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Das verlorene Halsband der Taube - The Lost Collar Di vent 7 n. Die Reise - Le voyage - The Journey
of the Dove - Tawk al hamama al mafkoud i

de la colombe

DVD

Ein Kalligraphieschiiler macht sich in Irrlaufe und Zwischenmenschliches Die Reise des Jugendlichen aus dem
diesem marchenhaften Film des betrachtet der Palastinenser Elia Siidzipfel der Welt hinauf Richtung
grossen arabischen Erzéhlkiinstlers auf Suleiman in seiner wunderbaren Norden gehort zu den erfolgreichsten
die Suche nach den tiber sechzig Burleske, die in einer Zeit entstanden Filmen Lateinamerikas und ist eine
Woértern, die seine Sprache fiir die ist, in der es nichts zu lachen gibt. fantastische Einfiihrung in den Kontinent
Liebe kennt. Traumhaft schén. Keaton und Tati lassen griissen. vom Marquez des Kinos.

90 Minuten, ARAB/e/f/d 92 Minuten, ARAB/d/f 140 Minuten, SPAN/D/e/f/d
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Filmbulletin - Kino in Augenhéhe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrdgen von Franken
10°000.- oder mehr unterstiitzt.

Filmbulletin - Kino in Augenhéhe soll
noch mehr gelesen, gekauft, abonniert
und verbreitet werden. Jede neue Leserin,
jeder neue Abonnent stirkt unsere Un-
abhingigkeit und verhilft Thnen zu ei-
nem moglichst noch attraktiveren Heft.

Deshalb brauchen wir Sie und Ihre
Ideen, Thre konkreten und verriickten Vor-
schldge, Ihre freie Kapazitit, Energie, Lust
und Ihr Engagement fiir Bereiche wie: Mar-
keting, Sponsorsuche, Werbeaktionen, Ver-
kaufund Vertrieb, Administration, Festival-
prisenz, Vertretungvor Ort ...

Jeden Beitrag priifen wir gerne und
versuchen, ihn mit Ihrer Hilfe nutzbrin-
gend umzusetzen.

Filmbulletin dankt Thnen im Namen
einer lebendigen Filmkultur fiir Ihr En-
gagement.

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

In eigener Sache

Dank an Charles Darwin. Wenn
der nicht die Evolution erfunden hitte,
wiirden wir heute noch in den Bdumen
hocken und uns von Bananen ernihren.
Als zivilisierte Menschen aber sind wir
selbstverstindlich dankbar und dan-
ken. Wir danken allen, die Regie oder
eine Kamera fithren, Téne aufnehmen,
Musik komponieren, Bild- und Tonma-
terial editieren, nicht zu vergessen: den
Schauspielerinnen und Schauspielern,
die vor den Kameras stehen, aber auch
den Laien (oder im Fall von Alan Berli-
ner sogar den alten Fotos und Briefmar-
ken), die sich ablichten lassen - kurz:
allen, die dazu beitragen, dass Filme
iiberhaupt entstehen. Denn wir sind
uns durchaus bewusst: ohne Filme ma-
chen Filmzeitschriften keinen Sinn.
Wenn die Filme allerdings unsichtbar
blieben, wiren Filmzeitschriften auch
nicht sehr sinnvoll. Deshalb danken wir
selbstverstindlich auch allen, die Filme
verbreiten, sichtbar machen: Verleihern,
Kinobetreibern, Festivals, Filmclubs -
insbesondere selbstverstindlich denen,
die sich dabei stark fiir die Filmkultur
einsetzen, allfillige grossziigige Forde-
rer und Sponsoren eingerechnet.

Soweit so schén. Aber hinschrei-
ben werden wir diesen Dank auch fiir-
derhin nicht unter jedes Gesprich, jede
Filmbesprechung, jeden Bericht. Sollte
dies - wie bisher zwar nur in Einzel-
fillen, aber immerhin schon geschehen
- dazu fithren, dass wir, oder Mitarbei-
terinnen (nicht zu vergessen: Mitarbei-
ter) von uns, deshalb nicht mehr ein-
geladen oder beriicksichtigt werden,
muss uns eben der Gedanke trésten:
wenn uns Darwin nicht von den Biu-
men geschiittelt hitte, wire uns wahr-
scheinlich auch ohne allzu grosse
Dankbarkeit, einfach so, sauwohl. Des-
halb hegen wir weiterhin - im Einzel-
fall wohl entgegen aller Wahrschein-
lichkeit - die leise Hoffnung, Darwin
sei uns im Gegenzug auch ein wenig
dankbar, dass wir seine These von der
Evolution - zwar nur nach Kriften,
aber immerhin teilweise wenigstens -
bestitigen.

WaltR. Vian

PS.

Ob ein Gesprich in unserem Biiro, in
der Antarktis oder in der Wiiste Gobi
gefithrt wurde, werden wir ebenfalls
weiterhin nur dann vermerken, wenn
der Ort, an dem das Gesprich gefiihrt
wurde, inhaltlich relevant wird.

Abschied

von

Stephan Portmann
1933-2003




Solothurn, Restaurant Kreuz
6. April 2003

Liebe Gertrud im fernen Guatemala,
liebe Angehorige von Stephan,
liebe Filmtagemacher,

liebe Freundinnen und Freunde,
Kolleginnen und Kollegen,

Was hat Stephan Portmann fiir uns
Schweizer Filmschaffende bedeu-
tet? Was hat er bedeutet fiir unsere
sonderbare, bunt zusammen-
gewiirfelte, selten solidarische, von
Existenz- und Grabenkampfen
gezeichnete, von einem voluminé-
sen Uberbau bald gehatschelte,
bald gebeutelte, jedenfalls belastete
und durch Verordnungen, Regle-
mente, Ausfiihrungsbestimmungen
domestizierte und beengte

und dennoch zdhlebige und immer
wieder produktive Zunft?

Eine kurze und unvollstindige
Aufzihlung pro memoria: Stephan war
Mitgriinder und wihrend zwanzig Jah-
ren Prisident der Geschiftsleitung der
Solothurner Filmtage, er war Mitglied
des Stiftungs- und des Filmrates des
Schweizerischen Filmzentrums, er war
Professor fiir Massenmedien und
Deutsch am Lehrerinnen- und Lehrer-
seminar Solothurn, er war Dozent fiir
Film und Fernsehen am Institut fiir
Journalistik und Kommunikationswis-
senschaft der Universitit Fribourg, er
war Aus- und Fortbildner beim Fern-
sehen DRS, beim Osterreichischen
Fernsehen und bei sechs deutschen
Fernsehanstalten, er war Dozent an der
Deutschen Film- und Fernsehakademie
Berlin und an der Film- und Videoabtei-
lung der Schule fiir Gestaltung Ziirich.
Er hat schliesslich ein Projekt des
Schweizerischen Nationalfonds fiir
wissenschaftliche Forschung geleitet
und am Fernsehen DRS Werkstatt-Ge-
spriche mit Fernseh- und Filmautorin-
nen und -autoren gefiihrt.

In allen diesen Amtern und Funk-
tionen aber war er zuerst und zuletzt
ein Freund und Begleiter des Films und
der Filmemacher. Mit Bedacht sage ich:
ein Begleiter, und mit Bedacht gebrau-
che ich nicht das Wort Férderer. Denn
er hat uns nicht geférdert um der For-
derung willen, er hat uns gleichsam ne-
benbei gefordert, indem er uns beglei-
tet hat - indem er unsere Filme nicht
visionierte und bewertete, sondern sie

ansah, anschaute, anhorte; indem er sie
aufzufassen und zu verstehen versuch-
te (und zuweilen zugab und sich dar-
iiber idrgerte, dass er sie nicht ver-
stand); indem er sie ebenso liebevoll
wie streng an ihrem eigenen Anspruch,
ihrem eigenen Potential, und nicht
nach abstrakten Normen mass. Vor al-
lem aber hat er uns gefordert, indem er
sich in seiner Begeisterung fiir Film
und Filme von uns von unseren Filmen
auch dann nicht verdriessen liess, wenn
sie ihm nicht gefielen.

Als der promovierte Philosoph
und Bezirkslehrer Stephan Portmann
zusammen mit einigen Freunden im Ja-
nuar 1966 eine «Tagung Schweizer Film
heute» nach Solothurn einberief, da
gab es besagten Schweizer Film, je nach
Blickwinkel, entweder nicht mehr, oder
es gab ihn noch nicht. Es gab zwei, drei
Filme, die neue, unbekannte Schweizer
Autoren in der Schweiz gemacht hat-
ten, in erklirter Distanzierung von
dem, was als Schweizerfilm - in einem
Wort geschrieben - bekannt war und
im Sterben lag. Diese Filme, die in den
Kinos kaum zu sehen waren, wollten
Portmann & Co. zeigen und diskutieren
im Hinblick und in der Zuversicht dar-
auf, dass in einer Schweiz von morgen
mehr Filme von heute gemacht, ge-
sehen und diskutiert wiirden. Heute,
das war damals ein wichtiges, ein zu-
kunftstrichtiges, ein ganz und gar
unnostalgisches Wort. Es bedeutete
streng genommen gar nicht heute, son-
dern immer schon morgen, wenn nicht
iibermorgen. Fiir Stephan bedeutete es
zum Beispiel, dass er fiir sich und seine
Familie nach Plinen von Franz Fiieg
und weitgehend eigenhindig ein Haus
von morgen baute, dem man noch heu-
te ansieht, dass es nie von gestern war.

Dass allerdings aus der «Tagung
Schweizer Film heute» die Solothurner
Filmtage und aus einigen Filmen von
heute der Neue Schweizer Film entste-
hen wiirden, haben Stephan und seine
Freunde damals weder vorausgesehen
noch gar geplant. Und gerade darum
kam es so: weil Solothurn sich keiner
inhaltlichen oder formalen Ideologie,
keiner Schule, keiner bestimmten
Filmgattung verschrieb, konnten die
Dimme brechen, die Rinder herein-
brechen, wurden die Filmtage nicht
nur zum Sammelbecken, sondern vor
allem in den frithen Jahren zum eigent-
lichen Motor des Filmschaffens in der
Schweiz.
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Das fiihrt mich zuriick zu Ste-
phan, einem Begleiter, der sich als Weg-
gefihrte, nicht als Wegweiser verstand.
Von seinem grossen film- und medien-
theoretischen Wissen liess er sich nicht
dazu verfiihren, es besser zu wissen
oder immer schon gewusst zu haben.
Er blieb uns und unseren Filmen
gegeniiber neugierig und lernbegierig,
und was er wusste, vermittelte er auch
als Lehrer und Ausbildner am liebsten
anhand von Filmen, die er als exempla-
risch empfand. Er hatte Lieblingsfilme
und Lieblingsautoren, und er machte
aus ihnen so wenig ein Hehl wie daraus,
dass er im tiefsten Herzen lieber Filme
gemacht als Filme analysiert und tiber
das Filmemachen doziert hitte. Aber er
war redlich genug, sich einzugestehen,
dass er fiir das Vermitteln besser aus-
geriistet war als fiir das Machen, und so
war er auch gefeit gegen den insgehei-
men Schaffens- und Werkneid, der an
so manchem Kritiker, so mancher Do-
zentin nagt.

Als Leiter der Solothurner Filmta-
ge wurde er rasch zu deren Verkorpe-
rung, missbrauchte sie aber, anders als
andere Festivalleiter, nie zur Selbstdar-
stellung. Im politisch aufgeheizten Kli-
ma der Jahre vor und nach 68 und noch
einmal nach 8o schiitzte er uns und un-
sere Filme gegen Pressions- und Zen-
surversuche von aussen ebenso wie ge-
gen Versuche vereinzelter Autoren oder
Gruppierungen, die Filmtage fiir ihre
eigenen Zwecke zu instrumentalisie-
ren. Wie sehr seine konsequent links-
liberale, sogenannt progressive Hal-
tung ihn selber in seiner Stellung als
Seminarlehrer politisch exponierte -
bis hin zum Berufsverbot, das ihm der
Regierungsrat des Kantons Solothurn
1977 androhte -, das haben wir Filme-
macherinnen kaum realisiert. Wie viel
politische Kleinarbeit andererseits da-
hinter steckte, dass die Filmtage inner-
halb von zehn Jahren zur allseits aner-
kannten, von &ffentlichen und privaten
Hinden auch finanziell zunehmend
mitgetragenen Plattform des Schweizer
Filmschaffens wurden: das hat Stephan
gelegentlich angedeutet, aber nie an
die grosse Glocke gehingt. Und er hat
es auch zu verhindern gewusst, sich
selber unersetzlich zu machen, indem
er seine Nachfolge umsichtig vorberei-
tete und die Leitung des bewihrten und
zugleich verjiingten Teams schrittwei-
se und annihernd nahtlos an Ivo Kum-
mer iibergab.

Er selber fand im Lebens- und Ar-
beitsbiindnis mit Gertrud Pinkus eine
neue Biindelung seiner Liebe zum Film
und zum Filmemachen. In gemeinsa-
mer Arbeit mit Gertrud entstanden
Dokumentarfilme fiir das ZDF, der
Experimentalfilm scArRABAUS und als
Krénung der Spielfilm ANNA GOLDIN -
LETZTE HEXE - nach einer schwierigen
Entstehungsgeschichte einer der selte-
nen Kassenerfolge des neuen Schweizer
Films. Zusammen mit Gertrud und Ste-
phan erlebte ich die Auffithrung von
ANNA GOLDIN am Festival von Figuei-
ra da Foz in Portugal. Wihrend ich in
die Schweiz zuriickflog, machten sich
die beiden im Auto auf die Suche nach
einer neuen Wohn- und Arbeitsstitte
im Norden der Iberischen Halbinsel.
Gefunden haben sie sie schliesslich in
Guatemala, wo Stephan noch einmal
als Baumeister titig wurde - diesmal
nach eigenen Plinen. Wir trafen uns
ein letztes Mal an den Solothurner
Filmtagen 1999 zu einem 6ffentlichen
Gesprich in der Siulenhalle - einer
Causerie zu zweit iiber unsere gemein-
same Geschichte und ihr Auseinander-
laufen in eine nicht nur geographische
Entfernung. Stephan erzihlte von sei-
nem Leben unter den guatemalkischen
Indios, vom Abenteuer einer Existenz
in einer fremden Kultur, die er, so sagte
er wortlich, nie verstehen werde. Viel-
leicht war es das, was ihn als Begleiter
unserer Filme vor allem auszeichnete:
dass er beides, Filmemachen und
Filmesehen, als Abenteuer begriff, als
Maoglichkeit vertieften Verstehens, aber
auch als legitime und unumgingliche
Gefahr von Missverstindnis, Unver-
stindnis und Scheitern. Und vielleicht
war es das, was ihn aus der Schweiz und
der Ersten Welt vertrieb: das Uberhand-
nehmen von Berechnung und Bere-
chenbarkeit im Leben und im Film. Er
war kein Besitzer von Wahrheiten, er
kannte die Losung nicht, aber eine fiir
ihn charakteristische Grimasse sagte:
es muss eine Losung geben, warum fin-
den wir sie nicht. Max Frisch schrieb
einmal: «Die Skepsis ist die Hebamme
der Wahrheit.» Um bei diesem Bild zu
bleiben: eine Welt, die sich von ihren
Wahrheiten planmissig per Kaiser-
schnitt entbindet, interessierte Ste-
phan Portmann nicht.

Ich danke Stephan, ich danke Euch,
ich danke Ihnen.

Alexander J. Seiler



n FILMBULLETIN 2.03

000

Hier

finden Sie

den

richtigen Film

CINEMATHEQUE SUISSE

SCHWEIZER FILMARCHIV - CINETECA SVIZERA

Als Zweigstelle der Cinémathéque
suisse in Zirich bieten wir
zu 60’000 Filmtiteln und Sachthemen:

Fotoservice
Beratung
Recherchen

Offnungszeiten

Telefonservice: Montag bis Freitag,

9.30 bis 11.30 Uhr und 14.30 bis 16.30 Uhr
Recherchen vor Ort nach Absprache

Kosten

Bearbeitungsgebiihr fiir Recherchen:
pro Dossier Fr. 10.—/Kopien Fr.—.50
Bearbeitungsgebiihr fiir Fotoausleihen:
fur den ersten Film Fr.50.—

jeder weitere Fr.20.—

Filmkulturelle Organisationen

zahlen die Haélfte

Cinémathéque suisse
Schweizer Filmarchiv
Dokumentationsstelle Ziirich
Bederstrasse 76

Postfach 161

8027 Zirich

Tel. +41 (0)1 204 17 88

Fax +41 (0)1 280 28 50

E-Mail: cszh@cinematheque.ch

Kurz belichtet
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Hommages

Michelangelo Antonioni

Am 29. September 2002 hat
Michelangelo Antonioni seinen neun-
zigsten Geburtstag begangen. Das
Filmfestival von Venedig hat ihm aus
diesem Anlass eine vollstindige Retro-
spektive gewidmet, die in jahrelanger
Arbeit von Cinecitta Holding unter der
Leitung von Carlo di Carlo vorbereitet
worden ist (vollstindig restaurierte
Kopien im italienischen beziehungs-
weise englischen Original mit engli-
schen Untertiteln). Antonioni wurde
als Erzihler hochaktueller Geschichten
von Einsamkeit und Verzweiflung
enthusiastisch gefeiert. Als einziges
deutsches Kino prisentiert das Film-
museum Miinchen in Zusammenarbeit
mit dem italienischen Kulturinstitut
Miinchen vom 24. April bis 29. Mai die-
se Retrospektive. Zur Eréffnung wird
Carlo di Carlo anwesend sein und iiber
seine Arbeit berichten.
Filmmuseum Miinchen, St. Jakobs-Platz 1,
D-80331 Miinchen, www.stadtmuseum-
online.de

Terry Gilliam

«Behaglich sind sie alle nicht, die
Filme von Terry Gilliam. Der amerika-
nische Cartoonist mit Jahrgang 1940
hat schon mit seinen Legetricks bei
Monty Python verstérende Bilder jeder
gemiitlichen Pointe vorgezogen. Und
mit seinen Filmen hat er es jedesmal
fertiggebracht, sein zentrales Thema
vom Grenzgang zwischen Zeiten,
Welten oder Mythen auf kindlich er-
schreckende Weise auszumalen. ... Gil-
liam benutzt die Leinwand als Durch-
stieg in Kehrseiten, in Hinterwelten,
fiir gezielt chaotische Systemkollisio-
nen.» (Michael Sennhauser in seiner
Besprechung von TWELFVE MONKEYS
in Filmbulletin 2.96)

Am 2. Mai beginnt im Kino Xenix
in Ziirich eine vollstindige Retrospek-
tive der Filme Terry Gilliams. Dazu
gehoren etwa seine Kompilationen von
Monty-Python-Sketchs fiirs Kino (AND
NOW FOR SOMETHING COMPLETELY
DIFFERENT, MONTY PYTHON LIVE AT
THE HOLLYWOOD BOWL, MONTY PY-
THON’S THE MEANING OF LIFE), alle-
samt voll von hintersinniger Persiflage,
krudem Klamauk, schwarzem Humor
und hintergriindiger Albernheit, wie
auch die “geschlosserenen” Filme mit
der Monty-Python-Truppe JABBER-
WOCKY, MONTY PYTHON AND THE
HOLY GRAIL und MONTY PYTHON’S

LIFE OF BRIAN - letzterer ein parodisti-
scher Hohepunkt.

TIME BANDITS, BRAZIL und THE
ADVENTURES OF BARON MUNCHAU-
SEN hat Gilliam selbst ironisch als Tri-
logie bezeichnet; verbindendes Ele-
ment ist sicher die Opulenz von Aus-
stattung und Architektur, die hochst
einfallsreiche phantastische visuelle
Gestaltung und thematisch das Ver-
schwimmen der Grenzen zwischen Rea-
litidt und Phantasie.

Wie BRAZIL ist auch TWELVE
MONKEYS eine beklemmende Science-
Fiction-Geschichte in einem phantasti-
schen Dekor, eine Art fieberhafter
Traum voller Paranoia und ein faszinie-
rendes Spiel mit Wahrnehmungsebe-
nen und Zeitparadoxa. THE FISHER
KING ist eine metaphernreiche Erls-
sungsgeschichte in Form einer drama-
tischen Komédie mit Robin Williams
und Jeff Bridges, wihrend FEAR AND
LOATHING IN LAS VEGAS mit Johnny
Depp und Benicio del Toro, zwei
selbtsiichtigen Zynikern im Drogen-
rausch, ein bitterer halluzinatorischer
Abgesang auf die Epoche von Flower
Power und Rebellion ist.

Xenix am Helvetiaplatz, Kanzleistrasse 56,
8004 Ziirich, www.xenix.ch

ESE
I Das andere Kino

Nie wieder!

Andres Janser beschiftigt sich im
Rahmen der Vorlesungsreihe «Nie wie-
der! - Filme gegen den Krieg» der Volks-
hochschule Ziirich mit dem Antikriegs-
film (fiinf Abende ab 5. Mai, jeweils von
19.30 bis 21.15 Uhr, Uni Ziirich Zen-
trum). Am Beispiel von Filmen wie LA
GRANDE ILLUSION (Jean Renoir, 1937),
PATHS OF GLORY (Stanley Kubrick,
1957) oder APOCALYPSE NOw (Francis
Ford Coppola, 1979) soll Fragen nachge-
gangen werden wie: Welche Geschich-
ten mit welcher Art von Figuren er-
zihlen Filme, die gegen den Krieg Stel-
lung beziehen? Welche isthetische
Strategien werden dabei eingesetzt?
Wie wird etwa verhindert, dass die
visuelle Attraktion die inhaltlichen
Schrecken aufhebt? Parallel zur Vor-
lesungsreihe zeigt das Filmpodium der
Stadt Ziirich im Mai unter dem Titel
«Shoot Film not People» eine Reihe
klassischer, aber auch weniger bekann-
ter Beitrdge zur Thematik.
Volkshochschule des Kantons Ziirich, Splii-
genstrasse 10, 8002 Ziirich, www.vhszh.ch
Filmpodium im Schiffbau, Schiffbaustr. 4,
8005 Ziirich, www.filmpodium.ch



Skandal!

Das Sommersemesterprogramm
der Filmstelle VSETH Ziirich zeigt an
zehn Beispielen unterschiedliche Facet-
ten eines «Kinos der Grenziiberschrei-
tungen». Nach dem Auftakt mit oLym-
PIA, Leni Riefenstahls dsthetisierender
Dokumentation der Olympiade von
1936 in Berlin, folgt LA DOLCE VITA von
Federico Fellini (24.4.) als Beispiel fiir
einen Film, dessen Skandaltrichtigkeit
wohl nur noch historisch zu verstehen-
den ist. Mit TEXAS CHAINSAW MAS-
SACRE, Tobe Hoopers klassisch geworde-
nem Horrorfilm, und DAS DEUTSCHE
KETTENSAGENMASSAKER von Chri-
stoph Schlingensief schliessen sich zwei
Beispiele eines kruden Trash-Kinos
(8. 5.) an. Als «Gratwanderung zwi-
schen Kunst und Perversion» wird Peter
Greenaways THE COOK, THE THIEF, HIS
WIFE AND HER LOVER (15. 5.) angekiin-
digt. Die 33smm-Kopie des bei der Erst-
auffithrung als «manipulative Gewalt-
orgie» verschrieenen A CLOCKWORK
ORANGE von Stanley Kubrick wird di-
rekt von Jan Harlan ins StuZ gebracht.
Harlan, Kubricks Schwager, war seit
diesem Film als ausfithrender Produ-
zent fiir ihn titig und wird nach dem
Film fiir eine Diskussion zur Verfiigung
stehen. Fiir exzessive Gewaltdarstel-
lung steht auch WILD AT HEART von
David Lynch (s. 6.) mit Nicholas Cage
und Laura Dern als Sailor und Lula.
Erbarmungsloses Kino osterreichischer
Provenienz ist mit TIERISCHE LIEBE
von Ulrich Seidl (12. 6.) und FUNNY GA-
MES von Michael Haneke (19. 6.) zu se-
hen. Den Abschluss der Reihe bildet
IDIOTERNE, der zweite nach dem dini-
schen Keuschheitsgeliibde gedrehte
Dogma-Film, von Lars von Trier (3. 7.).
Filmstelle VSETH, im StuZ, jeweils 20 Uhr,
Leonhardstrasse 19, 8oo1  Ziirich,
www filmstelle.ch

Kurzfilmnacht

Die Kurzfilmagentur Schweiz orga-
nisiert zur Férderung der Aufmerk-
samkeit fiir die kurze Form, die leider
in den regulidren Kinos ein Schatten-
dasein fristet, Kurzfilmnichte. Das Pa-
ket von 25 Kurzfilmen, prisentiert in
vier Blocken, ist im April erfolgreich
gestartet und wird noch in fiinf Stadten
der deutschsprachigen Schweiz zu se-
hen sein (Luzern, Stattkino, 26. April.;
Olten, Kino Magazin, 10. Mai; Aarau,
Freier Film, 17. Mai; Bern, Kino Ciné-
matte, 23. Mai; St. Gallen, KinoK,
31. Mai). Im Herbst folgt ein Programm
fiir die Westschweiz und das Tessin. Ein

Gastro- und Barbetrieb begleitet jeweils
das Programm bis in die frithen Mor-
genstunden.

Der erste Block ist herausragenden
Beispielen des Schweizer Kurzfilm-
schaffens der letzten beiden Jahre ge-
widmet, darunter etwa die computer-
animierte Polit-Satire SCHENGLET von
Laurent Negre oder DER KOMPLEX von
Fabienne Boesch, ein erhellender Blick
hinter die Fassade der Hochhaussied-
lung Lochergut in Ziirich (Publikums-
preis der Kurzfilmtage Winterthur
2002). An einigen Orten wird dieses
Programm noch durch lokale Produk-
tionen angereichert.

Ein Hohepunkt der letztjahrigen
Kurzfilmtage Winterthur war der Pro-
grammblock mit Kurzfilmen von Jac-
ques Tati und Buster Keaton. In einem
zweiten Block der Kurzfilmnichte kann
man die sportive Eleganz von Jacques
Tati (SOIGNE TON GAUCHE, LECOLE
DES FACTEURS) und die akrobatische
Prizision von Buster Keaton bewun-
dern. Keatons THE GOAT und FROZEN
NORTH werden musikalisch live beglei-
tet vom Sounddesigner Nikolas Neecke.

Der dritte Block steht im Zeichen
der Zeit: es wird die Kompilation TEN
MINUTES OLDER - THE TRUMPET ge-
zeigt, in der sieben prominente Regis-
seure wie Spike Lee, Wim Wenders, Aki
Kaurismiki oder Chen Kaige zeigen, wie
lange (oder kurz) zehn Minuten sein
konnen. Verbunden werden die einzel-
nen in Stil und Temperament sehr un-
terschiedlichen Kurzfilme durch musi-
kalische Zwischensequenzen mit dem
Trompeter Hugh Masekela.

Den Schlusspunkt setzen Oscar-
nominierte oder -pramierte Kurzfilme
der letzten Jahre.

