteur einer grosseren, se-
ridsen Tageszeitung sagt mir: «Wenn an
einem Donnerstag zugleich eine grosse
Hollywoodproduktion und in einem
kleinen Programmkino ein interessanter
afrikanischer Film anlaufen, dann muss
ich den amerikanischen Film an erster
Stelle und ausfiihrlich besprechen.»
Muss er? «Das wird von mir erwartet.
Das machen alle Zeitungen so.»

In der Tat: das machen alle Zeitun-
gen so. Wer zwingt sie dazu? Folgen sie
einem Naturgesetz? Wenn zugleich ein
Roman von Stephen King und einer von
Nadine Gordimer in den Buchhandel
kommen, wird der Kollege des Redak-
teurs nicht zogern, der Gordimer den
Vorzug zu geben. Warum muss dem
Film verweigert werden, was dem Buch
zugestanden wird — die Prioritdt der
Kunst vor der Ware?

Zum Beispiel das Osterreichische
Filmmuseum in Wien. Vorausgegangen
waren das Filmpodium der Stadt Ziirich
und das Arsenal in Berlin. Dort hatten
die Betreiber eine Geschichte des Kinos
in 250 respektive 100 Filmen zusam-
mengestellt, die regelmassig vorgefiihrt
und — was das Arsenal betrifft — anderen
Kinos ausserhalb Berlins angeboten
werden. Fiir Wien hat Peter Kubelka,
selbst ein angesehener Experimentalfil-
mer und neben Peter Konlechner Mitbe-
griinder des Filmmuseums, ein Zykli-
sches Programm «Was ist Film» kompo-
niert, das jedes Jahr dreissig Wochen
lang in zwei Dienstags-Vorstellungen —
also in sechzig Programmen — gespielt
wird. Kubelkas Zielsetzung: «Das Zy-
klische Programm definiert durch Bei-
spiele den Film als eigenstandige Kunst-
gattung, als Werkzeug, welches neue
Denkweisen vermittelt. Es wird damit

jungen Filmmachern und allen, die sich
ernsthaft mit dem Medium Film ausein-
andersetzen, in nur einem Jahr ein
grundlegender Uberblick geboten.»

Uber die Zusammensetzung solch
eines Zyklus mag man streiten. In Wien
tragt er unverkennbar die Handschrift
Kubelkas. Aber nur so, systematisch
und mit Ausdauer, ldsst sich der Kampf
gewinnen gegen die zunehmende Ge-
schichtslosigkeit, gegen eine Ahnungs-
losigkeit, deren Verbreitung die des Me-
diums, dem sie begegnet, bei weitem
tibertrifft. Das im tibrigen unterscheidet
den Filmbetrieb vom Musikbetrieb.
Wihrend dieser vorwiegend museal
funktioniert und es grosser Anstren-
gungen bedarf, das konservative Publi-
kum an zeitgenossische Produktionen
heranzufiihren, ja auch nur zu ein we-
nig Toleranz zu erziehen, hechelt jener
einer Aktualitdt nach, die lediglich dem
raschen Umsatz und somit dem materi-
ellen Profit zu dienen hat. Die Filmkri-
tik macht sich dabei in der Regel zum
willigen Vertreter eben dieser Profitin-
teressen. Wer heute den Beruf des Film-
kritikers wihlt, ist vor eine Reihe von
Alternativen gestellt, zwischen denen er
sich zu entscheiden hat.

Wer heute iiber Film im besonde-
ren und iiber kulturelle Produkte im
allgemeinen schreibt, muss sich ent-
scheiden, ob er sich in Ubereinstim-
mung mit dem gesellschaftlichen Status
quo (dem Primat der Wirtschaft, dem
Prinzip der Profitmaximierung, mit
Geldverdienen als Lebensziel) oder in
kritischer Opposition dazu (durch Auf-
klarung, im Kampf fiir mehr Demokra-
tie und Egalitat, fiir den Erhalt des
“Nutzlosen”) befinden méochte.



Wer heute iiber Film schreibt, muss sich
entscheiden, ob er PR betreiben mochte oder
Kritik, wie sie sich seit dem achtzehnten
Jahrhundert herausgebildet hat: mit dem An-
spruch, beizutragen zur Miindigkeit, ohne
Furcht vor dem modischen Vorwurf des Di-
daktischen. Die himische Rede vom «erho-
benen Zeigefinger» oder vom «Oberlehrer»,
gar von der «Volkshochschule» dient allein
der Verfestigung des Bildungsprivilegs einer
ohnedies mehr und mehr auf Bildung ver-
zichtenden Bourgeoisie.