Kurzfilmagentur Schweiz, Schoneggstr. 5,
8026 Ziirich, www.shortfilm.ch

-
Festivals

Oberhausen

Vom 1. bis 6. Mai finden zum
49. Mal die Internationalen Kurzfilmtage
Oberhausen statt. Im internationalen
Wettbewerb werden zehn Programme
mit rund 7o Beitrigen zu sehen sein.
Aus der Schweiz sind LA MARELLE von
Vania Aillon und ZWISCHEN JETZT
UND SPATER von Claudia Schmid dafiir
ausgewihlt worden. Preise gibt es auch
im Deutschen Wettbewerb, im Wettbe-
werb fiir Kinder- und Jugendfilme (hier
wurde LE COMBAT des Schweizers Fer-
nand Melgar nominiert) und ausserdem
den MuVi-Preis fiir den besten deut
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schen Music-Video- Clip.

Im von Bady Minck und Katrin
Mundt kuratierten grossen Sonderpro-
gramm «re<lokal>isierung» geht es um
Aspekte wie Regionalismus, Territoria-
lismus, Abgrenzung und Ausgren-
zung, Wurzeln und Familie oder Innen-
welt und Aussenwelt vor dem Hinter-
grund von Globalisierung. In diesem
Kontext bespielen fiinf bildende Kiinst-
ler einen Kinosaal mit fiinf verschiede-
nen Installationen. An jedem Festival-
tag wird eine neue Arbeit aufgebaut,
die nur wihrend dieses Tages zu sehen
ist. Dominique Gonzales-Foerster, Markus
Schinwald, Thomas Steffl, Costa Vece und
Albert Weis reflektieren Ort, Situation
und Medium.

Die sogenannte »Miinchner Grup-
pe» mit Klaus Lemke, Rudolf Thome und
Max Zihlmann galt im «Jungen deut-
schen Film» immer als eine Art Gegen-
bewegung zu den «Oberhausener».
Nun erlaubt Oberhausen mit einem
Special mit zum Teil ganz neuen Ko-
pien einen (Riick-)Blick auf eine der
lebendigsten Phasen des deutschen
Kinos.

Als Gast prisentiert Dusan Maka-
vejew, der vor fiinfzig Jahren in Jugo-
slawien seine Karriere als Filmemacher
begann, sein umfangreiches Kurfilm-
schaffen.

Internationale Kurzfilmtage Oberhausen,
Grillostrasse 34, D-46045 Oberhausen,
www.kurzfilmtage.de

Pink Apple

Das schwullesbische Filmfestival
Pink Apple zeigt in Ziirich (8. bis 14.
Mai, Arthouse Movie) und Frauenfeld
(15.-18. und 23.-25. Mai) Spiel- und Do-
kumentarfilme iiber Lebens- und Lie-
besformen ausserhalb des heterosexu-
ellen Mainstreams. Als Vorpremieren
werden zu sehen sein etwa BLUE GATE
CROSSING von Yee Chih-yen, ein leicht-
fiissiges Portrit dreier taiwanesischer
Jugendlicher, oder JA ZUSTER, NEE zU-
STER von Pieter Kramer, eine schrige
Komgdie in Pink und Rosa aus einem
holldndischen Erholungsheim.

Das Festival mit rund fiinfzig Fil-
men erlaubt auch einen Blick in die
Filmgeschichte. Mit AUS EINES MAN-
NES MADCHENZEIT von 1912 und ICH
MOCHTE KEIN MANN SEIN von Ernst
Lubitsch (1918) werden zwei Geschlech-
tertauschfilme aus der Stummfilmzeit
gezeigt - musikalisch begleitet von Or-
nella Groebli (Saxofon, Akkordeon)
und Nadine Schneider (Viola). Romy
Schneider und Lilli Palmer sind in

Monica Vitti
in DESERTO ROSSO
Regie: Michelangelo Antonioni

THE ADVENTURES OF BARON
MUNCHAUSE
Regie: Terry Gilliam

A CLOCKWORK ORANGE
Regie: Stanley Kubrick

DER KOMPLEX
Regie: Fabienne Boesch
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FAUSTRECHT DER FRETHEIT
Regie: Rainer Werner Fassbinder

PRELUDE 1
von Stan Brakhage

Found Footage II:
Charlie Chaplin
in SHOULDER ARMS

MADCHEN IN UNIFORM von Geza von
Radvanyi aus dem Jahr 1958 zu sehen.
Mit FAUSTRECHT DER FREIHEIT wird
«Fassbinders LA RONDE» (Jiirgen Ka-
sten) zu sehen sein: wohl das pessimi-
stischste seiner sozialen Melodramen,
dessen erster Teil aber von «ungewohn-
ter Selbstironie und Leichtigkeit» ge-
pragtist.

Pink Apple, Postfach 729, 8501 Frauenfeld,
www.pinkapple.ch

Kino- und Filmgeschichte(n)

Photos von Kinos

Das Filmmuseum Diisseldorf kann
sein zehnjihriges Jubildum feiern. Dies
begeht es unter anderem mit einer Pho-
toausstellung zur Kinogeschichte von
Diisseldorf und Umgebung. Fiir die
letzten 107 Jahre lassen sich hier tiber
hundert Kinos nachweisen. Was aus
den ehemaligen Abspielstitten gewor-
denist, zeigen die Aufnahmen des bel-
gischen Fotografen Jean-Paul Deridder -
aus Kinopaldsten werden Supermirkte,
Baumirkte, Sexshops ... Die Ausstel-
lung versteht sich als «work in pro-
gress» und kann jederzeit mit Fotos
und anderem Material ergdnzt werden.
Im Mai berichten Zeitzeugen von ihrer
ehemaligen Titigkeit in Diisseldorfer
Kinobetrieben und ihrer Leidenschaft
fiirs Kino.

Die Ausstellung wird von einer
Filmreihe begleitet: Auf CINEMA PA-
RADISO von Giuseppe Tornatore
(24.-26.4.) folgen PURPLE ROSE OF
cA1ro von Woody Allen (27.-30.4.), sO-
LINO von Fatih Akin (10.-13.5.) und
BELLARIA - SOLANGE WIR LEBEN! von
Douglas Wolfsperger (15.-21.5.).
Filmmuseum Landeshauptstadt Diissel-
dorf, Schulstrasse 4, D-40213 Diisseldorf;
offen: Di-So 11 bis 17 Uhr; Mi bis 21 Uhr;
www.duesseldorf.de/kultur/filmmuseum

gramm destilliert worden, das per
Filmmobil ab April auf Tournee geht
und Alltagsgeschichte in die Dérfer
und zu den Leuten bringt.

Das Staatsarchiv hat damit den

Grundstein fiir ein aargauisches Privat-
filmarchiv gelegt. Fiinfzig ausgewihlte
Filmstunden sind in eine éffentliche
Sammlung aufgenommen, erschlossen
und in ein digitales Format tiberspielt
worden. Diese Zeugnisse der Verdnde-
rungen im Verlauf des zwanzigsten
Jahrhunderts sind eine herausragende
Erginzung zu den amtlichen Doku-
menten des Staatsarchivs. Diese
Sammlung, sie steht sowohl fiir wis-
senschaftliche Zwecke wie auch etwa
fiir von Geschichtswerkstitten organi-
sierte Filmzyklen et cetera zur Verfii-
gung, soll gepflegt und weiter ausge-
baut werden, indem das Staatsarchiv
Meldungen tiiber Schmalfilmbestinde
entgegennimmt, private Sammlungen
registriert und damit verhindert, dass
Bestinde, die in Privathaushalten oder
Vereinsarchiven schlummern, unbese-
hen vernichtet werden.
Premiere von SuperAargau ist am 26. April
beim Boller in Aarau. Die weiteren Daten
der Tournee konnen unter www.stapfer-
haus.ch abgerufen werden

[
I The Big Sleep

Stan Brakhage

14.1.1933 - 9. 3. 2003

«Ich bin der sorgfiltigste Doku-
mentarfilmer in der Welt, denn ich do-
kumentiere den Akt des Sehens und al-
les, was das Licht mir bringt. Ich habe
nichts hinzugefiigt, ich habe nur ver-
sucht, zu sehen und einen Raum fiir
mein Sehen in der Welt zu schaffen.»
Stan Brakhage, 1973, zitiert nach der FAZ
vom 20. Mdrz 2003

SuperAargau

Stuntmen in der Feuerhélle vor
dem Tivoli in Spreitenbach, Eisprinzes-
sinnen auf dem zugefrorenen Hallwy-
lersee, ein pfliigender Bauer mit seinem
Ochsen auf dem Oberkulm - Motive aus
Privatfilmen der aargauischen Bevolke-
rung. Das Stapferhaus in Lenzburg hat
in Zusammenarbeit mit dem Staats-
archiv Aarau solche privaten “Film-
juwelen” ausgegraben und bearbeitet.
Aus dieser Sammlung von Privatfilmen
aus dem Aargauer Alltag von 1925 bis
1991 ist nun im Jubiliumsjahr des Kan-
tons ein unterhaltsames Filmpro-

Found Footage

«In GENTE DEL PO erkennen wir
bereits Antonionis charakteristischen
Stil, seine Einstellungen zu kadrieren -
als lige der Brennpunkt dessen, was
ihn wirklich interessiert neben dem Ge-
zeigten; der Protagonist steht nie im
Zentrum, denn die Mitte ist ein Ort,
den wir nicht verstehen und dessen
Umrisse noch nicht klar zu erkennen
sind.»
John Berger in seinem Text «Die Nebel von
Ferrara»in dem sehr schonen «du» zu Anto-
nioni von November 1995

Vom Handwerk
und vom Trivialen
Biicher zu
Filmemachern
und Kino

Prederik Steiner

Von der Filmhochschule
zum Spielfilm

Junge Regisseure erzéhlen

Frederik Steiner: Stepping out.

Von der Filmhochschule zum Spielfilm.
Junge Regisseure erzihlen. Marburg,
Schiiren, 2003. 237 S., 22.60 Fr., 14.80 €

Steffen Schffler: Neun Interviews.
Miinchen, belleville, 2002. 355 S.,
50.40Fr., 26 €

Michael Téteberg (Hg.): Heaven.
Ein Film von Tom Tykwer. Miinchen,
belleville, 2002.128S.,14 €

Rolf Giesen & Ronald M. Hahn:

Die schlechtesten Filme aller Zeiten.

Eine Reise durch die grossten Peinlichkei-
ten der Kinogeschichte. Berlin, BVA

im Vertrieb des Lexikon Imprint Verlags,
2002. 615 S.,25.90 Fr.,14.90 €

Annette Miersch: Schulmddchen-Report.
Der deutsche Sexfilm der 7oer Jahre.
Berlin, Bertz, 2003. 254 S., 44.60 Fr., 25 €



Buchfiillende Gespriche mit eta-
blierten Filmemachern haben mittler-
weile auch im deutschen Sprachraum
Tradition, auch wenn es sich bislang
meist um Ubersetzungen handelt. Aber
vielleicht zeitigt ja die Tatsache, dass
das Gesprich, das Tom Tykwer mit
Michael Ballhaus fiihrte («Das fliegen-
de Auge»), von den Lesern einer Film-
zeitschrift zum «Filmbuch des Jah-
res»gewdhlt wurde, Wirkung.

Zwei Sammelbinde mit Filmema-
chern aus der jeweils selben Generation
zeigen jedenfalls, was diese Form brin-
gen kann, hier allerdings vor allem im
Vergleich zwischen den Befragten. Die
Autoren sind beide selber Filmema-
cher, von daher mit den Schwierigkei-
ten des Metiers vertraut.

In «Neun Interviews» befragt Stef-
fen Schiiffler (Jahrgang 1968) neun Re-
gisseure, die allesamt schon mehrere
abendfiillende Filme gemacht haben
und den Jahrgingen 1954 bis 1965 an-
gehoren. Es sind dies: Wolfgang Becker
(zuletzt GooD BYE LENIN), Jérg Butt-
gereit (zuletzt «Made in Japan», eine
Dokumentation fiir den WDR tiber ja-
panische Monsterfilmmacher, letzter
Spielfilm: scHRAMM, 1993), Matthias
Glasner (FANDANGO), Philip Groning
(UAMOUR, LARGENT, LAMOUR), Ralf
Huettner (MONDSCHEINTARIF), Ro-
muald Karmakar (278 BPM), Oskar
Rochler (DER ALTE AFFE ANGST),
Hans-Christian Schmid (LICHTER),
und Tom Tykwer (HEAVEN). Scheffler
stellt allen Gesprichspartnern immer
wieder dieselben Fragen und ermog-
licht dadurch oft tiberraschende Ver-
gleiche, etwa was den Umgang mit dem
Material nach Dreh-Ende anbelangt:
ldsst man einen Cutter erst eigenstin-
dig eine Fassung erstellen oder be-
stimmt man den Schnittprozess von
Anfang an selber? Ein Anhang wartet
mit ausfiihrlichen Filmografien auf, bei
der auch “Nebenwerke” wie Fernsehar-
beiten oder Werbefilme mit genaueren
Daten als sonst iiblich verzeichnet wer-
den.

Frederik Steiner (Jahrgang 1975) be-
fragte zwischen Juni 2001 und Oktober
2002 fiinf Nachwuchstalente der Jahr-
ginge 1971 bis 76: Lars Kraume (VICTOR
VOGEL - COMMERCIAL MAN), Dennis
Gansel (MADCHEN, MADCHEN), Esther
Gronenborn (ALASKA.DE), Marc-And-
reas Borchert (Kurzfilm KLEINGELD,
Fernsehfilm «Weihnachten») und Ben-
jamin Quabeck (NICHTS BEREUEN).
Sein Buch enthilt im Anhang ein niitz-
liches Glossar, in dem auf zwolf Seiten

Fachbegriffe (von «Abnahme» bis
«Watchmany) erklirt werden. Bei den
Gesprichen ergeben sich manchmal
hiibsche Querverbindungen zwischen
beiden Biichern, etwa wenn Matthias
Glasner iiber seine Erfahrungen mit der
Vorabendserie «Einsatz Hamburg Siid»
berichtet und Lars Kraume von seinen
etwas anderen Erfahrungen dabei,
denn er hatte auf Vorschlag Glasners
die Regie der letzten beiden Folgen
iibernommen, nachdem Glasner grii-
nes Licht fiir einen Spielfilm bekam.

Verglichen mit Scheffler ist Stei-
ner niher dran an den konkreten Fil-
men, deren Produktionsumstinde und
die damit verbundenen Schwierigkei-
ten detailreich erértert werden; auf-
schlussreich fand ich vor allen Dingen
die Vorgaben, die die privaten Sender
fiir ihre «TV Movies» machen, und wie
die Filmemacher damit umgingen.
Sehr offen spricht Kraume dariiber, wie
er versuchte, aus dem SAT 1-Thriller
DER MORDER MEINER MUTTER eine
David-Lynch-Hommage zu machen,
wihrend Gansel das Chaos bei den
Dreharbeiten zu MADCHEN, MAD-
CHEN beschreibt.

Dagegen zielen Schefflers Fragen
mehr auf das Selbstverstindnis der Fil-
memacher und entfernen sich oft von
den konkreten Arbeiten. Umgekehrt
wire es jedoch problematischer, denn
diese Interviews wurden bereits 1998/99
gefiihrt, also drei bis vier Jahre vor Er-
scheinen des Buches. Das erscheint
durch die Ausrichtung allerdings nicht
als grundsitzliches Manko, obwohl es
schon interessant wire zu wissen, wie
der kommerzielle Erfolg von LoLA
RENNT die Karriere von Tom Tykwer
oder der derzeitige von GOOD BYE LE-
NIN die von Wolfgang Becker beein-
flusst.

Im Fall von Tykwer weiss man,
dass er 2001 als deutsch-amerikanische
Coproduktion mit amerikanischen
StarsinItalien den Film HEAVEN dreh-
te, basierend auf einem nachgelassenen
Drehbuch von Krzystof Kieslowski. Der
Begleitband zu HEAVEN enthilt neben
dem (mit Storyboards und Standfotos)
reich illustrierten Drehbuch ein 19seiti-
ges Gesprich des Herausgebers Michael
Toteberg mit Tykwer, das ganz nah am
Film bleibt: im Vordergrund stehen die
kiinstlerischen Entscheidungen, wenn
auch auf einigen Seiten (knapp) die Rol-
le der amerikanischen Coproduzenten
thematisiert wird.

«Schlechte Filme vermitteln selbst
dem unbedarftesten Zuschauer ein Ge-

fithl der Uberlegenheit.» Mit diesem
Satz haben die Herausgeber des Bandes
«Die schlechtesten Filme aller Zeiten»
bereits in der Einleitung die Crux ihres
Buches benannt. Der Tonfall des Wer-
kes ist denn auch entsprechend hi-
misch ausgefallen, was den Leser aller-
dings nicht weiter verwundert, denn er
ist es von anderen Nachschlagewerken
des Duos Rolf Giesen & Ronald M. Hahn,
etwa ihren Lexika zum Horror- und
zum Fantasyfilm, gewshnt. Den aus-
fithrlichen Stabangaben stehen unter-
schiedlich lange Texte gegeniiber, die
manchmal etwas pointiert auf den
Punkt bringen, oft aus zeitgendssi-
schen Zeitungskritiken zitieren, gele-
gentlich aber auch hiibsche Details zur
Produktions- beziehungsweise Rezepti-
onsgeschichte versammeln. Aber ist es
nicht bezeichnend, dass oft die O-Téne,
mit denen die Verleihe ihre Produkte
anpreisen, am aussagefihigsten, da
hirnrissigsten, sind?

Das Spektrum reicht von offen-
sichtlichen Billigfilmen zu teuren Flops
(cLEOPATRA, wo nach 33 Zeilen Stab-
angaben auf 11 Zeilen eine einzige Poin-
te kolportiert wird - ein ziemliches
Missverhiltnis), von neuen deutschen
«Trivialfilmern» wie Schlingensief und
Peter Kern zu NS-Propagandafilmen
(HANS WESTMAR), DDR-Genrefilmen
(1M sTAUB DER STERNE) und jeder
Menge Eurotrash der sechziger und
siebziger Jahre. Mehr als gelegentlich
unterhaltende Bettlektiire ist allerdings
nicht herausgekommen. Vielleicht
kénnte man auch mal dariiber speku-
lieren, ob die iibermissige Beschifti-
gung mit solchen Filmen Autoren
nicht zwangsliufig in eine konservative
Ecke fiihrt, wie es das Beispiel Michael
Medved zeigt: Der lieferte mit seinen
Biichern iiber filmische turkeys die
Grundlage fiir alle spateren Publikatio-
nen und machte dann einige Jahre da-
nach Hollywood fiir die Ubel der Gesell-
schaft verantwortlich.

Auch der erste SCHULMADCHEN-
REPORT aus dem Jahr 1970 hat Eingang
gefunden in das Buch von Hahn/Gie-
sen. Eine andere Art der Anndherung
an dieses Phinomen (1970 war die Hilf-
te aller bundesdeutschen Filme dem
Sexfilmgenre zugehorig) bietet das
Buch von Annette Miersch, die dem
deutschen Sexfilm der siebziger Jahre
eine eigene Publikation widmet. Was
heute unter dem Label Trash im Zei-
chen von Siebziger-Jahre-Revivals eher
Gegenstand der Kultivierung des Tri-
vialen ist, wird von ihr durchaus ernst
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genommen - auf den ersten Blick er-
staunlich (aber vielleicht auch gerade
daher erkldrlich), denn die Autorin
steht dem Thema doppelt fremd ge-
geniiber, als Nachgeborene (Jahrgang
1968) und ehemalige Bewohnerin der
DDR. «Ich war schwer irritiert» be-
schreibt sie ihre erste Reaktion auf die
Filme, als diese Anfang der neunziger
Jahre von dem Privatsender SAT 1 aus-
gestrahlt wurden.

Thr Buch ist offensichtlich aus ei-
ner universitiren Arbeit hervorgegan-
gen. So muss sich der Leser in einem
Kapitel durch 15 Seiten Zitate von und
iiber Foucault quilen, bekommt im
nichsten einen Schnellkurs zur Ent-
wicklung der Sexualitit in der BRD
nach dem Krieg und im lingsten auf 66
Seiten eine chronologische Darstellung
des Genres in den siebziger Jahren,
iiberwiegend mit Zitaten aus dem ka-
tholischen «film-dienst» beziehungs-
weise aus Standardwerken wie dem von
Leo Phelix und Rolf Thissen («Pioniere
und Prominente des modernen Sex-
films»). Wer nicht ganz ohne Vorkennt-
nisse an den Gegenstand herangeht,
kommt am ehesten auf den nachfolgen-
den 42 Seiten auf seine Kosten. Sie sind
der «Inszenierung soziokultureller Rea-
litit im Sex-Reportfilm» gewidmet:
Hier werden die dreizehn Filme der
«Schulmidchen»-Serie im Detail ana-
lysiert. Dabei wird auch der Stil, den
deren Produzent Wolf C. Hartwig in ei-
nem lingeren, einleitenden Interview
als «semidocumentary style, den ich
kreiert habe» bezeichnet, ad absurdum
gefiihrt: eine Fotoreihe enthiillt, dass
der im ersten Teil als «Jugendpsycholo-
ge» eingefiihrte Mann in Teil 7 als Sex-
Akteur auftritt. Bei allen Mingeln ist
das Buch trotzdem ein hilfreicher Bei-
trag zu einem nicht unwichtigen Kapi-
tel des bundesdeutschen Nachkriegs-
films.

Frank Arnold
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Visions du réel
Vorschau

GOOD NEWS
Regie: Ulrich Seidl

IL VIAGGIO A MISTERBIANCO
Regie: Paolo Poloni

DANS, GROZNY, DANS
Regie:Jos de Putter

LES PRINTEMPS
DE NOTRE VIE (FRAGMENTS)
Regie: Francis Reusser

SIBERIAN DIARY
Regie: Michael Pilz

LA PAROLE D’ ABORD
Regie: Denis Gheerbrant

Vom 28. April bis 4. Mai zeigt «Vi-
sions du réel», das internationale Film-
festival von Nyon, einen mannigfalti-
gen Querschnitt durch das aktuelle
Dokumentarfilmschaffen und demon-
striert die Kreativitit eines Genres, das
weder Tabus noch isthetische Grenzen
kennt. Nyon versteht sich aber auch als
Begegnungsstitte und bietet deshalb
geniigend Raum fiir Gespriche, Dis-
kussionen und - etwa mit seinen Ate-
liers - fiir Begegnungen mit Filmschaf-
fenden. Das Festival hat gegeniiber
letztem Jahr bewusst auf gut zehn
Stunden Vorfiihrzeit verzichtet zugun-
sten von Zeit fiir Gespriche und Aus-
einandersetzungen (Forum tiglich von
17.30 bis 19 Uhr).

Mit dem neuen Spielort «Impérial
Bioscope» - ein aus der Bretagne stam-
mendes, fiir 300 Plitze ausgelegtes
Zelt, ausgestattet mit Projektionsappa-
raturen auf dem neusten technischen
Stand - soll dem wachsenden Besu-
cherstrom Rechnung getragen werden.
Das Zelt mit seiner barocken Silhouette
an den Gestaden des Genfersees kniipft
an die Tradition der Wanderkinos aus
der Friihzeit des Films an.

Compétition internationale

Im internationalen Wettbewerb stel-
len sich 22 Werke der Jury, die mit Ruth
Dreifuss, Donian Cumming, Jennifer
Dworkin, Don Edkins und Bjérn Koll
besetzt ist. Der Wettbewerb und damit
auch das Festival wird mit DANS,
GROZNY, DANS | THE DAMNED AND
THE SACRED des Niederlinders Jos de
Putter eroffnet: ein Film tiber Opfer des
Kriegs in Tschetschenien, eine Gruppe
Kinder, die mit Hilfe von Tanz in einem
Land ohne Hoffnung zu tiberleben ver-
suchen. Krieg ist auch Thema anderer
Wettbewerbsfilme, so schildert Anand
Patwardhan in WAR AND PEACE das
verhingnisvolle Engagement der indi-
schen Regierung im Riistungswettlauf,
oder Johan Feindt reflektiert in M.1.A -
MISSING IN ACTION, einer Hommage
an Gilles Caron, die Arbeit der Kriegs-
fotografen.

Kameras werden immer leichter
und kleiner, und die Dokumentaristen
nutzen das Werkzeug immer Gfter als
“Aufzeichnungsgerit” fiir Tagebiicher
und Reisejournale. Der Schweizer Paolo
Poloni etwa verzeichnet in IL VIAGGIO
A MISTERBIANCO Impressionen, Ent-
deckungen und Reflexionen einer Reise
vom Brenner bis nach Sizilien durch
Italien entlang dem sozialen Gefille,
wihrend der Osterreicher Michael Pilz

in seiner poetischen Meditation SIBE-
RIAN DIARY - DAYS AT APANAS den
Zuschauer in den hohen Norden mit-
nimmt.

Die Preisverleihung wird von
einer Performance des Filmemachers
Peter Mettler (GAMBLING, GODS AND
Lsp) und des Musikers Martin Schiitz
gekront werden - eine Improvisation
aus Werken, die aktuell in Nyon zu se-
hen waren, und Bruchstiicken aus dem
Mettlerschen Bildervorrat.

Ateliers / Etats de lieux

Die “Werkstitten” ermdglichen
eine intensivere Begegnung mit Film-
schaffenden, die einen Morgen lang ihr
Werk und ihre Arbeitsweise vorstellen
und in den Dialog mit dem Publikum
eintreten. Ein Grossteil der Filme der
beiden Giste der Ateliers werden unter
der Woche in der Sektion «Etats des
lieux» gezeigt.

LA PAROLE D’ABORD heisst ein
Film von Denis Gheerbrant und bezeich-
net damit ein Hauptanliegen des Doku-
mentaristen: Er gibt den Unscheinba-
ren, den Nichtbeachteten das Wort, in-
dem er ihnen zuhért. Krankheit (LA VIE
EST IMMENSE ET PLEINE DE
DANGERS), Erwachsenwerden (UN
PRINTEMPS DE SQUARE), Deliquenz,
Drogen und Einsamkeit (LA PAROLE
D’ABORD) oder Arbeitslosigkeit (ET LA
VIE) sind seine Themen, bei denen er
den Betroffenen immer wieder die glei-
chen Fragen stellt: «Woher kommst du,
wohin gehst du, worunter leidest du,
wonach strebst du?» (Atelier vom
1. Mai)

Ulrich Seidl ist grenzenlos neugier-
tig auf die Eigentiimlichkeiten seiner
Protagonisten, stellt sie in sorgfiltigen
Tableau-Kompositionen aus, um sie
ganz bewusst mit ihrer Umgebung in
Beziehung zu setzen. Er zeigt das All-
tagliche in seiner Monotonie und Ritu-
alisierung, inszeniert den «Wahnsinn
der Normalitiit». (Atelier vom 2. Mai)

Hélvétiques

Mit gleich vier Weltpremieren
kann die der Schweiz gewidmete Sek-
tion aufwarten. Richard Dindos ARA-
GON: LE ROMAN DE MATISSE ist eine
filmische Lektiire von Aragons Roman
iiber die letzten Tage des Malers Henri
Matisse. Francis Reusser fragt Leute sei-
ner Generation in LES PRINTEMPS DE
NOTRE VIE (FRAGMENTS) nach dem,
was aus den (utopischen) Ideen und
dem Engagement, das sie vor vierzig

Jahren hatten, - lokal und international
- geworden ist. Frédéric Gonseth besucht
in MISSION EN ENFER Schweizer Arz-
te, die 1942 in humanitirer Mission an
der Ostfront Hilfe leisteten, wihrend
Stéphane Goél in LE POISON - LE CRIME
DE MARACON die Auswirkungen eines
Geriichts im Umfeld eines unaufgeklir-
ten Mordes in einem kleinen Dorf ver-
folgt.

Invitation Argentine

Fiinf Dokumentarfilme werfen ei-
nen Blick auf Argentinien, auf seine
Vergangenheit und das soziale Elend.
HIJOS EL ALMA EN DOS von Carmen Gu-
arini und Marcelo Cespedes etwa por-
tratiert die Arbeit einer Gruppe, die
sich um die Kinder verfolgter und ver-
schwundener Personen kiimmert. LOs
CHICOS Y LA CALLE von Carlos Alejand-
ro Echeverria befasst sich mit Strassen-
kindern. LAS PALMAS, CHACO von Ale-
jandro Fernandes Moujan hingegen er-
zihlt vom hoffnungsfroh stimmenden
Projekt ehemaliger Arbeiter einer
Zuckerrohrfabrik, die um ihr Land
kimpfen.

Jean-Charles Pellaud

1973 verlisst Jean-Charles Pellaud
die Télévision Suisse Romande, wo er
etwa als Assistent von Goretta und Sou-
tter gearbeitet hatte, aber auch in eige-
ner Regie Dokumentarfilme iiber Le-
bensbedingungen der Jugend, der Frau-
en, Literatur oder kleine Spielfilme
produziert hat, um mit seiner audiovi-
suellen Arbeit im sozialen Bereich «de-
nen das Wort zu geben, die es schwer
haben, sich Gehor zu verschaffen». Er
engagiert sich etwa in der psychiatri-
schen Klinik von Bel-Air, in den Genfer
Freizeitanlagen, in der Strafanstalt
Plaine de I'Orbe, in einem Heim fiir
schwererziehbare Jugendliche. Bei die-
ser Arbeit entstand ein Sammelsurium
von 6fters unvollendeten individuellen
oder kollektiven Video-Portrits oder
Langzeitstudien tiber Randstindige,
aber auch iiber im Verschwinden be-
griffene Traditionen oder Orte. Dem
Prinzip verpflichtet, Filme mit und fiir
die Menschen und nicht iiber sie zu dre-
hen, ist etwa mit H, MOTEUR ... A
TOURNE, LA PETITE EPICIERE eine Art
cinéma art brut entstanden, manchmal
holprig und unsicher, aber immer ge-
prigt von Empathie und Solidaritit.
Visions du réel, Festival international de
cinéma, case postale 593, 1260 Nyon,
www.visionsdureel.ch
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Das Gesetz des Schwiéchsten

CIDADE DE DEUS von Fernando Meirelles

Die Favelas
stehen im Ruf,
bewaffnete
jugendliche
Traffikanten be-
stimmten oftmals
die Gesetze
vorbei an jeder
Form staatlicher
Hoheit.

Sie tragen Namen wie Sepatiba, Vidigal, Rocinha,
Cantagalo, Chapeu oder Dona Marta, und es gibt von
ihnen eine stattliche Reihe in Rio de Janeiro. Mit bitte-
rem Humor wurde eines der Quartiere sogar Cidade de
Deus oder Siedlung Gottes genannt. Favela, dieses klang-
volle Wort aus dem Portugiesischen, ist von den Metro-
polen Brasiliens aus in manches andere Idiom eingewan-
dert, wo die Vokabel ein Phinomen bezeichnet, das in
der zweiten Hilfte des vorigen Jahrhunderts simtliche
grosseren Zentren im Siiden des Planeten, aber auch das
eine oder andere im Norden eingeholt hat: das Entstehen
iiberdehnter Ballungsriume als konzentrierte Form der
Enteignung breitester Schichten. In ilterer Zeit hiessen
sie Slums: als sie noch, in kleinerem Umfang, iiberwie-
gend in angelsichsischen Lindern vorzufinden waren.

Nachhaltiger als alle andern (weltweit) stehen die
Favelas von Rio und S3o Paulo im Ruf, bewaffnete
jugendliche Traffikanten bestimmten oftmals die Geset-
ze daselbst, achtlos vorbei an jeder Form staatlicher Ho-
heit. Und dhnlich wie der bitter arme, lindliche Norden
des Landes bilden die fraglichen Viertel seit {iber vierzig
Jahren Szenerie und Gegenstand vieler brasilianischer

Filme: heute von neuem wieder in CIDADE DE DEUS von
Fernando Meirelles, zum ersten Mal aber schon 1961 in
der wegweisenden Kollektivarbeit CINCO VEZES FAVE-
LA. Deren Autoren Joaquim Pedro de Andrade, Marcos
Farias, Miguel Borges, Carlos Diegues und Leon Hirsz-
man zihlten allesamt zu den Vorkdmpfern jenes «Cine-
ma Novo», das eine kriftige Erneuerung des nationalen
Filmschaffens zuwege brachte und das sich mindestens
fiir eine lingere Weile, bis in die Achtziger, auch zu be-
haupten vermochte.

Von Kindsbeinen auf

PIXOTE, A LEI DO MAIS FRACO ging 1980 um die
Welt, wurde aber auch durch den Umstand bekannt,
dass der Hauptdarsteller sieben Jahre nach den Dreh-
arbeiten, unterdessen siebzehn geworden, bei einem
Einbruch in S3o Paulo von Polizisten erschossen wurde.
Der Vorfall verlieh dem Titel des Films, «Das Gesetz des
Schwichern», nachtriglich noch seine ganze tiefere Be-
deutung.



Das Drehbuch
konnte und sollte
keine komplette
oder auch

nur eine lineare
Chronik des
permanenten
Gewaltverbre-
chens in der
Siedlung Gottes
werden.

Fernando Ramos da Silva war zehn, als ihn Regis-
seur Hector Babenco aus einer Erziehungsanstalt holte,
um ihn zum Titelhelden zu machen (Pixote mit Namen)
und damit zum Protagonisten einer Fabel, die etwelche
Ahnlichkeiten hat mit den Geschichten von cCIDADE DE
DEUS. Nur schon die Zeit der Handlung blendet jetzt bei
Meirelles aus dem Heute zuriick in jene ndmlichen sech-
ziger bis achtziger Jahre, die die Gegenwart des ungliick-
lichen jungen Fernando bildeten.

Zudem bezieht sich der Autor ausdriicklich auf das
Vorbild, das erstmals von kriminellen Kindern in den
Favelas erzihlte. Viele wuchsen ohne Familie, unbe-
haust, in Banden auf und tun es noch in unsern Tagen.
Lange vor ihrer Miindigkeit fangen die Kleinen an,
Kokain zu verscherbeln, und bekommen Pistolen zuge-
schoben. Unablissig wechselnd in ihrer Besetzung, zie-
hen die Gangs ihre Mitglieder noch im vorpubertiren
Alter heran und verlieren sie wieder nach einer Reihe von
intensiven Jahren, hiufiger durch frithen Tod unter den
Kugeln rivalisierender Fraktionen als etwa durch das
Einschreiten einer Autoritit. An willigem Nachwuchs
fehlt es selten: so wenig wie an Nachschub bei Munition
oder Betdubungsmitteln.

Figuren im Kontrast

Von solchen Gegebenheiten geht der sechshun-
dertseitige Roman «Cidade de Deus» von Paulo Lins aus,
an den sich Meirelles fiir seinen Film mit drastischen
Auslassungen hilt. Das Drehbuch konnte und sollte kei-
ne komplette oder auch nur eine lineare Chronik des per-
manenten Gewaltverbrechens in der Siedlung Gottes
werden. Dabei bleibt der Film in einer Hinsicht recht

konventionell: dem Aufstieg und Fall des schwiesswriiti-

gen Z¢é Pequenho zwischen 1960 und 1980 wird das
prekire parallele Heranwachsen eines seiner Freunde aus
gemeinsamen frithesten Tagen entgegengehalten.

Miihsam genug, eher dank gliicklicher Zufille als
besonderer Beharrlichkeit, entwindet sich die Kontrast-
figur, Buscapé, dem gingigen Schicksal, in einer
der Gruppierungen rasch emporzukommen und noch
schneller unterzugehen. Er beschliesst zu iiberleben, um
offentlich Zeugnis abzulegen und Anklage zu erheben,
zuvorderst wider jene eingefressene Korruption, die die
Kriminalitit erst ermdglicht und férdert, wie iiberall auf
der Welt.

Die beiden ungleichen Halbwiichsigen, die unter
gleichen Bedingungen ungleiche (zumal ungleich lange)
Wege beschreiten, stehen in der Tat fiir Stirke und
Schwiche, wohl dhnlich, wie es in PIXOTE, A LEI DO
MAIS FRACO vorgebildet war. Sie vergegenwirtigen,
dass es leicht fillt, die eine Eigenschaft fiir die andere zu
halten, und wie schwer es ist, sei’s diese, sei’s jene ganz
zu verstehen. Zé Pequenhos Lebenslauf erfiillt von An-
fang bis Ende umfassend das Gesetz des Schwichsten,
der seine Benachteiligung auszugleichen wihnt, indem
er den Part des Stirksten mimt. Eine Festigkeit, die
meint, sich eigens herausstreichen zu miissen, verrit
iiberspielte Labilitat.




Die bewusst
ungebardige,
sprunghafte
Montage und die
oft mysteridse
Fithrung der
Figuren verfolgen
beharrlich ein
Ziel: die «Cidade
de Deus» soll

in einer Art von
Allgegenwart
erscheinen.

Uberleben im Einzelfall

Mebhr aber noch als die Hauptfiguren gerit, dies-
seits des Pittoresken und bis iiber die Ohren mitten drin
in Schall und Wahn, die Siedlung Gottes selber zur Pro-
tagonistin. Nichts wird stattgefunden haben als die Stit-
te, formuliert das Franzosische in solchen Fillen. (Rien
n'aura eu lieu que le lien.) Was immer es zu erzihlen gilt,
quillt aus dem Milieu hervor und trépfelt sich wieder da-
hin zuriick: hinein in dieses amorphe Menschengefiige,
das sein eigenes Publikum ist, seine eigene Bithne und
dazu noch (kollektiv) sein eigener Dramatiker und
Schauspieler. Selbst Buscapé bleibt der Favela erhalten,
er zieht es nur vor, Beobachter zu werden statt Darsteller
zu bleiben.

Ausser am Anfang, der von den allerfrithesten
Erlebnissen Zé Pequenhos und seines Gefahrten berich-
tet, verfolgen die bewusst ungebirdige, sprunghafte
Montage und die oft mysteriése Fithrung der Figuren be-
harrlich ein Ziel, nun auf alles andere als konventionelle
Weise: statt in einer historischen Aufeinanderfolge soll
die «Cidade de Deus» in einer Art von Allgegenwart jen-
seits von Gestern und Heute erscheinen, iiber die Gene-
rationen hinweg gleichbleibend in der Wiederholung
immer dhnlicher Abliufe und blutiger Bescherungen.

Denn aus eigenem heraus wird nichts anders in der
Favela, da fingt alles bloss wieder von vorne an, ehe es
ans Ende gekommen ist. Im Einzelfall ldsst es sich iiber-
leben - noch -, und das muss fiir die nichste Zeit genii-
gen.

Pierre Lachat
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CIDADE DE DEUS (CITY OF GOD)

Stab

Regie: Fernando Meirelles; Buch: Brdulio Mantovani, basierend auf dem gleichna-
migen Roman von Paulo Lins; Kamera: César Charlone; Schnitt: Daniel Rezende;
Kostiime: Bia Salgado; Musik: Anténio Pinto, Ed Cértes; Ton: Martin Hernandez
Guilherme Ayrosa, Paulo Ricardo Nunes (Zeta Audio)

Darsteller (Rolle)

Luis Otdvio (Buscapé als Kind), Alexandre Rodrigues (Buscapé als Erwachsener),
Douglas Silva (Dadinho als Kind), Leandro Firmino da Hora (Dadinho als
Erwachsener, Zé Pequefio), Phelipe Haagensen (Bené als Erwachsener), Matheus
Nachtergaele (Sandro Cenoura), Seu Jorge (Mane Galinha), Jonathan Haagensen
(Cabeleira, dlterer Bruder von Bené), Renato de Souza (Marreco, dlterer Bruder
von Buscapé), Jefechander Suplino (Alicate), Roberta Rodriguez Silvia (Bérénice),
Daniel Zettel (Tiago), Darlan Cunha (Filé com Fritas), Alice Braga (Angélica),
Mauricio Marques (Cabegao), Gero Camilo (Paraiba), Edson Montenegro (Bus-
capés und Marrecos Vater), Graziala Moretto (Marina Cintra), Gustavo Engracia
(Rogério Reis)

Produktion, Verleih

02 Filmes, VideoFilmes, Hank Levine Film in Zusammenarbeit mit Globo Filmes,
Lumiére, Studio Canal und Wild Bunch; Produzenten: Walter Salles, Donald K.
Ranvaud, Andrea Barata Ribeiro, Mauricio Andrade Ramos; Co-Produzenten:
Daniel Filho, Hank Levine, Juliette Renaud, Marc Beauchamps, Vincent Maraval.
Brasilien 2002. Farbe, Dauer: 129 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich;
D-Verleih: Constantin Film, Miinchen




m FILMBULLETIN 2.03 KINO IN AUGENHOHE

Die Tyrannei der Makellosigkeit

FAR FROM HEAVEN von Todd Haynes

Cathy, wie sie in
legerer Strand-
kleidung an
einem Pool sitzt
und lichelnd
von der Lektiire
einer Zeitschrift
aufblickt.

Es ist stets aufschlussreich, mit welchen Bildern
ein Film beworben wird. Ein Szenenfoto, das als Vorlage
fiir ein Filmplakat dienen soll, muss emblematisch sein.
Das Plakatmotiv von FAR FROM HEAVEN vereinigt alle
drei Hauptfiguren miteinander, die Farben ihrer Kostii-
me verstricken sie bereits in ein kleines Melodram um
Kilte und Warme, und ihre Blicke akzentuieren zugleich
schon ihre Entfremdung. Der Blick der apart gekleideten
Hausfrau Cathy schweift in die genau entgegengesetzte
Richtung als der der beiden Minner, die in ihrem Leben
eine entscheidende Rolle spielen und die etwas kleiner
im Bildhintergrund zu sehen sind: ihr Ehemann Frank,
dem man die Qualen und Schuldgefiihle ansieht, die ihm
die Erkenntnis bereiten wird, homosexuell zu sein, so-
wie der schwarze Girtner Raymond Deagan, in den sie
sich gegen alle gesellschaftlichen Regeln verlieben wird.

Interessanterweise haben die deutschen und fran-
zosischen Feuilletons beim Start von FAR FROM HEA-
VEN ein anderes Szenefoto bevorzugt; «Libération» hat
es in nachgerade Warholscher Manier gar in vierfacher
Ausfithrung abgedruckt. Es zeigt Cathy, wie sie in legerer
Strandkleidung an einem Pool sitzt und lichelnd von der
Lektiire einer Zeitschrift aufblickt. Der Erfolg dieses
Fotos verdankt sich gewiss vor allem dem unwiderstehli-
chen Licheln Julianne Moores. Aber zugleich versetzt es
den Betrachter augenblicklich in die Zeit, in die der Film
spielt - und mehr noch, in deren Widerspriiche.

Cathy liest «Cosmopolitan», eine Zeitschrift, die
in ihrem Titel schon den Anspruch einer gewissen Welt-
ldufigkeit erhebt, in den fiinfziger Jahren freilich nach-
driicklich die opportunen Tugenden der Hiuslichkeit
propagierte. Es ist die Zeit des von Betty Friedan diagno-
stizierten Weiblichkeitswahns, als die in den Kriegs-
jahren umstindehalber erlangte, mithin vorbehaltliche
Selbstbestimmung und Unabhingigkeit der Frauen



Die Vorort-Villa
als Terrain, auf
dem das Leben
der Mittelklasse
sich in tyranni-
scher Makellosig-
keit erfiillt.

1 Julianne Moore

2 Dennis Quaid,
Viola Davis, Julianne
Moore, Lindsay
Andretta und Ryan
Ward

widerrufen wurde. Als gliickliche Hausfrau und Mutter
entspricht Cathy perfekt dem Leitbild der Eisenhower-
Ara, einer Zeit, die das dussere Erscheinungsbild feti-
schisierte.

Todd Haynes’ Film spielt im Connecticut der fiinf-
ziger Jahre, umfingt sein Publikum eingangs mit einer
herbstlichen Vorort-Idylle, um dann die Risse in deren
Fassade zu ergriinden. Dabei folgt er den Spuren der
Melodramen, die Douglas Sirk in jener Zeit fiir Universal
drehte und die sich zu einer ethnografischen Erfor-
schung der amerikanischen Mittelklasse summieren.
Diese fiihrt eine leblose Existenz in Sirks Filmen, simt-
liche Beziehungen stecken in einer Sackgasse, fiir die
unterdriickte Sexualitit gibt es keinen Ausweg, ge-
schweige denn Erfiillung. Sirks Filme stellen dabei so
etwas wie einen Schwanengesang des Genres dar, zumal
der Tradition des «women’s picture», welches durch die
Aufbriiche der sechziger Jahre seine Giiltigkeit zu ver-
lieren drohte.

Im Kino der Kleinstadt Hartford in Neuengland
laufen iibrigens fast ausschliesslich Melodramen (bei-
spielsweise HILDA CRANE und THE THREE FACES OF
EVE), in denen sich das insgeheime Unbehagen des
weiblichen Publikums mit der eigenen Bestimmung arti-
kuliert. Dieses vorerst letzte Aufblithen des Genres ver-
dankte sich einerseits den restriktiven gesellschaftlichen
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Konventionen, die den Frauen wenig Optionen liessen
ausser Anpassung, Opfer und Verzicht. Die Gefiihle, die
zundchst die hiusliche und sodann die soziale Ordnung
bedrohen, sind unweigerlich unstandesgemiss. In der
Welt, die FAR FROM HEAVEN evoziert, besitzt jeder sei-
nen angestammten Platz; was auch bedeuten kann, in
die Verschwiegenheit einer Gegenwelt, eines Ghettos
auszuweichen. Es ist ein derart hermetisch abgeschlos-
senes Universum, dass Aufruhr, Verinderung oder gar
Befreiung nur in der unverhofften Begegnung, Konfron-
tation mit einer anderen Welt entstehen konnen.

Die Vorort-Villa ist seit den Mittfiinfzigern zum
(auch kinematografischen) Inbegriff der restaurativen
Eisenhower-Ara geworden: als Terrain, auf dem das
Leben der Mittelklasse sich in tyrannischer Makellosig-
keit erfallt. Nicht von ungefihr deckt sich der reprisen-
tative Charakter der properen Einfamilienhiuser mit der
TIkonografie des Melodrams: des durch ein Fenster gebro-
chenen, sehnsuchtsvollen Frauenblicks auf die Aussen-
welt, der dominierenden Prisenz der Treppe, die meist
Schauplatz familidrer Auseinandersetzungen ist. Den
weitrdumigen, iippig drapierten Interieurs eignet eine
doppelte, paradoxe Aura von Verlorensein und Klaustro-
phobie. Eine besondere Rolle kommt den akkuraten Gar-
tenanlagen zu. Das Gegensatzpaar von Natur (die mit
Unschuld, Freiheit und Wildheit konnotiert ist) und
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Mit den Kran-
fahrten, die uns
im Vorspann das
farbenprichtige
Herbstlaub und
am Ende des
Films die Baum-
bliite des
Friihjahrs ent-
deckt, vollzieht
die natiirliche
Ordnung sich
auch als drama-
turgischer
Kreisschluss.

Zivilisation (die fiir Einschriankung und Korruption
steht), das sich von Anfang an durch das US-Kino zieht,
scheint hier zu verschmelzen: der Garten steht als kulti-
vierte, bezahmte Natur fiir ein Versprechen, das unein-
gelost bleiben wird.

Imitation of Art

Todd Haynes beschwért die Ambivalenz dieser
pastoralen Idylle ganz in der Manier Sirks. (Wobei man
dem von Dennis Haysbert gespielten Gértner, im Gegen-
satz zu seinem Vorginger Rock Hudson in ALL THAT
HEAVEN ALLOWS, nicht nur zutrauen mag, Henry David
Thoreaus «Walden» zu leben, sondern auch gelesen zu
haben.) Die Natur ist ein stets gegenwirtiger atmo-
sphirischer Hintergrund, die Folge der Jahreszeiten
steht fiir eine ewige Wiederkehr, eine natiirliche Ord-
nung. Mit den Kranfahrten, die uns im Vorspann das far-
benprichtige Herbstlaub und am Ende des Films die
Baumbliite des Friihjahrs entdeckt, vollzieht sie sich
auch als dramaturgischer Kreisschluss. Die Verheissung,
der Optimismus dieses Aufblithens stehen, wie im Ab-
spann von A TIME TO LOVE AND A TIME TO DIE, zu-
gleich im Widerspruch zum ungliicklichen Ende einer
Liebesgeschichte; ein letztes verzweifeltes Aufbegehren

(2]

1 Dennis Haysbert und
Julianne Moore

und Jane Wyman

als Witwe Cary Scott
in ALL THAT HEAVEN
ALLOWS

Regie: Douglas Sirk

2 Dennis Quaid und
Julianne Moore

3 Rock Hudson
als Gdrtner Ron Kirby

gegen die Unausweichlichkeit des Schicksals und die
Engherzigkeit der Gesellschaft.

FAR FROM HEAVEN ist eine so akribische Homma-
ge an das Kino Sirks, dass man hinter dem Film fast die
Geniigsamkeit eines gliicklichen Kopisten vermuten
mag. Haynes’ Drehbuch variiert das Motiv der unstan-
desgemissen Liebe aus ALL THAT HEAVEN ALLOWS und
dem der Rassendiskriminierung aus IMITATION OF
LIFE. Unweigerlich miindet sein Szenarium in die genre-
typische Konsequenz des miitterlichen Opfers - obwohl
die Kinder in der Dramaturgie des Films und im Leben
der Hauptfiguren eine eher untergeordnete Rolle spie-
len. Die Dialoge, in denen ihre Fragen und Wiinsche
regelmissig hintangestellt werden, beschrinken ihre
Prisenz auf die eines letztlich folgsamen Attributes.

Dariiber hinaus verrit der Film eine so umfassende
wie anspielungsreiche Kenntnis des Genres. Das Bild der
in einsamer Verzweiflung auf ihrem Bett weinenden
Heldin verweist auf eine fast identische Einstellung aus
Max Ophiils’ THE RECKLESS MOMENT, in der Szene der
ersten Begegnung Cathys mit Raymond greift er den
Moment des erschrockenen Innehaltens auf, als Clau-
dette Colbert in John M. Stahls Erstverfilmung von
IMITATION OF LIFE an ihrer Hintertiir die arbeitsuchen-
de schwarze Haushilterin erblickt.

Sacht verletzt
Haynes Tabus
und iiberschreitet
Grenzen, die zur
Entstehungszeit
von Sirks
Melodramen
noch unumstéss-
lich waren.

Liebevoll holen Haynes und sein Kameramann Ed
Lachman die Eastmancolor-Kiinstlichkeit der Universal-
Filme Sirks ein, die zumeist von Russell Metty fotogra-
fiert wurden. Die vehemente, expressive Farbdramatur-
gie spiegelt die unterdriickende, bedringende Schénheit
eines Lebensstils wider, in dem die Figuren gefangen
sind. Die Farbkomposition basiert auf dem Spannungs-
verhiltnis zwischen dem Einzelnen und seinem Umfeld.
Oft scheinen die Kostiime Ton in Ton aufzugehen in den
Dekors, um dann in einer farblichen Dissonanz zu miin-
den. Haynes und Lachman lassen gegensitzliche Akzen-
te, warme und kalte, gesittigte und pastellene Farben
miteinander in den Dialog treten. Sie setzen die Figuren
von ihrem Ambiente ab, in dem sie diesem eine plasti-
sche Tiefe geben. Subtil veridndert Lachman die Lichtver-
hiltnisse im Bildhintergrund. Wenn er diesen kaum
merklich dunkler werden lisst, beglaubigt er damit vi-
suell einen Schliisseldialog des Films: «Our interior lives
are locked in the dark», aus dem eine Grunderfahrung
der drei Hauptfiguren spricht, die etwas Neues, Unbe-
kanntes iiber sich selbst erfahren miissen. Die Kamera-
bewegungen, elegante Kranfahrten und extreme Auf-
sichten, 16sen sie aus ihrem Ambiente und pointieren so
das zunehmend problematische Verhiltnis des Einzel-
nen zur Gemeinschaft.
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Ein eigensinniger Kopist

Die Arbeit der Schauspieler fiigt sich nahtlos in
dieses Konzept einer entlarvenden Kiinstlichkeit. In ihrer
Intonation klingt der melodramatische Gestus der Nach-
kriegszeit wieder, eine hélzern anmutende Sorgfalt, die
noch nichts ahnt vom Furor des method acting. Haynes
treibt diesen Tonfall nicht so weit wie der Sirk-Bewunde-
rer Fassbinder, der seinen Darstellern einen nachgerade
mechanischen Aufsagegestus verordnete. Aber er macht
kenntlich, dass die Figuren mit fremder Stimme spre-
chen, die ihnen von den Konventionen der Zeit und
Gesellschaft auferlegt ist.

Kaum merklich, gleichwohl nachdriicklich tritt
Haynes’ Film aus der nachempfundenen Asthetik der ge-
schilderten Epoche heraus. Sacht verletzt er Tabus und
iiberschreitet Grenzen, die zur Entstehungszeit von
Sirks Melodramen noch unumstgsslich waren. Haynes
deutet an, dass das repressive Klima der McCarthy-Ara
wie eine Grundierung auch die vorstidtische Idylle ein-
farbt. Explizit hebt er auch den schwulen Subtext hervor,
den Sirks Filme allein schon produktionsgeschichtlich
haben (sein bevorzugter Star Rock Hudson und sein Pro-
duzent Ross Hunter waren homosexuell). Wenn im Fern-
sehen, von der Familie unbeachtet, ein Bericht iiber die
Biirgerrechtskonflikte in Little Rock liuft, verrit dies
zwar Haynes’ aufgeklirten und gegenwirtigen Blick auf
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<In vielerlei Hinsicht
fiihlte ich mich befreit,
indem ich mich eng
an Douglas Sirk hielt>

eine vergangene Epoche. Aber er gibt die Charaktere bei
all ihrer zeit-und klassenbedingten Naivitit angesichts
von Homosexualitit und Rassendiskriminierung nie der
Licherlichkeit preis. Denn das ist das schéne Wunder
seines Films: dass er sich nie in jene Haltung gefilliger

Gesprich mit Todd Haynes

und unverfinglicher ironischer Distanz zuriickziehen
muss, die sich das Melodram nur als camp erschliessen
kann. FAR FROM HEAVEN fiihlt sich seinen Figuren und
seinem Genre niemals iiberlegen, diskreditiert das
humanistische Pathos der Dialoge nicht, sondern setzt
die tiefen Gefiihle in ihr Recht.