Will der Filmkritiker tiber Ware schrei-
ben oder iiber Kunst? Gewiss, auch Kunst
wird in der kapitalistischen Gesellschaft zur
Ware. Darin besteht ihr Doppelcharakter.
Aber sie ist eben mehr als nur Ware. Der
Film, der Ware und nichts als Ware sein will
— also das Massenangebot aus Hollywood,
das unsere Kinos weitgehend verstopft —, ist
Sache des Wirtschaftsteils, nicht des Feuille-
tons. Wer rezensiert im Kulturteil der Me-
dien die réhrenden Hirsche, die man im
Kaufhaus erwerben kann? Warum — wenn
nicht zum hoheren Profit der Major Compa-
nies und der grossen Verleihe — soll aus-
gerechnet fiir den Film, der dem rohren-
den Hirschen oder der kartenlegenden Zi-
geunerin entspricht, anderes gelten?

Film als Ware (und sonst nichts) und
Hollywood fallen weitgehend zusammen. Ja,
ja, auch aus Hollywood kommen gelegent-
lich Filme, die als Kunst gelten konnen. Und
auch ausserhalb von Hollywood wird Kom-
merzschund produziert. Grundsétzlich aber
kann gelten, dass der Filmkritiker, der sich
noch als Kunstkritiker versteht, bevorzugt
dem européischen Film, den Filmen aus der
Dritten Welt, dem Independent Cinema sei-
ne Aufmerksamkeit zu widmen hitte. Sie
benétigen seine Unterstiitzung.

Weil aber Film als Kunst immer seltener
einen Verleih findet, weil er zunehmend nur
noch auf Festivals, in kommunalen und
Programmbkinos stattfindet, miisste sich eine
anspruchsvolle Kritik genau diesen — den
Festivals (und dort eher den Nebenreihen als
dem Wettbewerb), den kommunalen und
Programmkinos — zuwenden. Damit hangt
eine andere Entscheidung zusammen: jene
fiir die Geschichte und gegen eine obligato-
rische Aktualitdt. Was das Filmpodium in
Ziirich, das Berliner Arsenal oder das Oster-
reichische Filmmuseum als Spielstdtten lei-
sten, hatte eine aufklarerische Kritik, die
nicht nach Verwertung schielt, zu spiegeln.
Dafiir allerdings ist eine filmwissenschaftli-
che Bildung nétig. Kein Musikkritiker wird
ohne musikwissenschaftliche Kenntnisse
auskommen. Beim Film aber meinen Redak-
teure, jeder Schiiler, der einen Inhalt nach-
erzahlen kann, eigne sich als Kritiker.

Diesem Mangel an Professionalismus
verdankt sich die vorherrschende Bevorzu-
gung des Realismus im Film. Das Urteil «Ge-
nau wie im wirklichen Leben» gilt als Qua-
litdtsaussage. Dem Laienkritiker ist die Kon-
zeption von Kunst als Kunst in der Regel
fremd.

Kunstfeindlich ist auch der zunehmen-
de Zwang zur Kiirze in Rundfunk und Pres-
se. Eine qualifizierte Kritik braucht Ausfiihr-
lichkeit. Mit Sternchen und Noten, mit In-
haltsangaben und Besetzungslisten von
zwanzig Zeilen ldsst sich nichts Wesentliches
sagen.

Der Filmkritiker sollte nie vergessen,
dass es der Film ist, dem er zu dienen hat. Er
soll gelegentlich seinen Standpunkt und sein
Wertesystem deklarieren, damit sich der Le-
ser orientieren kann. Aber was er beim Be-
trachten eines Films gefiihlt hat, ob ihn ein

Film gelangweilt oder amiisiert hat, ist un-
interessant. Das besagt nur etwas {iber seine
unbedeutende Person, nichts aber {iber den
zu besprechenden Film.

Ohne Wertung kommt die Tageskritik
nicht aus. Aber sie sollte Analyse, Interpre-
tation und Argumentation nicht ersetzen. Ei-
ne intelligente Filmkritik ist stets auch eine
«Schule des Sehens». Als Alternativen zum
iiblichen “Inhaltismus” bieten sich auch die
gute alte Ideologiekritik, die sozial-politische
Einordnung eines Films an.

Eine Filmkritik, die auf Stars fixiert ist,
betreibt wiederum das Geschift des Umsat-
zes. Demgegentiiber wire verstarkt zu reden
vom Regisseur, vom Kameramann, vom
Drehbuchautor, vom Komponisten, vom
Ausstatter. Ist es fair, dass selbst ausgewie-
sene Filmliebhaber kaum sagen kénnen, wel-
che Filme von Ben Hecht sie gesehen haben?

Kritik im Feuilleton ist freilich auch ei-
ne literarische Gattung. Zur Entscheidung
fiir Kunst und Aufklarung steht ein elegan-
ter Stil, ja sogar eine anspruchsvolle Unter-
haltsamkeit nicht im Widerspruch. Freilich
ist das Feuilleton nicht der einzige, vielleicht
nicht einmal der geeignetste Ort, an dem
Filmkritik stattfindet. Fachzeitschriften (wie
diese, in der Sie dies lesen) spielen eine wich-
tige, eine durch die Tagespresse und das Ra-
dio nicht ersetzbare Rolle.

e (el
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