Gerhard Midding

FAR FROM HEAVEN (DEM HIMMEL SO FERN) gan), Kyle Smith (Billy Hutchinson), Celia Weston (Mona
Stab Lauder), Barbara Garrick (Doreen), Olivia Birkelund (Nan-
Regie und Buch: Todd Haynes; Kamera: Edward Lachman  cy), Stevie Ray (Dick Dawson)

A.S.C.; Schnitt: James Lyons; Szenenbild: Mark Friedberg;
Kostiime: Sandy Powell; Filmarchitekt: Peter Rogness; Mu-
sik: Elmer Bernstein

Produktion, Verleih

Focus Features, Vulcan Productions, TF1 International in
Zusammenarbeit mit Killer Films, Jon Wells, Section Eight
Production; Produzentinnen: Jody Patton, Christine Va-

Darsteller (Rolle)

Julianne Moore (Cathy Whitaker), Dennis Quaid (Frank
Whitacker), Dennis Haysbert (Raymond Deagan), Patricia
Clarkson (Eleanor Fine), Viola Davis (Sybil), James Reb-
horn (Dr. Bowman), Bette Henritze (Mrs. Leacock), Michael
Gaston (Stan Fine), Ryan Ward (David Whitaker), Lindsay
Andretta (Janice Whitaker), Jordan Puryear (Sarah Dea-

chon; ausfiihrende Produzenten: John Wells, Eric Robison,
Tracy Brimm, John Sloss, Steven Soderbergh, George Cloo-
ney. USA, Frankreich 2002. Farbe; Dolby; Dauer: 107 Min.
CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich; D-Verleih: Con-
corde Filmverleih, Miinchen

rmsutLenin: Fiinfzig Jahre nach Douglas Sirk
einen Film im Studiostil seiner Zeit zu drehen, ist mehr
als eine technische Spielerei. Wie relevant sind seine
Themen in der heutigen Gesellschaft?

topp HAvnes Ich hatte mir iiberlegt, FAR FROM
HEAVEN im heutigen Amerika anzusiedeln, habe mich
dann aber dagegen entschieden: Fassbinder und Sirk
haben mit ihren zeitgenéssisch angesiedelten Ge-
schichten erstaunliche Arbeit geleistet. Ich dagegen
konnte der reichen Textur, den Stoffen und der
Ausstattung der Fiinfziger, ihrer relativen Fremdheit,
nicht widerstehen. Der zweite und wichtigere Grund
aber ist, dass diese zeitliche Distanz eine bestimmte
Kraft entwickelt, indem sie dem Zuschauer eine Art
Rahmen vorgibt, durch den er seine eigene Gegenwart
wieder erkennen kann. Er muss aktiv werden und den
Spiegel selbst suchen, den der Film ihm vorhilt.
Entdeckt zu haben, wie viel unsere auf den ersten Blick
so viel tolerantere Gegenwart mit den Fiinfzigern zu tun
hat, ist dann ganz sein Verdienst.

rmeuLLerin Haben Sie Thren ersten Sirk-Film noch
im Zustand der Unschuld gesehen, oder hatte man ihn
damals schon wieder entdeckt?

Toop Havnes Ich wiinschte, ich gehérte zu denjeni-
gen, die Sirk-Filme zuhause im Fernsehen gesehen
haben, als Kinder, in der Reihe «Million Dollar Movie»:



«Kann man Sirk
noch weiter-
entwickeln?

Ich fiithilte mich
ihm gegeniiber
ziemlich
demiitig, als ich
den Film drehte.
Es war ohnehin
eine Heraus-
forderung, seine
perfekten
Aufnahmen
nachzuempfin-
den.»

1 Julianne Moore 4 Dan O’Herlihy

als David Edwards
und Lana Turner

als Lora Meredith in
IMITATION OF LIFE

Regie: Douglas Sirk

2 Todd Haynes

3 Rock Hudson

als Gartner Ron Kirby
und Jane Wyman

als Witwe Cary Scott
in ALL THAT HEAVEN

ALLOWS
Regie: Douglas Sirk

man wusste nicht, wer Sirk war, aber es setzte sich in
deinem Kopf fest - so ging es Julianne Moore. Ich da-
gegen sah sie in der privilegierten Umgebung eines aka-
demischen Milieus. Ich hatte damals eine Assistenten-
stelle und lehrte Film: ich versuchte also einerseits, die
Filme zu verstehen, und andererseits, sie den Studenten
begreiflich zu machen.

rmeuLLetiv Gibt es irgendwo Momente, wo Sie
bewusst iiber Sirk hinausgehen? Oder rekreieren Sie
Sirks Welt mit Threr Asthetik, gehen aber dariiber hin-
aus mit dem, was Sie erzihlen und wie Sie es erzihlen?

1opp HAYNes Kann man Sirk noch weiterentwickeln?
Ich fiihlte mich ihm gegeniiber ziemlich demiitig, als
ich den Film drehte. Es war ohnehin eine Herausforde-
rung, mit einem Budget von nur vierzehn Millionen
Dollar seine perfekten Aufnahmen nachzuempfinden.
Zur Vorbereitung haben wir digitale Fotos aus ALL
THAT HEAVEN ALLOWS gemacht. Wenn man sie an-
schaut, kann man kaum glauben, wie extrem Licht-
setzung und Schatten sind und welche Schonheit in
ihnen liegt. Hinterher erinnert man sich nicht mehr
daran, wie weit er gegangen ist. Man erinnert sich daran
eher bei WRITTEN IN THE WIND oder IMITATION OF
LIFE, denn deren Themen sind extremer. Als ich mir
diese Fotos ansah, meinte ich zu meinem Kameramann
Ed Lachman: «Wir kénnen nicht auf unseren Film
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zuriickschauen und sagen, dass Sirk kithner war als
wir.» Stilistisch ging es um eine Kombination von
Farbe, Licht und Schatten und wie die Kamera diese
Themen adressiert — das wurde von uns kombiniert mit
Zuriickhaltung und dem beharrlichen Blick auf die
Geschichten dieser Leute, in der sich die sozialen
Dynamiken zeigen.

Inhaltlich konnte ich natiirlich weiter gehen als
Douglas Sirk. Homosexualitit hitte er nicht in der
Weise zeigen kénnen, wie wir das getan haben. Aber
indem ich die Homosexualitit des Ehemannes vom
Standpunkt seiner Frau aus zeige, behandle ich sie auch
anders, als wenn man sie mit heutigen Augen sehen
wiirde. In vielerlei Hinsicht fiihlte ich mich befteit,
indem ich mich eng an Sirk hielt.

rmeuLLenin Sie entwickeln eine interessante
Parallelstruktur: auf der einen Seite die Frau, die sich zu
ihrem farbigen Girtner freundschaftlich hingezogen
fiihlt, auf der anderen Seite ihr Ehemann mit seiner
Homosexualitit. Das “Vergehen” des Mannes ist schwer-
wiegender, aber er hat bessere Moglichkeiten als seine
Ehefrau, das zu verdecken. Ist das der entscheidende
Unterschied?

Topp Havnes Das ist schon ironisch, nicht wahr? Die
viel weiterreichende Abweichung von traditionellen
sexuellen Verhaltensmustern kann sich in aller
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«lch wollte nicht
nur die Konflikte
innerhalb der
Figur von Cathy
zeigen, sondern
auch die Bezie-
hung der beiden,
im Privaten

wie in der
Offentlichkeit.»

Heimlichkeit weiter entwickeln als der andere, ungleich
harmlosere, aber weit 6ffentlichere Normverstoss.
Frauen finden sich automatisch in der schwicheren
Position wieder, ihnen wird viel stirker als den
Minnern die Verantwortung aufgebiirdet - die Verant-
wortung fiir alle Fragen der gesellschaftlichen Stellung
und des guten Ansehens der Familie. Auch wenn der
Kampf von Frauen, der von Schwarzen und der um
sexuelle (Wahl-)Freiheit vergleichbare Ziige aufweist,
sind sie nicht gleich verlaufen.

FiLmeuLLerin: Man sieht etwa am Verhalten der farbi-
gen Hausangestellten und ihrer Arbeitgeberin, dass dies
kein Film aus den fiinfziger Jahren ist: Sybil spricht
weniger unterwiirfig mit Cathy, wenn sie beide allein
sind, als wenn andere Personen dabei sind. Wahr-
scheinlich ist mir das deshalb aufgefallen, weil dieselbe
Schauspielerin, Viola Davis, als Arztin in Steven
Soderberghs SOLARIS eine sehr viel toughere Figur
spielt.

topop Havnes Ich wollte nicht nur die Konflikte
innerhalb der Figur von Cathy zeigen, sondern auch die
Bezichung der beiden, im Privaten wie in der Offentlich-
keit. In der Offentlichkeit wird Sybil von Cathy prak-
tisch ignoriert, im Privaten aber gibt es eine gewisse
Offenheit, ein bestimmtes Vertrauen. Mir war besonders
jene Szene wichtig, wo Cathy von ihrem Nachmittag mit

2 Julianne Moore und
Viola Davis

1 Juanita Moore als
Annie Johnson
und Lana Turner

als Lora Meredith in 3 Julianne Moore und

Dennis Haysbert

IMITATION OF LIFE
Regie: Douglas Sirk

Raymond zuriickkommt und voller liberaler Absichten
ist, den «armen Farbigen» zu helfen. Das war in hohem
Masse ein bewusstes Zitieren jener wunderbaren Szene
in IMITATION OF LIFE: Lana Turner, die ihr ganzes
Leben mit Annie, ihrer Zofe und Gefihrtin, verbracht
hat, bemerkt erstaunt, als Annie ihr sagt, sie werde ster-
ben und méchte all ihre Freunde zu dem Begribnis ein-
laden: «Annie, ich wusste nicht, dass du Freunde hast!»
Woraufhin Annie antwortet: «Nun, Miss Lora, Sie haben
nie gefragt!» Das Erstaunliche daran ist nicht, dass die
Farbige das zu der Weissen sagen kann und dass es wahr
ist und dass Sirk das in seinem Film zeigt, sondern die
Tatsache, dass wir nie gefragt haben. Es kam uns nie in
den Sinn, als wir IMITATION OF LIFE sahen, zu fragen,
was passiert mit Annie, wenn sie die Leinwand verlisst?
Natiirlich hat von heute aus gesehen der Film seine
Grenzen. Das Ehrlichste, was man heute tun kann, ist,
die Beschrinkungen der Reprisentation anzuerkennen
und darauf hinzuweisen, statt die Erfahrung der
Farbigen einem weissen Publikum zu vermitteln zu ver-
suchen. Ich zolle dem Tribut, indem ich Cathys Ver-
blendung zeige, wenn sie in jenem Moment forteilt, als
die beiden Vertreter des NACP vor ihrer Tiir stehen, und
sie Sybil bittet, an ihrer Stelle zu unterschreiben. Das ist
sehr widerspriichlich, aber menschlich.



«Die Filme, die
Ed fotografiert
hat, sehen
absolut verschie-
den aus, es gibt
keine Kontinuita-
ten in Bezug auf
die Lichtsetzung,
die Farben, die
Wabhl der
Objektive und
die Kadrage.»

rmsuLLein: Melodramen sollten kein Happy End
haben, haben Sie einmal gedussert. Aber hat Thr Film
nicht ein Happy End durch die Friihjahrsbliiten in der
letzten Einstellung? Wird nicht suggeriert, dass Cathy
und Raymond sich vielleicht wieder treffen werden?

Topp Havnes Ja, im Jahr 3005. (lacht) Ich sehe das
nicht so. Ich wollte nur den herbstlichen Moment zei-
gen, den Zyklus der Jahreszeiten, bittersiiss, vielleicht
auch ein bisschen grausam. Aber der Komponist Elmer
Bernstein fand, dass der Schluss einen gehorigen
Optimismus ausstrahlt, weil Julianne Moores Figur
durch ihre Erfahrungen eine so unabhingige Person
geworden ist. Deshalb verkniipfte er den Schlussakkord
mit dem Anfang. Ich war urspriinglich motiviert, einen
Film zu machen, bei dem man weinen kann und das
Gefiihl hat, dass die Welt beschissen ist, dass die
Menschen nicht gliicklich sein kénnen, auch wenn sie es
versuchen - und dass es nicht ihr Fehler ist. Aber diese
Fihigkeit zu weinen ist nicht unbedingt das, woran ich
bei Sirk sofort denke: wenn sie in ALL THAT HEAVEN
ALLows den Fernsehapparat hereinrollen, dann ist man
bewegt, aber man fingt nicht an zu weinen.

rmeutcenin Das Licht gesetzt hat in Threm Film
Edward Lachman. Ich hatte bisher den Eindruck, dass
die meisten amerikanischen Regisseure, die mit ihm
arbeiten, ihn wegen seiner Arbeiten mit européischen
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Regisseuren wie Wenders und Herzog schitzen, wegen
seiner dokumentarischen Erfahrungen, und weil er
Bilder machen kann, die sich gegen die Kiinstlichkeit
von Hollywoods Bildern richten - aber Ihr Film ist ja
extrem kiinstlich.

topp Havnes Ich bin schon seit Jahren ein Bewun-
derer von Eds Filmen. Ich glaube, LIGHT SLEEPER war
der erste, wo ich mich dafiir interessierte, wer ihn foto-
grafiert hatte, der sah so wunderbar aus. Die Ent-
scheidung fiir ihn hatte nichts mit der erstaunlichen
Liste von wichtigen Regisseuren, mit denen er bereits
gearbeitet hatte, sondern allein damit zu tun, dass ich
seine Filme im Zusammenhang sah und sie mit derjeni-
gen anderer Kameraleute verglich. Die Filme, die Ed
fotografiert hat, sehen absolut verschieden aus, es gibt
keine Kontinuititen in Bezug auf die Lichtsetzung, die
Farben, die Wahl der Objektive und die Kadrage.
Natiirlich kommt einiges davon von den Regisseuren,
aber normalerweise sieht man am Licht die Handschrift
des Kameramannes. Das fand ich sehr aufregend. Er ist
ein wahrer Kiinstler und nihert sich jedem Film wie
einer leeren Leinwand an. Das ist bei mir genau so.

Jeder Film bedeutet einen neuen Kanon von
Regeln, die wir wihrend der Arbeit lernen und heraus-
arbeiten - ein kreatives Abenteuer mit einem jeweils
neuen Vokabular. Ed ist ein Kiinstler, so geht er an jeden
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1 Julianne Moore
in FAR FROM HEAVEN
Regie: Todd Haynes

2 STROSZEK
Regie: Werner Herzog
(1976)

Film heran, ohne eine Sammlung von Tricks und dem
Sich-Verlassen auf frithere Erfolge.

rmeuLLenin: Stichwort “Tricks”. In Zhang Yimous
Film HERO konnte man im Abspann einen leaf wrangler
entdecken ...

Topbp wavnes Wir hatten einen phantastischen
greensman und seine Crew, die Blitter gewrangelt haben
und das, was in den Aussenaufnahmen vorhanden war,
noch sanfter gemacht haben. Aber wir hatten bei wei-
tem nicht das Budget, um das zu machen, was die mei-
sten vermutet haben, nimlich den ganzen Hintergrund
zu malen. Wir waren vom Herbst des Jahres 2001 ab-
hingig und hatten Gliick dabei. Fiir digitale Verfeine-
rungen war absolut kein Geld da, wir mussten mit den
traditionellen Methoden von Effekten in der Kamera
arbeiten. Unser Budget betrug vierzehn Millionen
Dollar, das war nicht genug, aber wir mussten damit
auskommen und entsprechend sorgsam planen.

Das Gesprdch mit Todd Haynes
fithrte Frank Arnold

«Die Kamera fangt stets
einen unwiederbringlichen
Moment ein>

Gesprdch mit dem Kameramann

Edward Lachman

rmeurLenin Thre Anfinge als Kameramann liegen
im europiischen, genauer: im deutschen Kino der
siebziger Jahre. Sie haben diese Zeit oft als Ihre Film-
schule bezeichnet. Weshalb hat es Sie damals nach
Europa verschlagen?

epwarp Lackman Ich war urspriinglich als
Kunststudent nach Frankreich gegangen. Doch ich
interessierte mich hauptsichlich fiir den deutschen
Expressionismus und war verbliifft und fasziniert
davon, wie das Kino in der wieder erwachenden
Kulturszene Deutschlands zu einem Medium wurde, um
sich selbst, die eigene Geschichte und Identitit zu erfor-
schen. Damals wurde das Kino ungeheuer geférdert. Bei
einem Besuch in Berlin lernte ich Werner Herzog kennen,
der gerade beim Festival seinen ersten Film LEBENS-
ZEICHEN vorstellte. Werner und ich verstanden uns
augenblicklich, es herrschte ein grosses, gegenseitiges
Vertrauen. Er hat mich engagiert, ohne dass er je einen
Meter Film gesehen hitte, den ich fotografiert habe.

riLmeuLLerin Waren die Lektionen in dieser Film-
schule eher philosophischer oder dsthetischer Natur?

epwarp Laciman Ich wurde mit einer personlichen,
eigenwilligen Herangehensweise ans Geschichten-
erzihlen konfrontiert, die mich zweifellos geprigt hat.
Demgegeniiber ist das Erzihlen in Hollywood struktu-
rierter und gehorcht festen Konventionen. Das mag



«Anschlussfehler
ziehen sich durch
den ganzen Film,
Gesten werden
nicht fortgefiihrt,
Zigaretten oder
Kaffeetassen
wandern beim
Schnitt von einer
Hand in die
andere. Als ich
Werner Herzog
darauf ansprach,
fragte er nur:
“Wer sagt denn,
dass Anschliisse
immer stimmen
miissen?"»

daran liegen, dass die visuellen Kunstformen in Europa
eine lingere Tradition haben. Regisseure wie Fass-
binder, Wenders oder Herzog haben ihre je unverwech-
selbare Sprache entwickelt. Thre Inszenierung folgt
nicht der strikten amerikanischen Aufteilung in Totale,
Nah- oder Grossaufnahme, sie haben eine eigene
visuelle Grammatik erfunden.

Gestern habe ich noch einmal STROSZEK gesehen,
fiir den ich die amerikanischen Szenen fotografiert habe
(Thomas Mauch hat die deutschen Sequenzen gestaltet).
Mir fiel erneut auf, wie viele Anschlussfehler es zwi-
schen den Nahaufnahmen und den Totalen gibt. Das
zieht sich durch den ganzen Film, Gesten werden nicht
fortgefiihrt, Zigaretten oder Kaffeetassen wandern beim
Schnitt von einer Hand in die andere. Als ich Werner
seinerzeit darauf ansprach, fragte er mich nur: «Wer
sagt denn, dass Anschliisse immer stimmen miissen?»
In einer Szene, in der die Figuren auf einem zugefrore-
nen See Schlittschuhlaufen, war die Kamera so weit von
ihnen entfernt, dass sie wie kleine Flecken wirkten. Ich
machte Werner darauf aufmerksam: «Man kann ja nie-
manden sehen, geschweige denn erkennen.» Und er
erwiderte seelenruhig: «Ganz genau.» Er wollte anfangs
auch nicht mit Profis arbeiten. An seinen ersten Filmen
wirkten ausser dem Kameramann und vielleicht noch
dem ersten Regieassistenten fast nur Laien mit, meist
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irgendwelche Freunde. Werner wollte sich nicht dem
Diktat, der Kontrolle des Hergebrachten unterwerfen.

rmeuLLenin Bei Threr Zusammenarbeit mit Herzog
stand immer mehr auf dem Spiel als nur das Budget.
Wie wichtig war Thre eigene Abenteuerlust dabei? Die
Dreharbeiten zum Dokumentarfilm LA SOUFRIERE, die
sich in Erwartung eines unmittelbar bevorstehenden
Vulkanausbruchs vollzogen, stelle ich mir nachgerade
lebensgefihrlich vor.

epwarp Lackman Sich auf ein solches Wagnis einzu-
lassen, hatte sicher ebensoviel mit meinem jugendli-
chen Leichtsinn zu tun wie mit dem unbedingten
Vertrauen, das Werner einem einflGsste. Er rief mich
morgens um fiinf in New York an, weil er in der Zeitung
von Bewohnern gelesen hatte, die sich entschieden hat-
ten, die Vulkaninsel trotz der Gefahr eines Ausbruchs
nicht zu verlassen. Erst als ich richtig wach wurde, ddm-
merte mir allmdhlich, worauf ich mich da eingelassen
hatte. Ich wusste nicht einmal, wo die Insel Guadeloupe
lag. Trotzdem kaufte ich mir ein Flugticket. Als ich
ankam, gab es von Werner noch keine Spur; er tauchte
erst drei Tage spiter dort auf. Unterdessen evakuierten
die Behorden die Insel. Mir wurde zusehends mulmiger.
Dennoch liess ich mich dann aber wieder schnell von
Werners Enthusiasmus anstecken. Er strahlte einfach
eine unerschrockene und deshalb unwiderstehliche
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«Die europdische
Schule war fiir
mich als Kamera-
mann sehr
einnehmend und
inspirierend.

Das amerikani-
sche Kino
hingegen kommt
aus einer eher
literarischen
Tradition.»

Zuversicht aus. Ich erinnere mich, dass er mich einmal
allein zuriickliess, um ein paar Bilder der menschenlee-
ren Stadt aufzunehmen, wihrend er mit Jorg Schmidt-
Reitwein, dem zweiten Kameramann, den Vulkan bestei-
gen wollte. «Werner», fragte ich ihn, «was soll ich tun,
wenn der Vulkan nun ausbricht?» Er erwiderte: «Geh’
einfach zum Ozean, da wird schon ein Boot auf dich
warten, das dich mitnehmen kann.» Erst spiter fiel mir
ein, dass niemand wusste, dass wir noch auf der Insel
geblieben waren. Was fiir ein Boot hitte da also auf mich
warten kénnen?

rmeutLenin Nach Thren “deutschen” Lehrjahren
assistierten sie hiufig europdischen Kameraleuten wie
Sven Nykvist und Vittorio Storaro bei amerikanischen
Projekten, bevor Sie in den frithen Achtzigern verstarkt
fiir unabhingige US-Regisseure arbeiteten. Worin sehen
Sie die massgeblichen Unterschiede in der Arbeitsweise,
etwa der Konzeption der Kadrierung oder Lichtsetzung?

epwarp LAchman Die europdische Schule war fiir
mich als Kameramann sehr einnehmend und inspirie-
rend. Das amerikanische Kino hingegen kommt aus
einer eher literarischen Tradition. Die visuellen Kiinste
erlebten ihre grosse Bliite bei uns eigentlich erst in den
Sechzigern. Wir vertrauen Bildern nicht so sehr, wenn es
darum geht, Geschichten zu erzihlen. Wir verlassen uns
viel mehr auf die Dialoge. Hinzu kommt, dass unsere

Filme stirker vom Plot vorangetrieben werden, wihrend
die europiischen sich mehr an die Entwicklung der
Figuren anlehnen. Deshalb fiihlte ich mich von diesem
Kino viel eher angezogen, weil mich die Méglichkeiten
interessieren, wie man mit Bildern das Verhalten, die
Gedanken einer Figur vermitteln kann.

Ich baue jetzt sehr allgemeine Gegensitze auf, die
natiirlich lingst nicht fiir alle Regisseure gelten, mit
denen ich in Hollywood gearbeitetet habe. David Byrne
beispielsweise, fiir den ich TRUE sTORIES fotografiert
habe, besitzt eine erstaunliche visuelle Phantasie. Er hat
als bildender Kiinstler angefangen, bevor er die «Talking
Heads» griindete. Obwohl der Film sein Kinodebiit war,
hatte er Erfahrung bei der Inszenierung von Videoclips
gesammelt. Er ging mit ganz prizisen visuellen
Vorstellungen an den Film heran, hat Storyboards ent-
worfen.

rmeutterin: Auch in den USA haben Sie meist an
eigenwilligen Projekten gearbeitet. Ich glaube, Ihr end-
giiltiger Durchbruch gelang Thnen mit DESPERATELY
SEEKING SUSAN?

epwarp Lackman Obwohl der Film fiir Studiomass-
stibe ein ziemlich niedriges Budget hatte, kam es mir so
vor, als hitte ich mich an Hollywood verkauft! Die
Entstehungsgeschichte erscheint mir fast wie die Laune
eines Studiochefs: So, jetzt produzieren wir mal einen



«Die besten
Erfahrungen habe
ich mit Regisseu-
ren gesammelt,
die den Kamera-
mann einsetzen
wie einen Schau-
spieler. Man wird
zu einem
weiteren Werk-
zeug, um dessen
filmische Welt zu
schaffen.»

1 LA SOUFRIERE
Regie: Werner Herzog
(1976)

2 David Byrnein
TRUE STORIES

3 Rosanna Arquette
und Madonna

in DESPERATELY
SEEKING SUSAN
Regie: Susan Seidelman

. ¥ 8

Regie: David Byrne (1984)

(1986) 4 Madonna in
DESPERATELY

SEEKING SUSAN

Film, der wie ein richtiges New Yorker independent movie
aussieht! Susan Seidelman hatte zuvor nur einen kleinen
Hochschulfilm gedeht, SMITHEREENS. Trotzdem hat-
ten wir grosse Freiheit bei der Besetzung und der Wahl
der Realschauplitze. Das Grundproblem lag fiir mich
darin, zwei gegensitzliche Welten visuell herauszu-
arbeiten. Einmal gibt es die Welt der biirgerlichen
Mittelklasse, in der die Rosanna-Arquette-Figur lebt. Da
herrschen Pastellfarben und ein sanftes Licht vor. Die
Welt der Madonna-Figur ist hingegen viel expressio-
nistischer. Da zielte mein Konzept auf einen iibersteiger-
ten Realismus. Das Licht der Laternen besitzt beispiels-
weise eine griine und gelbe Tonung, die viel stirker ist,
als man sie normalerweise auf den Strassen sieht.

rmeuLLerin: Die Bildgestaltung des Films ist stark
geprigt von Ihrer Vorliebe fiir farbiges, expressives
Licht...

EDWARD LACHMAN Ja, das setze ich oft ein. Ich nenne
das gern jukebox colors.

rmeuLLenin: Das wirft die Frage auf, inwieweit
Sie bereit sind, bei einem Film Thre eigenen Stilvorstel-
lungen durchzusetzen oder zuriickzunehmen.

epwarp Laciman Wenn ich ein Buch lese, stellen
sich natiirlich meine eigenen Assoziationen ein, visuelle
Beziige zu Malern oder anderen Filmen. Diese Ideen
bringe ich dann in die ersten Diskussionen mit dem
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Regisseur ein, um zu sehen, ob wir eine gemeinsame
Basis finden. Das Vertrauen, das ein Regisseur in den
Kameramann setzt, muss eben auch umgekehrt funktio-
nieren. Die besten Erfahrungen habe ich mit Regis-
seuren gesammelt, die den Kameramann einsetzen wie
einen Schauspieler. Man wird zu einem weiteren
Werkzeug, um dessen filmische Welt zu schaffen. Die
grossten Schwierigkeiten hatte ich immer mit solchen
Regisseuren, die keine eigenen visuellen Ideen haben,
sich dann aber nicht recht entscheiden kénnen, wenn
man ihnen etwas vorschligt. Die benutzen einen oft
nur, um herauszufinden, was sie nicht wollen. Das ist
sehr frustrierend. Man konzipiert eine Szene und leuch-
tet sie aus, nur um dann vom Regisseur zu héren, das
sei genau der Stil, der ihm nicht gefallen wiirde.

Bei diesem Schlag Regisseure kann es einem auch
passieren, dass man sich vor dem Drehen einer Szene
auf eine bestimmte Bildgestaltung einigt - und dann
schauen sie sich die Muster an und finden plétzlich, die
Szene sei viel zu dunkel. Das Interessante an unserer
Arbeit ist allerdings auch, dass die besten Dinge ent-
stehen, wenn man Risiken eingeht, beispielsweise bei
der Belichtung. Man weiss nicht immer genau, was da
herauskommen wird. Selbst mit einer gewissen Erfah-
rung kann man nicht mit absoluter Bestimmtheit sagen,
wie eine Einstellung auf der Leinwand aussehen wird.



1 John Gavin als

Steve Archer und Lana
Turner als Lora
Meredithin
IMITATION OF LIFE
Regie: Douglas Sirk
(1958)

2 Julia Roberts in
ERIN BROCKOVICH
Regie: Steven
Soderbergh (2000)

3 Julianne Moore in
FAR FROM HEAVEN
Regie: Todd Haynes
(2002)

4 THE VIRGIN
SUICIDES
Regie: Sofia Coppola

5 Terence Stamp
iNTHE LIMEY
Regie: Steven
Soderbergh (1999)

«Bei einem
Regisseur sollte
man immer
spiiren kénnen,
dass es fiir ihn
lebensnotwendig
ist, eine
bestimmte
Geschichte zu
erzdhlen.»

Zumindest gilt das fiir mich. Andere Kameraleute kon-
nen das Resultat vielleicht genauer voraussagen.

rmeuLterin Besteht fiir einen erfahrenen Kamera-
mann bei der Arbeit mit Erstlingsregisseuren nicht das
Risiko, beim Drehen zuviel Macht an sich zu reissen?

epwarp Laciman Diese Diskrepanz kann natiirlich
heikel sein. Ein guter Kameramann sammelt ja nicht
nur Erfahrungen, in dem er einfach sein Metier ausiibt,
sondern auch, weil er sich stindig mit ihm auseinander-
setzt. Die Gefahr liegt dann darin, dass wir Kameraleute
anfangen, das «Wie» des Geschichtenerzihlens mit dem
«Was» und «Weshalb» zu verwechseln. Bei einem
Regisseur sollte man immer spiiren kénnen, dass es fiir
ihn lebensnotwendig ist, eine bestimmte Geschichte
zu erzihlen. Der Kameramann sollte dann nur die
Sprache hinzufiigen, um dessen Vorstellung visuell aus-
zuformulieren.

riLmeuLLenin: Sie wiirden nicht der Ansicht des
Schauspielers Bruno Ganz zustimmen, der einmal
gesagt hat, die Stirke eines Regisseurs zeige sich darin,
dass er beim Drehen dem Kameramann das Feld iiber-
lasst?

ebwarD Lachman Das ist ein zweischneidiges
Schwert. Einerseits arbeite ich gern mit Regisseuren wie
Wim Wenders, die eigene Visionen haben. Wenn ich
durch die Kamera blicke, dann sehe ich die Welt mit sei-

nen Augen. Ich kenne seine Arbeit, seine Vorlieben.
Andererseits kann auch die Begegnung mit einem
Regiedebiitanten wie Sofia Coppola ungemein anregend
sein. Ich begriff augenblicklich, was fiir ein wunder-
bares Gespiir fiir die Figuren sie bei THE VIRGIN
SUICIDES mitbrachte. Sie nannte mir zwar einige visu-
elle Referenzpunkte, aber hatte noch keine eigene
Grammatik, keinen eigenen Stil entwickelt. Sie setzte
grosses, auch grossziigiges Vertrauen in meine Ideen,
verliess sich ganz auf mich. Viel schwieriger ist die
Zusammenarbeit mit Regisseuren, die irgendwo in der
Mitte zwischen diesen Polen stehen.

rumeuiLenin: Ein Regisseur, mit dem Sie mehrmals
gearbeitet haben, ist Steven Soderbergh, der gelegentlich
auch als sein eigener Kameramann fungiert. Wie sah
Thre Zusammenarbeit aus?

EDWARD LACHMAN Steven wollte THE LIMEY
gewissermassen aus dem Stegreif drehen, ohne die
Vorschriften, die bei einer Studioproduktion herrschen.
Wir haben an Realschauplitzen und mit kleinem Team
gearbeitet. Ich glaube, er hat mich vor allem wegen
jener Filme ausgewihlt, die ich in Europa gedreht habe
und bei denen ich viel improvisieren musste. Beim
Drehen von THE LIMEY und spiter auch bei ERIN
BROCKOVICH war es stets so, dass die Kamera auf die
Schauspieler reagiert, und nicht umgekehrt. Ich hatte



«Der Film ist ja
eine Hommage
an Douglas Sirk,
an seine Sensi-
bilitit und seine
politischen
Uberzeugungen.
Dabei war fiir
uns beide reiz-
voll, wie wichtig
die Bilder fiir das
Geschichten-
erzidhlen bei Sirk
sind.»

den Eindruck, er wollte auf keinen Fall, dass sich so
etwas wie Technik oder Asthetik zwischen ihn und die
Schauspieler dringt.

FLmeuLLETIN Stimmt es, dass er auch als Schwenker
die zweite Kamera gefiihrt hat?

EDWARD LACHMAN ]a, er mag das, weil er gemerkt hat,
dass die Kamera der erste Zuschauer des Schauspielers
ist. Er will eine unmittelbare emotionale Reaktion von
ihnen. Aber bei allem Wunsch nach Spontaneitit besitzt
Steven ein aussergewdhnliches visuelles Gespiir, er
weiss genau, was er will.

rmeuLLenin Ich vermute, das Gleiche gilt auch fiir
Todd Haynes, den Regisseur von FAR FROM HEAVEN?

epwarp Laciman Ja, Todd kommt urspriinglich von
der Malerei. Der Film ist ja eine Hommage an Douglas
Sirk, an seine Sensibilitit und seine politischen Uber-
zeugungen. Dabei war fiir uns beide reizvoll, wie wich-
tig die Bilder fiir das Geschichtenerzihlen bei Sirk sind.
Sein Thema ist die Welt der bourgeoisen Mittelklasse
und ihre Werte. Die Schénheit ihres Ambientes scheint
die Charaktere dabei zu unterdriicken. Sie sind Gefan-
gene dieser Schonheit, kénnen nicht aus ihrem eigenen
freien Willen heraus handeln, sondern opfern sich fiir
einen vermeintlich hoheren Wert, fiir die Gemeinschaft,
die Gesellschaft. Die Kiinstlichkeit dieser Welt ist wie
geschaffen fiir einen Kameramann.
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rmeuLLenin: Sirk hat hauptsichlich mit Russell
Metty gearbeitet. Waren Thnen deren Filme schon ver-
traut, oder haben Sie sie jetzt neu studiert?

epwarp Laciman Ich hatte IMITATION OF LIFE
schon mal gesehen, aber lingst wieder vergessen. Unser
Film verbindet ja Elemente dieses Films mit ALL THAT
HEAVEN ALLOWS. Ich hab’ sie mir natiirlich genau
angesehen. Ich stehe eigentlich auf dem Standpunkt,
dass eine Umgebung ihr eigenes Licht schafft, ich
leuchte zunichst einen Schauplatz aus, in dem sich die
Figuren dann bewegen konnen. Dabei diirfen die
Lichtquellen im Bild durchaus sichtbar sein. Das ist die
moderne Herangehensweise. Bei FAR FROM HEAVEN
habe ich das Licht viel stirker auf die Figuren konzen-
triert, wie man es in den Fiinfzigern tat. Die Richtlinie
fiir meine Arbeit waren nicht nur die Notizen, die Todd
an uns verteilte, sondern auch einige Texte, die Fass-
binder iiber Sirk geschrieben hat und die mich sehr
bewegt haben. Es ist fast, als wiirde sich mit dem Film
ein Kreis fiir mich schliessen, weil es immer mein
Wunsch gewesen war, mit Fassbinder zu arbeiten.

riLmeuLLerin: Mit den Filmen von Soderbergh und
Haynes haben Sie sich dem Hollywood-Mainstream
angendhert, aber trotzdem sind Sie nie ganz ein Teil
davon geworden.
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«Bei Filmen mit
kleinerem Budget
muss man diese
erzdhlerischen
Entscheidungen
jedoch schon
vorher treffen,
weil man nicht
genug Drehzeit
hat. Ich empfinde
diese Arbeits-
weise als viel
intensiver, weil
man die Darstel-
lung der Schau-
spieler gewisser-
massen in
Realzeit dreht
und nicht spiter
bei der Montage
verandert oder
gar manipuliert.»

epwarp Laciman Vielleicht, weil ich gern die her-
kémmlichen Seherwartungen unterlaufe. Ich wurde
gerade von einen Film mit dem Titel BAD saNTaA gefeu-
ert, einer schwarzen Komédie. Ich wollte gegen das
Klischee arbeiten, dass Komédien immer hell aus-
geleuchtet sein sollten. Das war kein Konflikt mit dem
Regisseur, Terry Zwigoff, der ein sehr kluger Kopf ist.
Meine Idee war, alles etwas naturalistischer zu drehen,
weil dadurch eine Spannung entsteht, sich eine neue
Ebene eréffnet. Aber das Studio hatte nach zwei Wochen
genug davon.

rmeuLLenin: Angesichts Threr unverhohlen sub-
versiven Haltung wundert es mich, dass die grossen
Studios bei kommerziellen Projekten wie GHOST-
BUSTERS II oder TWINS immer mal wieder bei Ihnen
anfragen.

EDWARD LACHMAN Das erstaunt mich auch, zumal ich
in der Vergangenheit stets abgesagt habe. Ich warte lie-
ber auf ein gutes Projekt, als einen Film zum reinen
Broterwerb anzunehmen, zu dem ich keine emotionale
Beziehung habe. Da sind Werbefilme ein guter Ausweg,
damit ich mich in der Zwischenzeit finanzieren kann.
Manchmal habe ich zwei, drei Jahre verstreichen lassen
zwischen meinen Projekten.

Aber verstehen Sie mich nicht falsch, ich will
nicht allzu abfillig iiber die Hollywoodstudios spre-

1 KEN PARK Regie:
Edward Lachman,
Larry Clark (2002)

2 Edward Lachman
in NICK’S FILM —
LIGHTNING OVER
WATER

Regie: Wim Wenders
(1980)

chen. Es arbeiten eine Menge kluger Leute dort. Aber es
gibt einfach zu grosse Mentalititsunterschiede, die
Priorititen sind anders. Das Wesen der Kameraarbeit
besteht fiir mich darin, beim Drehen schon eine
Perspektive vorzugeben, eine eindeutige Erzihlhaltung.
Bei Filmen mit grésserem Budget bestehen die Produ-
zenten jedoch darauf, dass man immer genug coverage
dreht. Sie wollen nicht, dass man beim Drehen schnei-
det, sondern wollen stets genug Material, um spiter im
Schneideraum auf Nummer Sicher zu gehen. So lsst
man sich viele Méglichkeiten offen. Aber man verliert
oft die Perspektive. Bei Filmen mit kleinerem Budget
muss man diese erzihlerischen Entscheidungen jedoch
schon vorher treffen, weil man nicht genug Drehzeit
hat. Ich empfinde diese Arbeitsweise als viel intensiver,
weil man die Darstellung der Schauspieler gewissermas-
sen in Realzeit dreht und nicht spiter bei der Montage
verdndert oder gar manipuliert.

rmsuLLerin: Das ist fast ein dokumentarischer
Ansatz.

epbwArD LAcHmaN Ja, und er hat mich oft in Konflikt
mit Regisseuren gebracht, die mehr Takes und Alter-
nativen drehen wollten. Bei KEN PARK musste ich als
Co-Regisseur selbst an dieses Problem denken. Da hab’
ich mich auch oft genug gefragt, ob wir genug coverage
haben. Ich bin also offener geworden fiir die Sorge
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«Viele Holly-
woodfilme
werden momen-
tan mit Hand-
kamera gedreht,
was einen
realistischen
Gestus fingieren
soll. Das stort
mich ungemein,
ich finde das
geradezu
anstossig.»

meiner Regisseure. Zwar denke ich weiterhin «Das brau-
chen wir nicht!», aber es ist natiirlich nicht meine
Sache, das zu entscheiden. Ausserdem méchte ich
meine Haltung auch nicht zum allgemeingiiltigen
Prinzip erheben - es gibt einige Filme, fiir die man viel
coverage braucht.

FILMBULLETIN KEN PARK, bei dem Sie zusammen mit
dem Fotografen Larry Clark Regie gefiihrt haben, ist ein
interessanter Priifstein fiir dieses Problem. Die Kamera
folgt auffillig hiufig den Gesten der Schauspieler, bleibt
auf ihren Hinden.

epwarp Laciman Ja, das habe ich gemacht, um
etwas zu haben, von dem ich ohne Schwierigkeiten fort-
oder zu dem ich wieder hinschneiden konnte.

rmeuLLerin Eben haben wir schon einmal kurz den
dokumentarischen Gestus angesprochen, den viele Threr
Spielfilme haben. Das Nebeneinander von dokumentari-
schem und fiktionalem Arbeiten zieht sich durch Thr
gesamtes Werk. LIGHTNING OVER WATER, den Sie mit
Wim Wenders gedreht haben, schillert zwischen beiden
Erzihlformen. War das eine besondere Heraus-
forderung?

EDWARD LACHMAN ]a, es stimmt, er fillt nicht nur
zwischen die Genres, sondern versucht eine Verschmel-
zung. Das Moment der Inszenierung wird immer wieder
deutlich. Ich glaube, das war fiir Wim die ideale Form,

diesen schmerzhaften Film iiber Nick Ray und seine
eigenen Erfahrungen in Amerika zu machen. Auch da-
rin sehe ich eine eher europiische Haltung, den jeweils
anderen Erzihlgestus zu absorbieren. Diese frithen
Erfahrungen haben in mir die Uberzeugung wachsen
lassen, dass jeder Film etwas Dokumentarisches hat: die
Kamera fingt stets einen unwiederbringlichen Moment
ein.

Heute habe ich freilich das Gefiihl, dass das Pendel
stark in eine falsche Richtung ausgeschlagen ist. Viele
Hollywoodfilme werden momentan mit Handkamera
gedreht, was einen realistischen Gestus fingieren soll.
Das stért mich ungemein, ich finde das geradezu an-
stossig. Denn ich setze die Handkamera nur ein, damit
ein Moment eine emotionale Unmittelbarkeit gewinnt,
und nicht, um dem Publikum zu signalisieren: Seht her,
ich beherrsche auch den Dogma-Stil. Man kann einer
Geschichte nicht einfach einen beliebigen Stil

auferlegen.

FILMBULLETIN KEN PARK hatte ich mir tatsichlich
vorher viel stirker im Dogma-Gestus vorgestellt.

epwarp Lackman Aber damit hitten wir die
Geschichte gewissermassen in ein Ghetto gesteckt. Viele
der kleinen Geschichten, die wir erzihlen, sind in der
Realitit verwurzelt. Larry hat sie aus Erzihlungen und
Beobachtungen gesammelt. Der Kamerastil sollte nicht
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«lch mag es,
wenn Ideen aus
der Realitit,

aus tatsdchlichen
Eindriicken
entstehen.»

so nervos wie in den Dogma-Filmen sein, sondern
wurde eher von gewissen osteuropiischen Filmen inspi-
riert, wo ein meditativer, beobachtender Erzihlgestus
herrscht, wo die Kamera einfach der Handlung folgt.
Die Kamera scheint selbst eine beteiligte Figur zu wer-
den, und dadurch versetzt sie auch die Zuschauer
in den Raum der Handlung.

rmeutLenin: Folgen wir noch ein wenig dem
Schillern zwischen Dokumentarischem und Fiktion:
Selbst einem so stilisierten Film wie LIGHT SLEEPER

merkt man noch deutlich Ihre Vorliebe fiir Real-
schauplitze an.

epwarp Laciman Das gebe ich zu. Ich ziehe Real-
schauplitze vor, weil ich mich von ihnen inspirieren las-
sen kann. Das verrit aber nicht nur meinen dokumenta-
rischen Hintergrund, sondern stammt auch aus der
Malerei: ich liebe die Idee des objet trouvé. Ich mag es,
wenn Ideen aus der Realitit, aus tatsichlichen Ein-
driicken entstehen. Ausserdem zwingt einem ein vor-
gefundener Schauplatz gewisse Einschrinkungen auf,



1 FAR FROM HEAVEN 3 LONDON KILLS ME
Regie: Todd Haynes Regie: Hanif Kureishi
(2002) (1991)

2 Willem Dafoe 4 Dennis Haysbert und

in LIGHT SLEEPER Julianne Moore in
Regie: Paul Schrader FAR FROM HEAVEN
(1991) Regie: Todd Haynes

die die Lichtsetzung und die Beweglichkleit der Kamera
betreffen. Das gilt sogar fiir einen Film wie FAR FROM
HEAVEN, der von extremer Kiinstlichkeit ist.

Wir hatten nur einen einzigen Dekor, das Haus, das wir
in einem stillgelegten Armeedepot in New Jersey auf-
gebaut haben. Aber da wir ein viel zu kleines Budget
hatten, um noch mehr im Studio drehen zu kénnen,
musste ich in allen anderen Szenen die Kiinstlichkeit
aus der Realitit schopfen.
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Der Beitrag setzt sich

aus mehreren Gesprc’z’chen zusammen,
die Gerhard Midding

mit Edward Lachman fiihrte.
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Die mit
enormen
geistigen und
koérperlichen
Kraften
ausgestatteten
Helden werden
eingestande-
nermassen
iiber dem
sterblich
Menschlichen
angesiedelt.
Sie haben eine
Mission zu
erfillen.

Die Macht der schonen Bilder

HERO von Zhang Yimou

Wer hitte das gedacht, dass der im We-
sten renommierteste chinesische Regisseur
den kommerziell erfolgreichsten Film, der je-
mals in China gedreht wurde, abliefern wiir-
de. Nachdem sich Zhang Yimou Ende der
achtziger, Anfang der neunziger Jahre mit
DAS ROTE KORNFELD oder DIE GESCHICHTE
DER QIU JU eher als Dissident einen Namen
gemacht und zuletzt mit bitteren, kleinen
Alltagsgeschichten wie NOT ONE LESS (1999)
oder HAPPY TIMES (2000) anscheinend sei-
nen Riickzug ins politisch Unverbindliche
angetreten hatte, realisiert er jetzt also einen
iippigen Kung-Fu-Film. In den Hauptrollen
der inzwischen in Hollywood gut beschiftig-
te Martial-Arts-Star aus Hongkong, Jet Li
(THE ONE), in Kombination mit Wong-Kar-
wais Traumpaar Tony Leung und Maggie
Cheung. Produziert hat Bill Kong, der auch
CROUCHING TIGER, HIDDEN DRAGON von
Ang Lee auf den Weg brachte.

Fotografiert wurde HERO von Christo-
pher Doyle, der in seiner Zusammenarbeit mit
Wong Kar-wai in den letzten Jahren eine eige-
ne westlich-6stliche Bildisthetik entwickeln
konnte. Doyle realisierte mit Wong auch des-
sen esoterische Martial-Arts-Elegie ASHES
OF TIME (1994). Er brachte also Erfahrung
mit, was die filmische Erfassung rasanter
Kung-Fu-Kimpfe vor der Kamera betrifft.

Davon gibt es in HERO reichlich. Regis-
seur Zhang Yimou sieht sein Werk in der Tra-
dition jenes Genres, das mit Filmen wie THE
36TH CHAMBERS OF SHAOLIN (von Liu Chia
Liang, 1977/78) ihren Hohepunkt und mit
CROUCHING TIGER, HIDDEN DRAGON in
den letzten Jahren eine unverhoffte Renais-
sance erlebt hat. Der Einfluss Ang Lees auf
HERO ist nicht zu iibersehen. Auch bei
Zhang Yimou miinden die Schwertkdmpfe
dank einer computergenerierten Choreo-
graphie im anscheinend schwerelosen Flug
der Akteure.

Die geistige Grundlage von HERO bil-
den die iiblichen Versatzstiicke aus der in
China iusserst populiren Kung-Fu- oder
«Wu Xia»-Literatur. In diesen Romanen, die
am chesten mit europdischen Ritter-Ge-
schichten a la Prinz Eisenherz zu vergleichen
sind, geht es immer um den ewigen Kampf
zwischen Gut und Bése. Die mit enormen gei-
stigen und korperlichen Kraften ausgestatte-
ten Helden werden eingestandenermassen
iiber dem sterblich Menschlichen angesie-
delt. Sie haben eine Mission zu erfiillen. Da-
bei stellen sich ihnen allerdings das Bose ver-
korpernde Dimonen in den Weg, die einen
permanenten Kampf erzwingen.

In HERO sind es gleich drei bose Gei-
ster, die den namenlosen Helden herausfor-
dern. Er hat eine ambivalente Mission: als ge-
fallener “Engel” will er einen weltlichen Herr-
scher vor den Dimonen beschiitzen, um ihn
dann selbst umzubringen. Er will damit des-
sen absolutistische Herrschaft beenden. Aber



Was dann folgt
sind Bilder
von atem-
beraubender
Schonbheit,
inszeniert mit
einer Dynamik,
wie man sie
schon lange
nicht mehr auf
der Leinwand
gesehen hat.

er fihrt die Tat nicht aus und appelliert an
ihn, von seinem Alleinvertretungsanspruch
abzusehen. Doch der Herrscher stellt die
Staatsraison iber die Gnade und ldsst den
Namenlosen exekutieren.

Zhang Yimou erzihlt in HERO eine fiir
den westlichen Betrachter komplizierte Ge-
schichte, die nicht nur einen Grundkurs in
chinesischer Mythologie, sondern auch einen
in chinesischer Historie voraussetzt. Yimous
Film hat einen konkreten historischen Hin-
tergrund: die Qin Dynastie zwischen 221 und
206 vor Christus. Mit dusserster Brutalitit
zwang Yin Zheng, der sich spiter Shi Huang-
di («Erster erhabener Herrscher») nannte, die
damals sechs selbstindigen Linder der Re-
gion unter eine zentrale Herrschaft. Als
Griinder Chinas begann er auch, die chinesi-
sche Mauer zu bauen, und wurde schliesslich
mit der inzwischen wieder entdeckten Terra-
kotta-Armee bestattet. Die zahlreichen
Attentatsversuche, die Zheng alle iiberlebte,
machen ihn bis heute zu einer populiren
Figur der «Wu Xia»-Literatur.

Nachdem sich bereits Chen Kaige 1998
mit seiner monumentalen Verbeugung vor
Yin Zheng in DER KAISER UND SEIN AT-
TENTATER den Vorwurf der unkritischen Ge-
schichtsklitterung gefallen lassen musste,
wurde auch HERO als reaktiondr gescholten
und der Film als opportunistischer Kniefall
vor dem Regime in Beijing bezeichnet. Bei
Chen Kaige ist es eine Konkubine des Kaisers,
die einen Attentiter engagiert, nachdem der
Despot ihre Heimat verwiistet hat. Auch sie
beugt sich dem Kaiser und begeht Selbst-
mord, wihrend der Griinder des chinesi-
schen Grossreiches gefeiert wird. Zhang Yi-
mou prasentiert Yin Zheng als skrupulésen

Herrscher, der im Sinne eines grosseren Zu-
sammenhangs am Ende den Mahner hinrich-
ten ldsst, um ihn dann aber mit allen Ehren
zu bestatten.

Die auch in China selbst gedusserten
Vorwiirfe, mit HERO etwa das Massaker auf
dem Platz des Himmlischen Friedens von
1989 indirekt zu verteidigen, weist der Regis-
seur mit Entschiedenheit zuriick. Er habe nie
einen Historienfilm - etwa wie Chen Kaige -
vorgehabt, der sich mit den geschichtlichen
Tatsachen beschiftige. Es handle sich bei
HERO um ein Genre-Stiick auf der Grundlage
einer fiktiven Legende. So steht es auch im
Vorspann. Gleichwohl bleibt ein fader Nach-
geschmack.

Was dann folgt sind Bilder von atembe-
raubender Schénheit, inszeniert mit einer
Dynamik, wie man sie schon lange nicht
mehr auf der Leinwand gesehen hat. Abgese-
hen von dem fragwiirdigen geschichtlichen
Hintergrund handelt HERO von dem dauern-
den Verlust von Solidaritit und damit auch
der Menschlichkeit. Der Tod fiihrt nicht zur
Befreiung, sondern zu weiterem Elend. So
simpel die Botschaft, so aussergewéhnlich
die Form: wie ein Schwarm schwarzer Vogel
fliegen etwa die Pfeile wihrend der Schlacht-
szenen durch die Luft - bar jeglicher Astheti-
sierung ihrer Todlichkeit. Die Farbe ist in
diesen Sequenzen nahezu auf Schwarz und
Weiss reduziert.

Zwar haben die Kung-Fu-Szenen in
HERO mit ihrer irrealen Uberhshung nicht
mehr den Reiz des spektakuldr Neuen wie bei
CROUCHING TIGER, HIDDEN DRAGON, aber
Zhang Yimou bedient sich ihrer auch in einer
anderen dramaturgischen Funktion. Er be-
nutzt sie nicht im Hinblick auf Sieg oder Nie-

derlage der Gegner, sondern zeigt sie tiberaus
sinnlich als vergeblichen, scheiternden Ver-
such der Kommunikation.

Nicht ganz so entspannt wie Ang Lee
und weniger avantgardistisch als Wong Kar-
wai, dafiir aber optisch am Kulinarischsten
ist es Zhang Yimou mit HERO gelungen, die
Moglichkeiten des Martial-Arts-Films kiinst-
lerisch zu nutzen und ihm damit ein neues
Terrain zu erschliessen.

Herbert Spaich

HERO (YING XIONG)

Stab

Regie: Zhang Yimou; Buch: Zhang Yimou, Li Feng, Wang
Bin; Kamera: Christopher Doyle; Szenenbild: Huo Ting Xiao,
Yi Zhen Zhou; Kostiime: Emi Wada; Action-Regie: Tony
Ching Siu-Tung; Musik: Tan Dun

Darsteller (Rolle)

Jet Li (Nameless), Tony Leung Chiu-Wai (Broken Sword),
Maggie Cheung Man-Yuk (Flying Sword), Zhang Ziyi (Mo-
on), Chen Dao Ming (Kénig von Qin), Donnie Yen (Sky)

Produktion, Verleih

Edko Films und Zhang Yimou Studio Production in Zusam-
menarbeit mit Miramax Films und China Film Co-Produc-
tion Corporation, Sil-Metropole Organisation, Beijing New
Picture Film; Produzenten: Bill Kong, Zhang Yimou; Co-Pro-
duzent: Zhang Zhen Yan. China 2002. Farbe, Dauer: 98 Min.
CH-Verleih: Rialto Film, Ziirich; D-Verleih: Constantin Film,
Miinchen
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<Wir haben uns auf das Poetische konzentriert»

Gesprdch mit Zhang Yimou

FILMBULLETIN HERO ist Ihr neunter
abendfiillender Film und zugleich Ihr erster
Martial-Arts-Film...

zuanG vimou Ich mochte mich nicht auf
ein bestimmtes Genre oder einen bestimm-
ten Stil festlegen. Im Ubrigen bin ich ein
fleissiger Leser von Martial-Arts-Romanen.
1967 habe ich damit begonnen, und die
Faszination hilt bis heute an - deswegen war
das Drehen eines solchen Films fiir mich wie
die Erfiillung eines Traumes.

rmuLLenin Der chinesische Kaiser, der
in Threm Film eine zentrale Rolle spielt, ist
eine in der Geschichtsschreibung hochst
umstrittene Figur: auf der einen Seite hat er
China geeint, andererseits viele politische
Gegner hinrichten lassen.

zHANG vimou Meine eigene Meinung
iiber ihn schwankt. Ich weiss natiirlich, dass
er sehr umstritten ist und seit 2000 Jahren je
nach den wechselnden politischen Bediirf-
nissen immer wieder neu interpretiert wird.
Wir hatten gedacht, dass die Bekanntheit
dieser Figur uns bestimmte Erklirungen
zum zeitgeschichtlichen Hintergrund erspa-
ren wiirde. Dass Yin Zheng durch unseren
Film wieder in den Mittelpunkt der Debatte
zu stehen kam, hat uns iiberrascht - man
kann sagen, dass HERO in China eine erneute
Debatte iiber das Kaisertum ausgelost hat.

FiLmeuLtenin Thr Film wurde stark
angefeindet ...

zHANG vimou Ich bin es gewohnt, dass
meine Filme Kontroversen auslésen, aber ist
esnicht gerade der Charme eines Films, dass
er verschiedene Meinungen hervorruft?
Schon mein erster Film, DAS ROTE KORN-
FELD, l&ste eine grosse Debatte aus. Bei
HERO waren die Reaktionen in der Tat sehr
heftig. Vor allem im Internet wurden leiden-
schaftliche Debatten gefiihrt. Das hat aber
auch dazu beigetragen, dass der Film noch
stirker beachtet wurde. Viele Kritiker haben
sich in erster Linie mit der Figur des Kaisers
beschiftigt, dabei wollten wir nicht vorran-
gig einen Film tiber das Kaisertum, sondern
einen poetischen Film drehen. Die Essenz,
die ich aus meiner Kung-Fu-Roman-Lektiire
gewonnen habe, ist nimlich die vom Frieden
als hochster Stufe des Kung Fu.

rmeuLLerin Haben Sie sich bei diesem
Film bestimmten Genreregeln verpflichtet
gefiihlt - und inwieweit haben Sie diese
Regeln aufgebrochen?

zHanG vimou HERO will die traditionelle
Art, Kung-Fu-Filme zu machen, durchbre-
chen. Sie wissen sicherlich, dass dieses
Genre eine jahrzehntelange Tradition in
China und besonders in Hongkong hat. Der
Schwerpunkt meines Films liegt nicht mehr
im Kampf, bei der Schlacht, wie wir es von

einem traditionellen Kung-Fu-Film her
kennen. Bei uns wird gerade das Blutige, die
Gewalt vermieden. Wir haben uns vielmehr
auf das Poetische konzentriert, das heisst,
der Kampf zwischen den beiden Figuren ist
wie eine Kommunikation zwischen zwei
hochrangigen Kiinstlern. Sie kommunizie-
ren mit dem Herzen. Zum anderen sind die
Bilder meines Filmes eben auch sehr erlesen.
Und zum dritten haben wir eine Erzihlweise
gewihlt, in der sich das Narrative durch die
Farben und durch die Struktur vermittelt.
Ich denke, esliegt an diesem ganz neuen Stil,
dass HERO in China einen Kassenrekord
aufgestellt hat und der erfolgreichste Film
seit fiinfzig Jahren ist. China ist ein grosses
Herstellungsland fiir Kung-Fu-Filme. Die
Chinesen haben schon so viele davon ge-
sehen, so dass die Andersartigkeit unseres
Films etwas Erfrischendes fiir sie hat.

rLmeuLLenin Das Farbkonzept ist sehr
eindringlich, da Sie jeder Geschichte eine
eigene Farbe zugeordnet haben.

zHanG vimou Diese Idee hatte ich schon
wihrend des Schreibens am Drehbuch. Die
Farben waren mir in meinen Filmen immer
schon wichtig, und ich wiirde gerne mit
verschiedenen Farben verschiedene Ge-
schichten erzdhlen und ebenso verschiedene
Stimmungen und Atmosphiren ausdriicken.

FmeuLLenin Sie haben bereits zweimal
eine Oper inszeniert. War das hilfreich bei
der Inszenierung von HERO? Ist die Choreo-
graphie vergleichbar?

ZHANG Yimou Ja, das war sehr hilfreich,
auch wenn ich Ihnen nicht genau sagen
kann, worin diese Hilfe besteht. Alsich den
Komponisten Tan Dun bat, die Musik fiir
diesen Film zu komponieren, habe ich ihm
einige Filmausschnitte geschickt, und sein
erster Kommentar lautete: Das sieht doch
aus wie eine Oper! Und in diesem Sinne hat
er fiir uns Musik wie fiir eine Oper kompo-
niert.

FiLmeuLLeTIN Dieser Film ist in Zusam-
menarbeit mit der amerikanischen Produk-
tionsfirma Miramax entstanden, hat ganz
offensichtlich ein weitaus hoheres Budget
als Thre letzten Filme. Wie verhalten sich die
westlichen Partner in der Produktion?

ZHANG YIMou HERO ist ein chinesischer
Film, das Geld kam aus Hongkong, vom
Produzenten des Films CROUCHING TIGER
HIDDEN DRAGON. Der Film wurde erst nach
seiner Fertigstellung an die Amerikaner
verkauft.

Das Gesprich mit Zhang Yimou
fithrte Frank Arnold



Ubermichtig
wird die
Landschaft bei
solcher
Kinemato-
graphie und
der Mensch
winzig klein.

Wundersame Bildlichkeit

JjAPON von Carlos Reygadas

Minutenlange Fahrt. Sie beginnt ruck-
weise, im Dunkel eines Autobahntunnels.
Die Kamera fixiert die Voranfahrenden. Eine
Stadt, Rush-Hour vielleicht. Kein Kommen-
tar. Eingebroselt Dimitri Schostakowitschs
Sinfonia No 15; leichtldufig, hektisch, abge-
hackt; Xylophon, Glockenspiel. Der Dunkel-
heit folgt das Blassgleissendweiss der Tun-
nelausfahrt. Die Fahrspuren reduzieren sich.
Aus Stadtautobahn wird Uberlandstrasse,
Landstrasse, Feldweg. Die Kamera neigt sich
dem Boden entgegen: Steine, trockene Erde,
diirres Gras. Das Auto steht. Die Kamera
schreitet voran. Kein Mensch im Bild. Bloss
eine Hand, die iibers Autodach eine Richtung
weist. Trotzdem ist da die Anwesenheit eines
Menschen, welche die Fahrt zur subjektiven
Reise macht, die einen Mann aus Mexico City
in einen abgelegegen Canyon zwischen Vera-
cruz und Hidalgo fiihrt.

Memory

Sie fithrt auch in die Erinnerung von
Regisseur Carlos Reygadas: Reygadas, Jahr-
gang 1971, hat Recht studiert, bei der UNO ge-
arbeitet, bis er 1997 zur Kamera und André
Bazins «Was ist Film» griff, um autodidak-
tisch Filmregisseur zu werden. Nun fiithrt ihn
sein erster Spielfilm zuriick in die Kindheit:
Reygadas’ Grossvater besass am Rande des
Canyons, in dem JAPON spielt, ein Haus. Zur
Hilfte verwildert, zur Hilfte kultiviert ist die
Landschaft in JAPON von herber Poetik. Ein
locus amoenus voller Schroffheit und Geriu-
sche; mal lacht die Sonne, in der nichsten
Sekunde donnert Regen nieder. Die Kamera
erzihlt von Biumen und Felsen, von Steinen
und Kakteen, von Kifern; vom Himmel und
von Wolken, die vorbeiziehen. Die Einheimi-
schen wirken erdverbunden, haben teilweise
weder Elektrisch noch fliessend Wasser in
ihren Hiusern. Sie waschen die Kleider am
Fluss, wirtschaften ohne moderne Gerit-
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schaften. Auf einem Hochplateau verwest der
Kadaver eines Pferdes. Der Titel jAPON
[xapon], erklirte Reygadas, ist, einem Klang,
einer Assoziation folgend, willkiirlich ge-
wihlt. Gedreht wurde vorwiegend in der
Dimmerung, auf 16mm, in Cinemascope; das
Blow up auf 35mm hat die Bilder kérnig ge-
macht: Ubermichtig wird die Landschaft bei
solcher Kinematographie und der Mensch
winzig klein: JAPON lisst das Mysterium des
Daseins anklingen und brennt sich in wun-
dersamer Bildlichkeit direkt ins Gehirn.

Mann - Jagd - Tod

Da ist der Protagonist, ein Mann ohne
Namen und ohne Vergangenheit, der im tie-
fen Mexiko seine Erlésung zu finden hofft. Er
hinkt, trigt im Rucksack Pinsel, Farbe, ein
Kunstbuch, einen Walkman und seine Musik
mit. Seine erste Handlung im Film ist selt-
sam gewalttitig: Kaum dem Auto entstiegen,



Wie der
Fremde im
Dorf seine
Ruhe und sein
Leben wieder
findet, lost sich
seine Rast-
losigkeit nicht
auf, sondern
iibertrigt sich
bloss auf eine
andere Figur.

begegnet der Fremde am Eingang des
Canyons einem Buben, der die Tauben ein-
sammelt, welche die Jiger vom Himmel
schiessen. Der Knabe streckt dem Fremden
einen getroffenen Vogel entgegen. Ein Ruck,
ein kleines Knacken: Zuckend liegt der Tau-
benkopf auf dem kargen Boden. Der Fremde
rupft das Federvieh; fahrt mit den Jdgern hin-
unter ins Tal. Was er suche, fragt ein Jiger.
Mich umzubringen, antwortet der Fremde,
als ob die Wahrheit die letzte Méglichkeit
wire. Sein Wille zum Freitod schreibt sich als
Spur des natiirlichen Vergehens in Reygadas’
Film ein: Am nichsten Morgen reisst das
Todesquieken eines Schweines auf der
Schlachtbank den Fremden aus dem Schlaf.
Er steigt weiter ab, erreicht das letzte Dorf,
findet bei der alten Ascen Unterschlupf. Die
Zeit tropfelt, die Tage vergehen. In einer
Nacht packt der Fremde seine Pistole aus und
liebkost sie auf dem Bett liegend; in der
Nacht davor hat er in der gleichen Position
sein Geschlecht gestreichelt. Nach einigen
Tagen, in denen der Fremde Fremder bleibt,
die Kinder ihn stumm bewundern, er seiner-
seits schweigend den Erwachsenen bei der
Arbeit zusieht, quilt er sich hoch zum Pla-
teau. Ein Gewitter zieht auf, die Kamera
kreist, der Mann, die Pistole am Kopf, torkelt
und sinkt nieder neben dem toten Pferd ...

Frau - Haus - Dorf

Der Mann, von dem man den ganzen
Film hindurch nie erfihrt, wie er heisst, wo-
her er kommt, weshalb er sich toten will,
kann sich nicht erschiessen. Er steigt ver-
wundet ab zum Dorf; Ascen wischt das Blut
aus seinem Hemd. Ihr Name kommt von

«Ascenscion», sie ist Witwe, gesegnet mit
dem rechtschaffenen Glauben der Ungebilde-
ten und der Weisheit derjenigen, die lange
schonleben. Selten reden der Fremde und sie
miteinander, doch ihr Umgang ist riick-
sichtsvoll. Sie erzdhlt ihm vom Leben im
Dorf, davon, dass die Minner alle die Jung-
frau Maria verehren, die Frauen hingegen
Jesus bevorzugen. Es gibt viele, tief seelig-
beriihrende Szenen und Bilder in JAPON: Ein-
mal singt ein Stockbesoffener derart erbirm-
lich ein Hochzeitslied, dass selbst der an-
wesende Hund das grosse Heulen kriegt.
Erschreckender ist bloss der Moment, in dem
der Fremde die alte Ascen um einen Beischlaf
bittet. «So, so, Unzucht treiben willst du mit
mir» antwortet sie in barscher Herzlichkeit;
Reygadas hat mit Laien gearbeitet und auf
Authentizitit gesetzt; Magdalena Flores als
Ascen und Alejandro Ferretis als Fremder
bringen weniger Schauspielerei als vielmehr
personliche Eigenheit auf Leinwand.

Fahrt zwei

JAPON unterscheidet sich in seinem
dokumentarischen Realismus und seiner der
Natur verschriebenen, halluzinatorischen
Bedichtigkeit stark vom Gros heutiger,
tendenziell symbolbeladen-sinnenfreudiger
lateinamerikanischer Filme. In seinem
Themenkanon von Todestrieb und Sexua-
litit, Trunkenheit und Gottesglaube, Kérper-
lichkeit und Spiritualitdt verweist er auf
Andrej Tarkowski, Luis Bufiuel, Pier Paolo
Pasolini. Die Kamera, unendlich bewegt, das
eine ums andere Mal zu einem 360-Grad-
Schwenk ansetzend, lisst vor allem im Zu-
sammenhang mit dem Einsatz der Musik -

nebst Schostakowitsch gibts Arvo Pirt und
Bach zu horen - den Begriff der Entfesselung
durch den Raum geistern. So ist JAPON ein
kinematographisches Meisterwerk mit er-
schiitterndem Inhalt. Denn wie der Fremde
im Dorf seine Ruhe und sein Leben wieder
findet, so 16st sich seine Rastlosigkeit nicht
auf, sondern iibertrigt sich bloss auf eine an-
dere Figur: Im roten Hemd, in dem der Frem-
de ins Tal kam, fihrt die alte Ascen zum
Schluss des Films mit einem Teil ihres Hau-
ses davon. Und wie sich die Kamera im letz-
ten Rausch dreimal um sich selber dreht, den
Schienen entlang tanzend dem Boden ent-
gegensenkt, findet mit dem letzten Filmbild
auch Ascens irdische Reise ihr endgiiltiges
Ende.

Irene Genhart

JAPON

Stab

Regie, Buch: Carlos Reygadas; Kamera: Diego Martinez
Vignatti; Schnitt: Carlos Serrano Azcona, Daniel Melguizo,
David Torres; Ausstattung: Alejandro Reygadas; Musik:
Arvo Pirt, Dimitri Schostakowitsch, Johann Sebastian Bach;
Ton: Gilles Laurent; Tonschnitt: Ramon Moreira

DARSTELLER (ROLLE)

Alejandro Ferretis (der Mann), Magdalena Flores (Ascen),
Yolanda Villa, Martin Serano, Rolando Herndndez, Bernabé
Pérez, Carlos Reygadas Barquin, Fernando Benitez, Claudia
Rodriguez

PRODUKTION, VERLEIH

NoDream Cinema, CSA and Mantarraya Production; mit
Unterstiitzung von ZDF[Arte, Conaculta Imcine, Hubert
Bals Fund of the International Festival Rotterdam, Agnes B.
and British Airways, Semarnat, Hidalgo, Solaris, Corona;
Produzent: Carlos Reygadas. Mexico, Spanien, 2002. Farbe,
Format: 2:35 (Cinemascope), Dolby SR; Dauer: 122 Min.
CH-Verleih: Look Now!, Ziirich; D-Verleih: Arsenal Film-
verleih, Tiibingen



THE LIFE OF DAVID GALE
Alan Parker

Alan Parker ist ein engagierter Gegner
der Todesstrafe, aber er macht es sich nicht
einfach, obwohl sein Thema - die in wenigen
Tagen bevorstehende Exekution eines un-
schuldig zum Tode verurteilten vermeintli-
chen Vergewaltigers und Mérders - ein Gut-
Bose-Schema nahelegt: Der beliebte und
populiire Philosophieprofessor und Death-
Watch-Aktivist David Gale ist der Protago-
nist in der Todeszelle; das Opfer seine Mit-
streiterin und Uni-Kollegin Constance Harra-
way.

Vier Tage vor seiner Hinrichtung be-
ginnt Gale, der Reporterin Bitsey Bloom sein
Leben zu erzihlen: Mit dem erfolgreichen,
aber auch eitlen Akademiker ging es bergab,
nachdem ihn eine durch die Priifungen gefal-
lene Studentin zu wildem Sex verfiihrt und
dann, um sich zu richen, der Vergewaltigung
bezichtigt hatte. Seine Frau, die ohnehin
lingst mit einem anderen Mann zusammen
war, liess sich daraufhin scheiden und nahm
seinen iiber alles geliebten Sohn mit nach
Europa. Fiir die Universitit wie fiir die Men-
schenrechtsaktivisten war Gale gleichermas-
sen untragbar geworden. Zu ihm gehalten
hatte lediglich Constance Harraway. Dass
Gale ausgerechnet Bitsey Bloom ausgesucht
hat, um mit ihr seine letzten Stunden zu ver-
bringen, hat Griinde: Sie wird damit, ohne es
zu wissen, zu seiner Komplizin.

Parkers Film ist eine dezidierte Abrech-
nung mit der Selbstgerechtigkeit und Mora-
litit von Gutmenschen jeglicher Couleur.
Vielleicht ist dem britischen Regisseur die in
den USA zur reinen Formelhaftigkeit herun-
tergekommene politische Korrektheit nicht
geheuer. THE LIFE OF DAVID GALE diffa-
miert nicht nur die Befiirworter der Todes-
strafe, sondern auch ihre Gegner. Das liegt
daran, dass Parker zynische Klischees fiir alle
Figuren verwendet, ein aufklirerisches, an-
strengendes Konzept, das manchmal ein
bisschen weh tut beim Zugucken; und dann
wiinschte man sich doch mehr “Hollywood”.

Denn THE LIFE OF DAVID GALE mit sei-
nem pompdsen Soundtrack und seinen
bizarren Nebenfiguren, seinen wuchtigen

Schicksalsschligen und - je mehr der Film
seinem Ende zustrebt - immer raffinierteren
Parallelmontagen, ist zwar einerseits ein ar-
chetypischer Hollywood-Mainstream-Film,
andererseits lisst Parker seinen Protagoni-
sten minutenlang iiber Lacan und das Wesen
der Illusion referieren, was amerikanische
Regisseure ihrem Publikum wohl nicht zu-
muten wiirden.

Inszeniert ist THE LIFE OF DAVID GALE
als spannender Thriller, der sich die Aufls-
sung des Ritsels fiir die allerletzte Minute
vorbehilt. Er spielt im reaktiondren Texas,
wo die Mdnner noch Stetsons tragen und sich
zu Pferd fortbewegen, wo ganze Ortschaften
vom Arbeitgeber Hochsicherheitsgefingnis
leben, und wo eine Kellnerin tiber die eroti-
schen Qualititen der Wirter aus verschiede-
nen Anstalten risoniert. Es regnet unaus-
gesetzt, und schwarze Wolken bilden be-
drohliche Formationen, als die Reporterin
mit ihrem Assistenten Zack aus New York an-
reist. Und so stellt sich in den Augen der ab-
gebriihten Grossstidter die texanische Land-
schaft wie ein sehr fremder, ferner Planet dar.

David Gale erzihlt seine Geschichte in
langen Riickblenden, und es bleibt nicht aus,
dass die urspriinglich fest von der Schuld
Gales tiberzeugte und Vergewaltiger natiir-
lich verabscheuende Reporterin Bloom lang-
sam ihre Einschitzung zu dndern beginnt.
Die Dramaturgie des Films ist vom Wettlauf
mit der Zeit bestimmt, den Bloom - David
Gales Erwartungen gemiss - aufnimmt. Den-
noch bleibt die in einer solchen Konstellation
iibliche Rettung in letzter Sekunde aus. Kevin
Spacey ist als erfolgreicher Akademiker und
Egomane, als heruntergekommener Alko-
holiker und schliesslich als reflektierender
Hiftling immer {iberzeugend genug, um
Kate Winslet als wenig einnehmende Repor-
terin, die ohnehin nicht viel zu tun hat, an
die Wand zu spielen. Und mit der Glaubwiir-
digkeit des David Gale steht und fillt dieser
ganze Film.

Parker hat seinen Film in Kapitel einge-
teilt, die jeweils von auf verschiedene Unter-
griinde gekritzelten Schlagwdértern, abstrak-
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te Begriffe wie Toleranz, Identitit oder Egois-
mus, eingeleitet werden. Damit erinnert er
an die wortreich gefiihrten, oft aber nutz-
losen Kampagnen von Menschenrechtsakti-
visten. Er erspart uns auch nicht die Konfron-
tation der Befiirworter und Gegner der Todes-
strafe vor dem Gefingnis, in dem Gale
einsitzt, und man muss feststellen, dass die
Gruppen sich zwar durch Transparente und
Sprechchére unterscheiden, nicht aber durch
wesentliche dussere Merkmale. Und wenn am
Ende in einer Montagesequenz Reporter ver-
schiedener Fernsehanstalten zu Wort kom-
men, die mit der einen oder anderen Haltung
sympathisieren, wenn die ritualisierten Vor-
ginge in den letzten 24 Stunden vor einer
Exekution en detail geschildert werden, dann
signalisiert der reibungslose Ablauf des
Medienspektakels, die Bereitschaft, mit der
Reprisentanten der Justiz und ihrer Vollzugs-
anstalt vors Mikrofon treten, dass die Presse
von dem Procedere genauso profitiert wie der
Justizapparat, der sie geschickt als Forum
einsetzt. So iibt sich Parker auch in dezidier-
ter Medienkritik, was ein wenig aus der Mode
gekommen ist - genau wie diese Form des
grossen Emotionskinos.

Daniela Sannwald

THE LIFE OF DAVID GALE

(DAS LEBEN DES DAVID GALE)

Stab

Regie: Alan Parker; Buch: Charles Randolph; Kamera:
Michael Seresin; Schnitt: Gerry Hambling; Szenenbild:
Geoffrey Kirkland; Kostiime: Renée Ehrlich Kalfus; Musik:
Alex Parker, Jake Parker

Darsteller (Rolle)

Kevin Spacey (David Gale), Kate Winslet (Elizabeth «Bitsey»

Bloom), Gabriel Mann (Zack Stemmons), Laura Linney
(Constance Harraway), Cleo King (Barbara Kreuster),
Constance Jones (A. J. Roberts, Reporterin), Lee Ritchey

(Joe Mullarkey), Matt Craven (Dusty Wright)

Produktion, Verleih

Saturn Films, Dirty Hands Production in Zusammenarbeit
mit Mikona Productions; Produzenten: Alan Parker, Nicolas
Cage; ausfiihrende Produzenten: Moritz Borman, Guy East,
Nigel Sinclair; Co-Produzentin: Lisa Moran. USA, Grossbri-
tannien, Deutschland 2002. Farbe, Dauer: 131 Min. CH-
Verleih: Ascot Elite Entertainment, Ziirich; D-Verleih:
United International Pictures, Frankfurt am Main
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Fiir die Boulevard-Presse war es ein ge-
fundenes Fressen, als man am frithen Moz-
gen des 29. Juni 1978 in einem Hotelzimmer
in Scottsdale, Arizona, die Leiche des
berithmten Fernseh- und Film-Schauspielers
Bob Crane fand. Crane war im Schlaf erschla-
gen und erdrosselt worden, die Welt war
schockiert. Fast weniger wegen des bis heute
ungeklirten Mordes als vielmehr wegen Cra-
nes Doppelleben, das nun offengelegt wurde:
Zahllose, im Hotelzimmer gefundene Fotos,
Tagebiicher und selber gefertigte Videotapes,
auf denen sich Szenen aus Sitcoms und Ama-
teur-Pornos heiter folgen, verwiesen auf das
mehr als bloss rege Sexleben des Stars. Der
nette Kerl, der in den USA als Star der Sitcom
«Hogan’s Heroes» bekannt war, der in Dis-
neyfilmen wie SUPERDAD und GUS spielte
und in populidren TV-Serien wie «Police Wo-
man», «Ellery Queen», «Quincy» und «The
Love Boat» auftrat, war ein Sex-Maniac! Dass
das fiir Schlagzeilen sorgte, versteht sich.
Dass Robert Graysmith Cranes Leben unter
dem Titel «The Murder of Bob Crane» in
Buchform aufarbeitete ebenso.

AUTO FOCUS ist einerseits ein klassi-
sches Biopic, das mit dem Aufschwung von
Cranes Karriere beginnt, sich den wichtig-
sten Episoden des Protagonisten entlang ent-
wickelt und mit dessen Tod endet. Anderer-
seits aber ist AUTO FOCUS eine fiebrige Ab-
handlung tiber den Einfluss, den plétzliche
Beriihmtheit auf einen Menschen (und seine
Fans) ausiibt, und ein Essay iiber die Faszina-
tion, die von Bildern im Zeitalter ihrer kiinst-
lichen Reproduzierbarkeit ausgehen kann. Es
ist - wie Schraders frithere Filme LiGHT
SLEEPER, CAT PEOPLE Und LIGHT OF DAY —
ein Film um menschliche Obsessionen und -
wie AMERICAN GIGOLO und COMFORT OF
STRANGERS - ein Film {iber Sexualitit. Zitat
Schrader - eine Chronologie der Veridnderun-
gen, welche «the American male sexual iden-
tity» in den «kritischen Jahren von 1965 bis
1978» durchliuft. Vor allen Dingen aber ist
AUTO FOCUS ein Film um zwischenmensch-
liche Abhingigkeiten.

1964: Bob Crane - genial besetzt mit
Greg Kinnear -, dreifacher Familienvater und
populdrer Radiomoderator, geht auf Stellen-
suche. Zum Film will er, eine Rolle «a la Jack
Lemmon» schwebt ihm vor. Angeboten
kriegt er von seinem Manager Lenny statt-
dessen die Rolle eines komischen Nazi in
einer TV-Sitcom. Ein Karriere-Killer, vermu-
tet Crane, iibernimmt dann aber die Titelrol-
le in «Hogan’s Heroes», und das Gegenteil
tritt ein. Die neue TV-Show, am 17. September
1965 vom Stapel gelassen, wird ein Hit und
Crane ein Star: Hell und heiter beginnt Auto
Focus, front in frohlicher Buntheit den
Bubbling Sixties - kaum ein Schrader-Film
wirkt derart unbekiimmert.

Doch dann macht Crane auf dem Set die
Bekanntschaft des Sony-Vertreters John Car-
penter, der von einem herrlich devoten Wil-
lem Dafoe gespielt wird. Carpenter funktio-
niert wie ein Schliissel zu Cranes dunklen
Seiten, als Vermittler und Verfiihrer. Eine
joviale Teufelsfigur, die Crane aus seinem
gemichlich-frommen Familien- und harm-
losen TV-Star-Dasein erlést und in die Night-
Club-Szene einfiihrt, wo Crane als Gelegen-
heits-Schlagzeuger eine zweite Karriere an-
fangt. Eines spiten Abends dann landet man
zu viert in Carpenters Wohnung. Noch
striubt sich Crane, doch in Anbetracht der
Girls, der Gunst der Stunde und Carpenters
leisem Dringen fallen seine Hemmungen.
Fortan schliddern Crane und Carpenter, bei-
de gleichermassen bilder- und sexstichtig, in
eine seltsame «Folie a deux». Carpenter, er
hat fast jedes Mal, wenn er Crane begegnet,
ein neues Gadget - eine Hifi-Anlage, eine Po-
laroid-Kamera, das erste (noch schwarz-weis-
se) Video-Gerit, die erste Video-Kassette, den
ersten Farbvideo - dabei, sorgt fiir die techni-
schen Geritschaften und meist auch fiir die
Lokalitdten, Crane fiir den Frauennachschub.
Anfinglich bumst man ein bisschen rum,
macht ab und zu ein Foto; spiter filmt man
heimlich und fertigt Heimpornos. In einer
fiir das US-Kino geradezu erstaunlichen
Offenheit schildert Schrader in AuTo Focus
sexuelle Exzesse: orgienmassige Partys mit

vielen nicht oder kaum bekleideten Mid-
chen, Minner und Frauen in Sex-Action. In
einer der gewagtesten, die zugleich eine der
intimsten Szenen des Films ist, schauen sich
Crane und Carpenter zusammen eines ihrer
Videos an und masturbieren.

Was nicht heisst, dass das Verhiltnis
der beiden Manner ein ungebrochenes ist, im
Gegenteil. Als Crane Carpenters bisexuelle
Neigungen entdeckt, versucht er, ihn nie
mehr wieder zu sehen. Doch AUTO FOCUS ist
auch die Schilderung einer Sucht, von der
man nicht mehr los kommt: Crane kann den
seltsam farbenblinden Carpenter nicht ver-
gessen, findet unter einem Vorwand zu ihm
zuriick - und die Spirale dreht sich weiter. In-
zwischen ist AUTO Focus in den spiten Sieb-
zigern angekommen, die fréhlichen Farben
sind diisteren Braunténen gewichen: der
Film wirkt dumpf oszillierend. Nur Crane
sieht sich noch immer als netten Kerl, der auf
Titten steht, und schligt die Warnungen sei-
nes Managers, sein iiberbordendes Sexleben
einzudimmen oder verdeckt zu halten, in
den Wind. Schief liuft es am Schluss; Schra-
der ldsst das Ende offen: Ein grosser und
komplexer Film ist AuTO FOcUS, trotz The-
ma und Offenherzigkeit nicht Schraders pro-
vokativster Film, wohl aber einer seiner be-
sten.

Irene Genhart

R: Paul Schrader; B: Michael Gerbosi nach Robert Gray-
smiths Roman «The Murder of Bob Crane»; K: Fred Murphy;
S:Kristina Boden; A: James Chinlund; Ko: Julie Weiss; M: An-
gelo Badalamenti. D (R): Greg Kinnear (Bob Crane), Willem
Dafoe (John Carpenter), Rita Wilson (Anne Crane), Maria
Bello (Patricia Olsen Crane), Ron Leibman (Lenny), Bruce
Solomon (Feldman, Produzent), Michael Rodgers (Richard
Dawson), Kurt Fuller (Werner Klemperer/Klink), Christo-
pher Neiman (Robert Clary/LeBeau), Lyle Kanouse (John
Banner/Schultz), Ed Begley jr. (Mel Rosen), Michael KcKean
(Videoproduzent), Donnamarie Recco (Melissa). P: Sony Pic-
tures Classics in Zusammenarbeit mit Propaganda Film,
Good Machine; P: Scott Alexander, Larry Karaszewski, Todd
Roskenm Pat Dollard, Alicia Allain. USA, 2002, Farbe,
35mm, 105 Min, CH-V: Buena Vista International, Ziirich;
D-V: Columbia TriStar Film, Berlin




ADAPTATION

Spike Jonze

Manchmal leidet der Kritiker ja auch,
wenn er vor dem beriichtigten weissen leeren
Blatt Papier sitzt, auf dem seine Auseinan-
dersetzung mit einem sonderlich verzwick-
ten Werk Form annehmen soll. Lieber Char-
lie, wir kénnen ein bisschen nachvollziehen,
wenn du klagst: «Habe ich tiberhaupt einen
originellen Gedanken im Kopf? ... meinem
kahlen Kopf ? ... Wire ich gliicklicher, wiirde
ich vielleicht keine Haare verlieren. Wire
mein Hintern nicht so fett, wire ich wohl
gliicklicher.»

Nun, Charlie Kaufman ist - so erfahren
wir bald einmal - ein nicht ganz unbekannter
Drehbuchautor in einer gigantischen Schép-
fungskrise. So erfolgreich sein letztes Buch
gewesen sein soll, so wenig fillt ihm jetzt zu
«The Orchid Thief» ein, dem Bestseller von
Susan Orlean, den er adaptieren soll. Nichts.
Der Anspruch, ein Drehbuch zu einem Film
zu schreiben, der nur Orchideen zeigen soll
und die Leidenschaft, die fiir die seltensten
Arten dieser Spezies entwickelt werden kann,
itberfordert ihn. Charlie fallt tagelang nichts
ein. Nichts ausser weinerlichen Monologen
iiber sich selbst und sein ganzes, subjektives
Elend, in dem er sich suhlt. Das Off-Gewinsel
setzt schon vor dem Vorspann ein, wenn die
Leinwand noch so leer und dunkel ist, wie
Charlies derzeitiger Seelenzustand. Ein ge-
lungenes, ein treffendes, ein so noch nicht
gesehenes Bild - aber kein Kino, noch nicht
einmal Film.

Dass fiir die schwarze Leinwand,
abendfiillend, kein Mensch bei Trost Geld
locker macht, ahnten der wirkliche Dreh-
buchautor Charlie Kaufman und der Regis-
seur Spike Jonze wohl auch. Frei nach Fellinis
OTTO E MEZZO, werden sie sich gesagt ha-
ben: wenn schon Schépfungskrise, dann lei-
denschaftlich gleich als Thema. Aber auch
die Krise will visualisiert sein. Nichts weiter
zu zeigen als einen Schauspieler auf der Lein-
wand, der andauernd mit sich selber spricht
und innigst sich nur selber leid tut, kénnte
langweilig werden - und genau fiir solche
Fille wurde zum Gliick bereits in grauer Vor-
zeit die Riickblende erfunden. Auf die ab-

griindige Frage: «Wer bin ich, wie kam ich
iiberhaupt hierher?» folgt ein Flashback, der
im Zeitraffer in knapp drei Minuten von Ur-
sprung zu Ursprung fiihrt, Bilder aneinander
wirbelt, von der Geburt des Universums bis
zur Geburt Charlie Kaufmans - Dinosaurier
inklusive. Beantwortet ist damit nichts, wohl
aber Zeit und Bild gewonnen.

Weiter im Text. «Drei Jahre frither»
schreibt der Film. Ein Orchideendieb steht
vor Gericht. Susan Orlean schreibt dariiber
einen Bericht, dann das Buch, das nun adop-
tiert werden soll. Leidenschaftliche Recher-
che auch von ihr. Sie macht Aufzeichnungen
die sich optisch und inhaltlich leicht mit den
Notizen Charlies verbinden lassen. So weit so
clever. Unter dem Stichwort «Adaptation»
steht im Duden - soviel Recherche bringt
auch ein Kritiker zustande - «Bearbeitung ei-
nes literarischen Werkes» oder eben biolo-
gisch «Anpassung an die Umwelt», womit
wir bei Charles Darwin wiren. «139 Jahre
frither», Auftritt Darwin: der leidenschaftli-
che Forscher, der im Studierzimmer, inmit-
ten von Aufzeichnungen und Biichern, das
Zitat niederschreibt, welches Charlie soeben
gelesen hat. ADAPTATION adaptiert - intel-
lektuell zumindest - seine Themen auf all sei-
nen Ebenen. Selbstverstindlich philoso-
phiert auch der Orchideensammler und
-ziichter John Laroche in Floridas Everglades
tiber Evolution, Anpassung an die Umwelt -
Adaptation sowohl im biologischen Sinne
wie im persénlichen Leben.

Zweiundfiinfzig Jahre friiher, sage ich,
schwamm er als Leiche - die in einem Off-
Kommentar (sic!) ihre Geschichte erzihlt -
bereits im Pool, bevor SUNSET BOULEVARD
wirklich beginnt. William Holden als Dreh-
buchautor Joe Gillis, hinter dem die Geldein-
treiber schon linger her waren. Drehbuchau-
toren hatten es selten einfach - gerade auch
in Hollywood. Humphrey Bogart in IN A
LONELY PLACE wird als recherchierender
Drehbuchautor Dixon Steele bald einmal des
Mordes verdichtigt, Barton Fink hat alle
Miihe mit seinem Zimmernachbarn, seinem
Produzenten und wird von einem William
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Faulkner “nachgebildeten”, dlteren Kollegen
vollstindig desillusioniert.

Holden als versoffener Schiirzenjiger
in PARIS WHEN IT SIZZLES erfindet - vom
Film sofort ins Bild gesetzte — Geschichten in
allen gingigen Genres, damit Audrey Hep-
burn, welche seine Einfille zu Papier bringen
muss, wenigstens in seiner Nihe bleibt. Die
schonsten Verbindungen aber zwischen Fik-
tion auf dem Papier und visualisierter Fiktion,
gib es zweifellos in Philippe de Brocas LE MA-
GNIFIQUE. Die Klempner, die mit faulen
Ausreden unverrichteter Dinge wieder aus
dem schibigen Apartement abziehen, wer-
den in der nichsten Szene kurzerhand von
den Agenten des Bosewichtes erschossen. Je-
an-Paul Belmondo bringt seinen Frust mit
dem alltiglichen Kleinkram als Autor von
Trivialromanen sofort zu Papier. Die Putz-
frau erscheint am Strand von Rio mit ihrem
Staubsauger bereits zwischen den Linien der
verfeindeten Agenten, bevor sie Frangois
Merlin endgiiltig aus dem Schreibrausch
holt, der sich nun die Augen reibt, feststellt,
dass es bereits Tag geworden ist und er den
Termin mit seinem Verleger beinahe wieder
verpasst hitte. Es erstaunt wenig, dass der
Verleger, der ihn schlecht bezahlt, aber stin-
dig antreibt, auch in der Fiktion die Figur des
Hauptbésewichts verkérpert, wihrend die
neue Nachbarin alsogleich zur Geliebten des
tapferen Helden Bob Saint-Clair mutiert.
Sinnliches Raucher-Kino. ADAPTATION da-
gegen ist ein klinischer Nichtraucher-Film.
Getrunken werden bestenfalls Softdrinks
oder Bier aus Dosen. Happy fiihlt sich nur,
wer sich mit Drogen berauscht. Die Leiden-
schaft, die Leiden schafft, gilt letztlich weder
einer Idee noch den Orchideen, sondern ganz
banal der Droge, welche die sehr seltene
«ghost» Orchidee produziert.

Fehlt noch Robert McKee. Wahrend ich
noch tiiberlege, ob ich den eben geschriebe-
nen Satz umstellen oder gar ganz verwerfen
soll, fragt mich mein kleinerer Bruder Boris,
der einen Schnellkursus «Texten fiir Anfin-
ger» belegt, was ich von seinem Satz «Begei-
sterte Hinterfragerinnen und Hinterfrager
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hinterfragen sogar die Hinterfragung» halte.
Selbstverstindlich ignoriert er meinen Rat,
die fragwiirdige Vokabel am besten aus dem
Wortschatz ganz zu streichen. Eingefiihrt ha-
be ich mit meinem fiktiven Bruder, den es
nicht wirklich gibt, noch schnell Donald, den
ebenso fiktiven Bruder von Charlie, der Dreh-
buchkurse besucht, Charlie nervt und einen
Serialkiller erfindet, der sich selber als Poli-
zist verfolgt - oder so dhnlich - die mehrfach
gespaltene Personlichkeit seiner Erfindung
machts méglich. Fiir story structure immer
noch zustindig wire Aristoteles, aber Dreh-
buch-Guru McKee versteht auch etwas von
der Sache. In seiner Not wendet sich Charlie
ebenfalls an McKee und greift schliesslich
dessen Vorschlag auf, mit seinem Bruder Do-
nald zusammenzuarbeiten - wie die Epstein
Brothers - und dem Orchideen-Drehbuch
wenigstens ein saftiges Ende zu verpassen.
Und ab geht die Post. Da gibt es nun alles,
was noch fehlte: Sex, Drogen, Gewalt, Unfil-
le, Abenteuer, Mord, Angst, Bedrohung, echte
Verzweiflung. Im Ernst? Ironisch iiberh6ht?
Sarkastisch abschitzig? «Fuck McKee» gibt
Charlie abschliessend zu Protokoll - und die
Evolution schldgt im Zeitraffer nocheinmal
zu.

Der Witz an der ganzen Geschichte ist
iibrigens der, dass der Drehbuchautor sowe-
nig in der Krise steckt wie der Kritiker. It's just
a fake - eine Annahme, die das Werk struktu-
riert. Womit jetzt also auch ADAPTATION ad-
aptiert wire.

Boris & Walt R. Vian

ADAPTATION (ADAPTION -~ DER ORCHIDEEN-DIEB)
R: Spike Jonze; B: Charlie Kaufman, Donald Kaufman, nach
«Orchid Thief» von Susan Orlean; K: Lance Acord; S: Eric
Zumbrunnen; A: K. K. Barrett; Ko: Casey Storm; M: Carter
Burwell. D (R): Nicholas Cage (Charlie Kaufman, Donald
Kaufman), Meryl Streep (Susan Orlean), Chris Cooper (John
Laroche), Tilda Swinton (Valeria), Cara Seymour (Amelia),
Brian Cox (Robert McKee), Judy Greer (Alice, Serviertoch-
ter). Columbia Pictures Industries in Zusammenarbeit mit
Intermedia Films; Magnet/Clinica Estetico Production; P: Ed-
ward Saxon, Vincent Landay, Jonathan Demme; a.P: Charlie
Kaufman, Peter Saraf. USA 2002. 115 Min. CH-V: Monopole
Pathé Films, Ziirich; D-V: Columbia TriStar, Berlin

Vi i D C

In Frankreich boomen zurzeit wieder
einmal die Konversationskomédien, Filme
also, bei denen das Schwergewicht (im Ideal-
fall ist es natiirlich ein «Leichtgewicht») auf
dem Dialog, nicht auf der Handlung liegt, bei
denen das Wie wichtiger als das Was ist. Die
franzosische Sprache mit ihren geschliffenen
Formulierungen eignet sich fiir dieses Genre
(und von einem solchen darf man wohl spre-
chen) besonders gut. Die Qualitit und letzt-
lich auch der Erfolg einer Konversations-
komédie hingen naturgemiss - neben einer
prizisen Regie und einer pointierten Monta-
ge — von der Besetzung ab. In EMBRASSEZ
QUI VOUS VOUDREZ, dem vierten Spielfilm
in eigener Regie des Schauspielers und Dreh-
buchautors Michel Blanc, bilden Charlotte
Rampling und Jacques Dutronc - auch wenn
sie im Rahmen eines Dutzend anderer mehr
oder weniger renommierter Interpreten rela-
tiv selten zum Zug kommen - einen willkom-
menen Ruhepunkt in der verwirrenden Hek-
tik einer leicht bitteren Gesellschaftskomd-
die.

Leicht bitter ist die zur Hauptsache im
franzdsischen Badeort Le Touquet und im
Kreise des Pariser Biirgertums spielende
Handlung vor allem in der Stimmung und im
Detail, sind doch viele der Protagonisten oft
schlecht gelaunt, obwohl jedem von ihnen
eine Partnerin oder ein Partner «zur Ver-
fiigung» steht und gelegentlich, wie es der
Filmtitel andeutet, auch iibers Kreuz geliebt
wird. Sex allein macht nicht gliicklich, Eifer-
sucht jedoch ungliicklich, scheint die «Mo-
ral» dieses Films zu lauten, der in freier
Adaptation dem in Grossbritannien spielen-
den Roman «Summer Things» von Joseph
Connolly folgt. Der Grundton des Films ist
spottisch-sarkastisch, nie jedoch hdmisch.
Michel Blanc spielt mit den Schwichen sei-
ner Protagonisten, wirbelt sie durcheinander
und schaut gelassen zu, was dabei heraus-
kommt. Wenn ihm die Ereignisse dabei etwas
aus dem Ruder laufen, hingt dies vielleicht
damit zusammen, dass er selber eine Rolle
itbernommen hat, nimlich jene des krank-
haft eifersiichtigen Journalisten Jean-Pierre,

EMBRASSEZ QUI VOUS VOUDREZ

des Gatten der attraktiven Anwiltin Lulu
(eine iiberzeugende Carole Bouquet). Eifer-
stichtig ist Jean-Pierre (mit und ohne Grund)
auf alle andern, am meisten indes auf den no-
torischen Schiirzenjiger Maxime.

Eifersucht ist nicht der einzige Grund,
der die Paare entzweit. Véronique und ihr
Mann Jérome etwa leiden darunter, dass sie
sich nicht wie die andern ein Luxushotel lei-
sten konnen, sondern mit dem Wohnwagen-
park vorlieb nehmen miissen, wihrend ihr
Sohn Loic Unterkunft bei seiner Freundin
Carol findet. Die alleinerziehende Mutter
Julie wiederum leidet am Geschrei ihres
Kleinkindes, das sie tagsiiber deshalb gerne
Véronique iiberlisst. Obwohl auch sie Grund
zum Klagen hitten, haben sich Elizabeth und
Bertrand mit ihrem Leben abgefunden, auch
wenn ihre Tochter Emilie mit Kevin, dem
Geschiftspartner ihres Vaters, das Weite
sucht und Bertrand dauernd fremdgeht, ob-
wohl er seine Gattin ernsthaft liebt ...
EMBRASSEZ QUI VOUS VOUDREZ, man ahnt
esangesichts der Aufzihlung seiner Protago-
nisten, leidet an der Uberfiille seiner Figuren
und Themen. Michel Blanc hat sich mit sei-
nem neuen Film allzu verwegen an eine Auf-
gabe gewagt, die wohl nur ein Robert Altman
zufriedenstellend hitte 16sen kénnen.

Gerhart Waeger

Regie: Michel Blanc; Buch und Dialoge: Michel Blanc; Kame-
ra: Sean Bobbitt; Montage: Maryline Monthieux; Dekor:
Benoit Barouh; Kostiime: Olivier Beriot; Ton: Pierre Lenoir,
Bruno Tarriére. Darsteller (Rolle): Charlotte Rampling (Eliz-
abeth), Jacques Dutronc (Bertrand), Carole Bouquet (Lulu),
Michel Blanc (Jean-Pierre), Karin Viard (Véronique), Denis
Podalydes (Jérome), Clotilde Courau (Julie), Vincent Elbaz
(Maxime), Lou Doillon (Emilie), Sami Boudjila (Kevin),
Gaspard Ulliel (Loic), Mélanie Laurent (Carol), Mickael
Dolmen (Rena | Nanou). Produktion: UGC, Mercury Film
Productions, Dan Films, Alia Film, France 2 Cinéma, Beteili-
gung von Canal + und Sofica Sofinergie 5, Eurimages. Frank-
reich, Grossbritannien, Italien 2001; 35mm, Farbe; Dauer:
103 Min.; Verleih: Agora Films, Carouge




Sohn und Vater Berliner

in NOBODY’S

BUSINESS (1996 )

«Sind Sie nicht der Regisseur von MA
VIE EN ROSE?» Diese Frage kriegt der New
Yorker Kiinstler Alan Berliner des 6fteren ge-
stellt, und freundlich klirt er jeweils die Ver-
wechslung mit dem belgischen Filmemacher
und Namensvetter Alain Berliner. Verschafft
hat ihm diese immer wiederkehrende Ver-
wechslung das Thema seines letzten Films: In
THE SWEETEST SOUND lauscht er dem siis-
sen Klang des eigenen Namens und lidt kur-
zerhand die Alan Berliners der ganzen Welt
zu sich zum Abendessen ein. Damit ist Berli-
ner, dessen Arbeiten als Experimentalkunst
zu unterhaltsam und als Dokumentarfilm zu
verspielt sind, endlich ganz bei sich und sei-
ner eigenen Person angekommen.

In den Kurzfilmen zwischen 1975 und
1985 erwies sich Berliner als geschickter
Arrangeur von Filmtrouvaillen unterschied-
lichster Herkunft - ob er Sequenzen aus
gelbstichigen Dokumentarfilmen zu einer
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<...den Zufélligkeiten freien Lauf lassen>

Gesprdch mit Alan Berliner, Filmemacher

kakophonischen Sinfonie iiber die Natur
orchestrierte oder Stadtimpressionen zum
filmischen Aquivalent einer Tageszeitung
zusammenmontierte - die Filme beweisen
neben Virtuositit immer auch Witz.

In seinem ersten Langfilm THE FAMILY
ALBUM (1986) zeichnet Berliner aus alten Pri-
vataufnahmen, die zwischen 1920 und 1950
entstanden sind, und einem Soundtrack aus
ebenso zusammengeklaubten Tondokumen-
ten das Panorama einer amerikanischen
Volksgeschichte.

In INTIMATE STRANGER (1991) ver-
sucht der Filmemacher dem widerspriichli-
chen Charakter seines Grossvaters miitterli-
cherseits auf die Schliche zu kommen, der in
den unterschiedlichen Zeugnissen abwech-
selnd als Kriegsheld, Tausendsassa und Tu-
nichtgut geschildert wird. Damit bewegt sich
Berliner, wie er selber sagt, auf der feinen Li-
nie zwischen «schmutzige Wische waschen»
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Ordnungen im Chaos aufspilren
..... als Puzzle

Formen aus Versatzsticken

und der stolzen Prisentation des «Familien-
juwels».

Fiir den vorletzten Film hat sich Berli-
ner in der Familiengenealogie weiter vorge-
tastet und versucht sich an einem Interview
mit dem eigenen, verbohrten Vater. Der aller-
dings meint, sein Leben gehe niemanden an.
Nicht zufillig schneidet Berliner in No-
BODY’S BUSINESS alte Aufnahmen aus einem
Boxkampf zwischen die Gespriche, denn wie
der Ringkidmpfer muss auch der Sohn so
manchen Kinnhaken seines Vaters ein-
stecken. Dieser ebenso beriihrende wie witzi-
ge Schlagabtausch zwischen den Generatio-
nen wurde zum wohl bekanntesten Film Ber-
liners und erhielt unter anderem 1997 den
grossen Preis am Internationalen Dokumen-
tarfilmfestival «Visions du Réel» in Nyon.

FILMBULLETIN Beginnen wir, indem wir
iiber die frithen Kurzfilme sprechen. Hier ist
Thr Gestus kein erzihlender, wie in Thren
spiteren Langfilmen. Stattdessen experi-
mentieren Sie mit heterogenem Filmmate-
rial aus diversen Quellen, sogenanntem
«Found Footage», das Sie neu kombinieren.
Was hat Sie hier besonders interessiert?

aan BerLiNer Allgemein gesprochen
geht es in den frithen Kurzfilmen darum,
Ordnungen im Chaos aufzuspiiren;
Kohirenz oder besser Sinnzusammenhinge
zwischen Fragmenten aus absolut unter-
schiedlichen Universen zu kreieren. Bei
einem Puzzle weiss man, dass die einzelnen
Teile gemacht sind, um sich zu einem
bestimmten Ganzen zusammenzufiigen. Im
Gegensatz dazu sehe ich meine Filme, auch
die spiteren, als ein Puzzle, dessen endgiilti-
ge Form noch nicht bestimmt ist. Diese
Puzzles, die mich interessieren, werden .
durch die einzelnen Teile erst gemacht. Ich
versuche, Strukturen, Formen aus Versatz-
stiicken zu bilden, die von den verschieden-
sten Orten der Welt, des Kinos, oder auch
meiner Imagination kommen. Ich lasse
sozusagen den Zufilligkeiten des Lebens
freien Lauf. Trotzdem ist meine Arbeit etwas
sehr Vorsichtiges und Kontrolliertes. Aus der
Sammlung an gefundenem Bild- und Ton-
material wihle ich sehr sorgfiltig aus und
versuche, die Einzelteile immer wieder neu
zu ordnen. Andererseits bleibt die Frage,
wieviel Ordnung hier iiberhaupt méglich ist,
denn schliesslich habe ich diese Teile ja nur
zufillig gefunden. Mir geht es folglich um
diese Gleichzeitigkeit von kontrollierter
Ordnung und spielerischem Zufall, von
Erwartung einerseits und Uberraschung
andererseits.

rLmeuLLerin Und der Zuschauer
beginnt zu erkennen, dass alles in seiner
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ganzen Zufilligkeit irgendwie zusammen-
hingt. So entsteht schliesslich doch etwas
wie ein vielgestaltiges Abbild des ebenso
vielschichtigen Lebens.

ALAN BERLINER Nun, ich hoffe, das
gelingt mir. Ich wiirde gerne etwas wie Dsiga
Wertow in seinem Film DER MANN MIT DER
KAMERA (TSCHELOWEK S KINOAPPARA-
TON 1929) schaffen. Dieser Film, der so
inspirierend fiir mich war und der mich
wahrscheinlich dazu gefiihrt hat, dassich
selber Filme machen wollte, basiert auf
der Primisse, dass ein Mann einfach durch
die Strassen geht und mit seiner Kamera
Details aufspiirt und sie filmt. Momente im
Leben einer Stadt, wie gerade jetzt, wenn
draussen ein Auto vorbeifihrt, oder wenn
der Kellner dort driiben den Tisch abwischt.
Die Ansammlung von Details und Moment-
aufnahmen gibt einem einen Eindruck von
Lebendigkeit, dem Film gelingt es dann,
ein Stiick Leben einzufangen.

Wir tun ja eigentlich dasselbe in
unserem Alltag mit all den unterschiedli-
chen Gedanken und Eindriicken, mit denen
wir tdglich konfrontiert sind. Auch hier
versuchen wir, all diese Puzzleteile zu einem
sinnvollen Ganzen zusammenzusetzen, um
daraus ein Bild unseres Lebens zu machen,
das einen Sinn ergibt. Es ist aber nicht
gesagt, dass sich die verschiedenen Teile
tatsdchlich verbinden lassen. Folglich wird
unsere Uberzeugung, dass unser Leben
kohirent sei, fundamental in Frage gestellt.
Ja, wahrscheinlich entpuppt sich die Idee,
dass esnur ein Ich gebe, als Illusion. Aber es
ist eine Illusion, die wir brauchen, um
iiberhaupt leben und funktionieren
zu kénnen.

rimucLenin Mir fallt hier Thr Kurzfilm
CITY EDITION von 1980 ein. In ihm zeigen
Sie lauter alltdgliche Abliufe, die parallel
geschehen und die einzig dadurch verbun-
den sind, dass sie in ein und derselben Stadt
geschehen.

ALAN BERLINER Dieser Film ist natiirlich,
wie der Titel schon andeutet, auch stark vom
Konzept «Zeitung» beeinflusst. Ich hatte
dabei ein Zitat des Medientheoretikers
Marshall McLuhan im Kopf, in dem er sagt,
dass eine Zeitungsseite ebenso vielschichtig
sei wie ein Gemilde von Picasso. Darauf habe
ich die Zeitung als eine Art kubistische
Collage betrachtet. Und in der Tat ist ja jede
Zeitungsseite eine Komposition. Ein Block
Irak da, ein wenig Nuklearversuch dort, da
ein Streifen Schweiz. Jeden Tag erhalten wir
mit der Zeitung ein neues Puzzle. Mir gefillt
das, und ich wollte, dass der Film demselben
Prinzip folgt und dasselbe Gefiihl vermittelt.
Jeder Tag als ein Puzzle, dessen endgiiltige
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es geht um Ubertragung
..................... Erbe hinter uns lassen
......... Geschichtsschreibung zugunsten unbewusster Volksgeschichte verlassen

Form erst noch im Entstehen ist. Also
versuchte ich, mittels Montage und der
Kombination von Ton und Bild das Komposi-
tionsprinzip der Zeitungsseiten auf mein
Medium zu iibertragen.

FILMBULLETIN In CITY EDITION ist die
Stadt das einheitsstiftende Moment. In
NATURAL HISTORY von 1983, einem ande-
ren Kurzfilm, ist die Beschaffenheit des
Filmmaterials selber das verbindende Ele-
ment, indem Sie namlich die Markierungen
und Beschriftungen auf schwarzen Film-
Enden aneinandermontieren und sie zu
einer Art kalligraphischem Animationsfilm
fiigen.

aLan BerLINER Nun, ich liebe es, mir
diese Markierungen, die Risse oder Kratzer
im Filmmaterial anzuschauen. Es ist ein
Moment, wo Film etwas Kérperliches
bekommit ...

FILMBULLETIN ... und es ist ein Moment,
wo man anfingt, nicht linger das zu sehen,
was in dem Film dargestellt ist, sondern den
Film selber in seiner Materialitit.

ALAN BERLINER Genau. Wahrscheinlich
ist diese Materialitit des Films, das Taktile,
das damit verbunden ist, auch der Grund,
weshalb ich Film der Arbeit mit Video
vorziehe.

FiLmeuLLerin Filmausschnitte aufgrund
ihrer Oberflichenbeschaffenheit, ihres
Rhythmus oder ihrer formalen Gestaltung
miteinander zu kombinieren, erscheint mir
als wesentliches Stilprinzip Ihrer Kurzfilme.
Aber der Versuch, Elemente aufgrund von
oberflichlichen Gemeinsamkeiten zu
verbinden, ist auch in Ihren Langfilmen von
grosser Bedeutung. In THE SWEETEST
souND beschiftigt Sie die Frage, was es
bedeutet, wenn verschiedene Menschen den
gleichen Namen tragen.

ALAN BERLINER Mich interessierte, ob
Menschen mit gleichen Namen wohl mehr
gemeinsam haben als bloss ihren Namen.
Entsteht unter ihnen so etwas wie ein Gefiihl
von Familie? Ich habe in der ganzen Welt
Leute mit dem Namen «Alan Berliner» ange-
rufen und nach New York zu einem Abend-
essen eingeladen, um herauszufinden, ob es
da Verbindungen gibt. Leider habe ich nicht
gefunden, was ich mir vielleicht erhoffte.
Einige der Leute, die ich eingeladen hatte,
fanden heraus, dass sie miteinander ver-
wandt waren - diese haben etwas Familiires
entdeckt, ich jedoch nicht.

FiLmeuLLenin Sie haben den Begriff der
Familie erwihnt, und ich glaube, es ist ein
Schliisselbegriff fiir Ihre Arbeit. Inihm
iiberlappt sich das Oberflichliche (wie etwa
einen gemeinsamen Namen zu tragen) mit

dem Intimen und Persénlichen. Was bedeu-
tet das also, «Familie»?

ALAN BERLINER Nun, «Familie» ist eine
sehr komplexe Konstruktion, angefiillt mit
allen Arten von Fiktionen, Annahmen und
Erwartungen. Man weiss kaum, womit man
beginnen soll. In der Familie geht es bei-
spielsweise um Ubertragung: Dinge, die von
einer Generation an die andere weitergege-
ben werden. Mit einigen dieser Dinge
kénnen wir umgehen, mit anderen wieder-
um nicht. Etwas, das man von den Eltern
erbt, sind die Gene. Das kann man nicht
kontrollieren, und trotzdem muss man
lernen, damit umzugehen. Mein Vater war
beispielsweise sehr dickképfig, und sein
Vater war genau so. Was heisst es nun, wenn
jemand zu mir sagt, ich sei dickképfig? Gibt
es ein Gen fiir Dickkopfigkeit? Ist alles nur
eine Frage der Genetik?

FiLmeuLLenin Glauben Sie das?

aLan serLier Nein, aber es gibt unzah-
lige andere Formen der Ubertragung: psychi-
sche oder kulturelle Ubertragungen.
Familiengeheimnisse, Mythen, Verhaltens-
weisen. Manchmal kénnen wir dieses Erbe
hinter uns lassen, konnen es iiberwinden,
und manchmal bricht es einfach in uns
durch. Was ist nicht vererbt? Wo endet das?
Ist mein Sinn fiir Humor oder meine Lebens-
haltung geerbt? Ich glaube nicht, dass alles
genetisch bedingt ist, aber in irgendeiner
Form geschieht eine Ubertragung von einer
Generation auf die nichste.

FILMBULLETIN In NOBODY’S BUSINESS
zeigen Sie im Versuch, Ihren Vater zu inter-
viewen, ja die genau gleiche Hartnickigkeit
beim Fragen, wie er sie zeigt, wenn er sich
Ihren Fragen konstant entzieht. Man sieht
hier auch gleichzeitig Méglichkeit und
Unmoglichkeit, die Vergangenheit einer
Familie zu ergriinden. Ich denke dabei an
diese wunderbare Szene, in der Sie Threm
Vater eine Fotografie seines Urgrossvaters
zeigen, worauf Thr Vater meint: «Das ist doch
bloss irgendein alter Jude.» Trotz gemeinsa-
mer Familie besteht da keine Verbindung. In
THE SWEETEST SOUND gehen Sie in um-
gekehrter Richtung vor und fragen sich, ob
ein gemeinsamer Name schon «Familie»
bedeutet.

ALAN BERLINER NOBODY’S BUSINESS, wie
auch THE SWEETEST SOUND, kreisen tat-
sdchlich um die Frage, ob man aus Fremden
eine Familie machen kann. Ich habe in
NOBODY’S BUSINESS entfernte Cousinen
und Cousins angerufen und ihnen gesagt:
«Du kennst mich zwar nicht, aber wir sind
verbunden, wir gehéren zur selben Familie.»
In THE SWEETEST SOUND war es wie gesagt
dhnlich.

Mir geht es darum, Verbindungen zu
finden, mich in andern zu spiegeln, um so
hoffentlich etwas iiber mich selbst heraus-
zufinden. Dass man irgendwo einen Cousin
hat, mag, oberflichlich betrachtet, vollkom-
men bedeutungslos sein, oder wie es einer
meiner Cousins, den ich im Zusammenhang
mit NOBODY’S BUSINESS kennengelernt
habe, formulierte: «Wir sind Cousins, weil es
das Wort Cousin gibt. Bedeuten tut es jedoch
nichts. Es ist bloss eine Bezeichnung. Ich
kenne dich nicht, und du kennst mich nicht.
Du hast bloss zufilligerweise ein paar Gene
mehr mit mir gemeinsam als mit den
meisten anderen Menschen.»

Dasselbe gilt fiir den eigenen Namen:
Er bedeutet vielleicht nichts und trotzdem,
lass uns versuchen, ob da nicht etwas ist, ob
wir im Kontakt miteinander nicht etwas
iiber uns selbst herausfinden. Manchmal
funktioniert es. Alsich fiir THE FAMILY
ALBUM all diese fremden Homemovies
anschaute, von Leuten, dieich gar nicht
kenne und von denen ich nichts weiss,
begannen diese Menschen in den Filmen mir
doch langsam vertraut zu werden, und ich
fand etwas iiber mich selbst heraus. Sie
wurden tatsichlich eine Art Familie fiir
mich. Die Homemovies wurden buchstib-
lich meine Homemovies.

riLmeuLLeTin Dabei geht es Thnen
offenbar auch immer wieder darum, etwas
iiber die Vergangenheit herauszufinden, die
eigene, aber auch die allgemeine, histori-
sche. Ein Film wie THE FAMILY ALBUM
empfinde ich dabei sehr stark als Briicken-
schlag in jene Vergangenheit.

ALAN BerLINER Das Medium Film ist mit
seinen hundert Jahren ja noch nicht beson-
ders alt, und das ilteste Material, mit dem
ich gearbeitet habe, stammt aus den frithen
zwanziger Jahren. Trotzdem haben diese
Filme etwas von einer Zeitkapsel. Sie sind
ein Fenster zu einer Welt, die lingst aufge-
hort hat zu existieren. Der klassische Holly-
woodfilm erzihlt uns etwas iiber die Vergan-
genheit, diese privaten Homemovies aus den
zwanziger bis in die fiinfziger Jahre erzihlen
uns jedoch etwas anderes. Hier wird die
allgemeine Geschichtsschreibung verlassen
zugunsten einer privaten, unbewussten
Volksgeschichte, die von den einzelnen Fa-
milien selbst produziert wird. In THE
FAMILY ALBUM habe ich versucht, aus
diesen Materialien einen Film zu machen
iiber eben diese unbewusste Geschichts-
schreibung.

FmeuLLetin Das klingt nach einer
grossen Verantwortung, die Sie als Filme-
macher haben: die Verantwortung, eine
ungesagt gebliebene Geschichte zu erzihlen.
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Spur auf Film geblieben
zum Unvorhersehbaren hingezogen

Das fiihrt mich zu der heiklen Frage, ob es in
Threr Arbeit nicht auch eine spezifisch
ethische Komponente gibt. Existiert nicht
eine Verantwortung fiir das, was man
gesehen hat? Sind Sie nicht auch verant-
wortlich gegeniiber den Menschen, deren
Filme Sie anschauen?

ALAN BERLINER Ich wiinschte mir oft,
meine Filme wiren radikaler, weniger
verantwortungsbewusst. Trotzdem ist es fiir
mich iiberaus wichtig, respektvoll mit der
Vergangenheit und den Dokumenten dieser
Vergangenheit umzugehen. In THE SWEE-
TEST SOUND verlese ich beispielsweise eine
Liste all derer, die mit Namen «Berliner» im
Holocaust umgekommen sind. Ich hitte an
dieser Stelle auch etwas Lustigeres platzie-
ren konnen, das mehr zum heiteren Ton des
restlichen Films gepasst hitte. Irgendwie
fithle ich mich jedoch verantwortlich fiir
diese Schicksale, von denen ich zwar nichts
weiss, mit denen ich aber durch den Namen
verbunden bin.

Auch bei THE FAMILY ALBUM hatte
ich gemischte Gefiihle. Einerseits fiihlte ich
mich privilegiert, soviele verschiedene
Homemovies zu besitzen, andererseits ist
das auch eine Last. Es sind Dokumente von
Leuten, die gestorben sind, von denen nur
noch diese Spur auf Film geblieben ist. Ich
hitte mich iiber diese Leute lustig machen
konnen, hitte iiber diese Ausschnitte
witzeln kénnen, aber ich wollte respektvoll
mit dem Andenken dieser Menschen um-
gehen und wollte dabei trotzdem nicht
meine spielerische Arbeitsweise aufgeben.

rLmeuLLETIN Diese Gratwanderung
zwischen Respekt und Aneignung zeigen Sie
auch in THE SWEETEST SOUND sehr an-
rithrend, wenn Sie zu Beginn Filmausschnit-
te zeigen und dabei erzdhlen, wie Sie den
unbekannten Gesichtern erfundene Namen
zu geben pflegen. Am Ende des Films zeigen
Sie die Aufnahmen erneut und erkliren,
dass Sie, obwohl Thnen diese Personen mit
ihren Phantasienamen unterdessen ans Herz
gewachsen sind, doch gerne deren richtige
Identitit kennen wiirden, und rufen die Zu-
schauer dazu auf, sich bei Thnen zu melden,
wenn sie jemanden erkennen sollten.

ALAN BERLINER Auch das ist eine Form
des verantwortungsvollen Respekts: Ich
kann mir zu diesen Gesichtern zwar Namen
ausdenken, aber ich muss doch anerkennen,
dass es Menschen sind, die tatsichlich gelebt
haben, die eine Familie, eine eigene Ge-
schichte und einen eigenen Namen hatten.
Alsich THE FAMILY ALBUM zum ersten Mal
am amerikanischen Fernsehen zeigte,
meldeten sich drei Familien bei dem Fern-
sehsender und sagten «Hey, das sind ja

prozessorientiertes Arbeiten

unsere Filme!», worauf ich sie ihnen zuriick-
gab. Eine Familie hat mich gar zum Essen
eingeladen, und es war ein schénes Gefiihl,
ihnen ein Stiick der eigenen Vergangenheit
wie einen Schatz zuriickzuerstatten.

FiLmeuLLETIN Beim Betrachten Threr
Arbeiten hat man niemals das Gefiihl, Sie
hitten eine vorgefasste These, die Sie
filmisch belegen wollten. Sie gehen spiele-
risch mit den vorgefundenen Materialien
um. Trotzdem ist offensichtlich, wie prizise
und strukturiert Ihre Filme sind. Wie soll
man sich also Ihren Arbeitsprozess im
Spannungsfeld von spielerischem Experi-
ment und ausgefeilter Dramaturgie vorstel-
len?

ALAN BERLINER Meine Arbeiten sind sehr
stark ein «work in progress». Ich verfasse
beispielsweise nie ein Drehbuch, ich schrei-
be nicht einmal ein Treatment. Ich gebe
mich ganz in den Arbeitsprozess hinein, im
Glauben, dassich schon etwas finden werde.
Es ist ein wenig so, wie wenn man nach Gold
schiirft und hofft, fiindig zu werden. Ich
weiss nicht, was ich finden will, sondern
muss stattdessen auf den gliicklichen Zufall
vertrauen. Dass ich mich so zum Unvorher-
sehbaren hingezogen fiihle und nicht fihig
bin, meine Entdeckerlust einem Drehbuch
unterzuordnen, mag wohl auch ein Grund
sein, warum ich keine Spielfilme mache.
Trotzdem bin ich natiirlich gegeniiber
meinem Zuschauer verpflichtet, dass er
etwas Interessantes zu sehen bekommt, und
zuweilen muss ich mich auch von allein
persénlichen Interessen abwenden kénnen.

Fiir dieses prozessorientierte Arbeiten
braucht es viel Geduld und ausserdem jede
Menge Leidenschaft und Hartnickigkeit. Bei
NOBODY’S BUSINESS hatte ich beispielswei-
se einfach die Idee, dass ich meinen Vater
interviewen wollte. Ich wusste noch nicht,
was dabei herauskommen wiirde, gerade das
galt es ja herauszufinden. Und wie manin
dem fertigen Film sieht, brauchte ich dafiir
sehr viel ausdauernde Hartnackigkeit.

FiLmeuLLeTin Viele Zuschauer sind wohl
auch von dieser Offenheit Ihrer Filme iiber-
fordert, nicht zuletzt, weil man nicht weiss,
welchem Genre Ihre Filme zuzurechnen
sind.

ALAN BERLINER Man hat im Laufe der
Jahre so viele verschiedene Bezeichnungen
fiir meine Filme gefunden, dass es mich
unterdessen gar nicht mehr kiimmert. Man
hat sie «Experimental-Dokumentarfilme»
genannt, «personliche Essays», «essayisti-
sche Filme», «biographische Filme», «per-
sonliche nicht-fiktionale Filme», «Avant-
garde-Filme». Ich bin gliicklich, im Kreu-
zungsfeld verschiedenster Impulse und
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Traditionen zu stehen. Ich habe sogar noch
ein grosseres Problem, da ich auch Kunst-
installationen mache. Die Filmwelt kennt
meine Installationen nicht, und die Kunst-
welt kennt meine Filme nicht. Was bin ich
nun? Ein Medienkiinstler? Ein Filme-
macher? Ich habe keine Ahnung. Aber es
spielt ja auch keine Rolle. Was ich anstrebe -
und ich glaube, das gilt fiir einen Grossteil
der Kiinstler - ist so etwas wie Authentizitit.
Was jedoch authentisch ist, wird immer
zwischen alle Kategorien fallen, da es ja
etwas ist, das noch nie vorher zu sehen war.

riLmeuLLerin Wo sind eigentlich Thre
Filme zu sehen?

ALan BerLINER Sie werden hauptsichlich
am Fernsehen gezeigt. Es gibt zwar hin und
wieder Retrospektiven in Kinos, aber das ist
eher selten.

riLmeuLLerin Aber Thre Filme sind doch
fiir die grosse Leinwand gemacht.

ALAN BERLINER Lassen Sie mich erzihlen,
wie ich herausgefunden habe, dass meine
Filme offenbar doch nicht fiirs Kino geschaf-
fen sind. Nachdem ich INTIMATE STRAN-
GER (1991) gemacht hatte, zeigte ein Kino in
Washington meinen Film fiir eine Woche,
und der Besitzer bat mich, in seinem Kino
eine Einfiihrung zu halten. Der Besitzer
zeigte zuvor den Film einem Reporter der
«Washington Post», und dieser schrieb eine
derart euphorische Kritik, dass es fast
peinlich war. Der Besitzer des Kinos faxte
mir diese Rezension und schrieb dazu, dass
diese Kritik zu den besten gehore, die je ein
Film, den er gezeigt habe, bekommen hitte,
und er prophezeite mir, dass mein Film
unglaublich erfolgreich sein wiirde. Das
Kino fasste etwa 250 Plitze, was nicht riesig
ist, aber immerhin. Es kamen schliesslich
etwa um die hundert Zuschauer. Da begriff
ich: Man kann es erscheinen lassen als der
unglaublichste Film aller Zeiten, man kann
esnoch so schénreden, am Ende ist und
bleibt es der Film eines jungen Filme-
machers iiber seinen Grossvater, und das
interessiert das grosse Publikum nicht. Das
ist schlicht und einfach nicht sexy, und ich
denke, das gilt fiir alle meine Filme. Viel-
leicht schaut man sie sich am Fernsehen an,
aber extra aus dem Haus geht man dafiir
nicht. Dieses Erlebnis hat mich sehr erniich-
tert und lehrte mich, meine Erwartungen
herunterzuschrauben. Es hat meine Art,
Filme zu machen, zwar nicht verindert,
meine Auffassung davon, was meine Filme
erreichen kénnen, jedoch schon.

Das Gesprich mit Alan Berliner
fiihrte Johannes Binotto
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Wie ein
Leitmotiv
zieht sich die
genau
kalkulierte
Kadrage durch
die Filme des
osterreichi-
schen
Regisseurs.
Seidl ist ein
besessener
Stilist,

ja geradezu
ein Geometer
am Visuellen,
der seine
Bilder
ausmisst.

Forscher am Lebendigen

PORTRAT VON ULRICH SEIDL

Ein Mann im zitronengelben Pullover
mit schwarz gefirbtem Pferdeschwanz teilt
das Bild halftig. Sein Brustkorb wird vom un-
teren Bildrand angeschnitten, hinter und
iiber ihm dehnt sich eine Wandtafel voller
mathematischer Gleichungen aus. Exakt tiber
der Tafelmitte hingt ein gerahmtes Fotopor-
trit des sterreichischen Bundesprisidenten.
Eine junge blonde Frau im Frotteemantel sitzt
auf dem Sofa, auch sie im Zentrum der Ein-
stellung, gefilmt nur bis knapp unter die
Brust. Ihr Selbstportrit ziert genau iiber
ihrem Kopf die Wand. Zwei Rentnerinnen in
schibigen Minteln sitzen am linken und
rechten Bildrand und driicken ein Schoss-
hiindchen an die Brust. Zwischen ihnen steht
ein Tisch, darauf eine Lampe, dariiber in der
Bildmitte hingt ein Wandkastchen.

Diese drei Beispiele aus DER BUSEN-
FREUND, MODELS und TIERISCHE LIEBE ste-
hen fiir Ulrich Seidls gestalterisches Marken-

zeichen. Wie ein Leitmotiv zieht sich die ge-
nau kalkulierte Kadrage durch die Filme des
dsterreichischen Regisseurs. Seidl ist ein be-
sessener Stilist, ja geradezu ein Geometer am
Visuellen, der seine Bilder ausmisst und die
Sujets mit einer Vorliebe fiir Symmetrie
arrangiert. Hauptthema dieser Bilder ist die
lebendige Biiste.

In den streng komponierten Tableaus
blicken die Menschen frontal in die Kamera.
Am unteren Bildrand positioniert und oft nur
bis knapp oberhalb der Brust in den Sucher
genommen, scheinen sie fast aus dem Bild zu
rutschen. Vor eine grossziigig ins Bild gertick-
te Wandfliche gestellt, die den Hintergrund
bildet, wirken sie unbedeutend und verloren,
buchstibliche Randerscheinungen, die um
Raum kimpfen miissen. Im Leben? Im Film?

Letzteres, ist man bei diesem Filme-
macher versucht zu sagen, bestimmt. Seidl
benutzt eine Methode, die die Menschen vor-

fithrt und ausstellt; eine Methode der Schau-
stellung. Stumm sitzen oder stehen die Por-
tritierten da und blicken mit regloser Miene
ins Kameraauge. Die Erstarrtheit sowohl von
Kamera wie Fotografierten schafft eine grosse
Distanz, und diese distanzierende Position als
Grundeinstellung in Seidls Schaffen verun-
méglicht es, sich mit den Personen zu identi-
fizieren oder Empathie zu empfinden. Diese
Einstellung im wortlichen und iibertragenen
Sinne, das heisst auch als mentale Einstellung
Seidls gegeniiber den Portritierten gemeint,
ist Teil des Skandaldsen, das seinem Werk an-
haftet.

Die Menschen werden bei Seidl zum Un-
tersuchungsgegenstand. Obwohl er dusserst
selten Nahaufnahmen macht, zeigt er sich als
erbarmungsloser Forscher. In der Art, wie er
in den charakteristischen Einstellungen die
Leute ins Bild setzt und fotografiert, kommen



Seidl solida-
risiert sich
nicht mit den
Schwachen,
in deren
Niederungen
er sich begibt.
Er steht nicht
auf der
Gegenseite;
sondern hinter
der Kamera.

sie einem wie Fliegen an der Wand vor. Er
zoomt auf die “Insekten”, um sie zu sezieren —
Kritiker sprechen von entblgssen. Nicht von
ungefihr wurde Seidls Methode auch schon
mit der Vivisektion verglichen: Der Regisseur
erforscht seine Protagonisten bei lebendigem
Leibe. Und diese lassen es geschehen, harren
aus und scheinen sich bei der ganzen Sache
nichts zu denken. Thre Gesichter bleiben aus-
druckslos. Das Selbstportrit an der Wand
offenbart die Personlichkeit als Tautologie.
Ebenso zeigt sich die menschliche Flichig-
keit zu Beginn von MODELS, Wo eine junge
Frau «Ich liebe dich» in einen Spiegel
spricht, der ihr Gesicht verdeckt. Den Platz
des Spiegels nimmt spiter die Kameralinse
ein; immer wieder gehen die Models Aug in
Auge mit der Kamera und blicken uns mit
leerem Blick an, lassen teilnehmen an
Schminkritualen oder am minuziésen Kon-
trollblick auf Makelstellen auf der Haut. Die
verharrende Kamera gibt das Spiegelbild un-
geriihrt wieder.

Der Verhaltensforscher Ulrich Seidl
stellt in seinen Filmen Zoosituationen nach.
Der streng kadrierte Bildausschnitt wird zum
Gehege, die Gefilmten sind die Affen - die
sich manchmal zum Gaudi der Besucher be-
ziehungsweise Zuschauer aufspielen und in
eine Rolle schliipfen; schauspielern. Manch-
mal aber zeigen sie der Kamera ihren Hin-
tern, wie der verriickte Tinzer im tschechi-
schen Dorf Safov, der uns in MIT VERLUST
IST ZU RECHNEN immer wieder sein bestes
Stiick prisentiert. Vergessen darf man nicht:
miindig sind sie alle.

Ulrich Seidl polarisiert. Fiir die einen ist
er der Sozialvoyeur ohne Moral, der seine
Portritierten schonungslos denunziert und
jeden ethischen Anstand vermissen ldsst.
Andere schitzen gerade die Radikalitit und
Kompromisslosigkeit, mit der der Osterrei-
cher seine Sittenbilder malt. Einem grosse-
ren Publikum wurde Seidl Anfang der neun-
ziger Jahren mit dem Film GooDp NEWS -
VON KOLPORTEUREN, TOTEN HUNDEN
UND ANDEREN WIENERN bekannt. In die-
sem provokanten Stadtportrit kontrastiert er
den tristen Alltag von auslindischen, meist
aus der Dritten Welt stammenden Zeitungs-
verkiufern mit der Privattristesse von Wie-
ner Kleinbiirgerfamilien. Hier die Minner
aus Pakistan, Bangladesh oder Agypten, die
in demiitigenden Schulungsprogrammen
regelrecht auf das «Bitte», «Danke» und «Auf
Wiedersehen» konditioniert werden; die
ohne Sozialversicherung dreizehn Stunden
am Tag in der Kilte stehen und von Vor-
gesetzten auf Kontrollgdngen gemassregelt
werden, wenn das freundliche Gesicht fehlt.

1 MODELS

2 DER BUSENFREUND

3 TIERISCHE LIEBE
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Dort die selbstzufrieden-saturierten Biirger
vor der Wohnwand und auf der gehikelten
Bettdecke posierend, Skandalmeldungen aus
dem Boulevardblatt vorlesend oder mit Fifi
beim Tierarzt; Seidls Ort der pervertierten
Fiirsorge. Wieder fiihrt uns Seidl die klein-
biirgerliche Spiessigkeit in starren Tableaus
vor Augen. Als Kontrast dazu filmt er in Plan-
sequenzen, wenn er mit den Kolporteuren
unterwegs ist. Die Kamera schleicht sich als
heimliche und neugierige Beobachterin in
die schibigen Behausungen der Auslinder,
durchstreift die von Heimweh imprignierten
Riume, wirft einen Blick in Hinterhof-
Moscheen. Trotz dem voyeuristischen Ein-
dringen ins Private bleibt auch hier die ge-
fithlsmissige Distanz bewahrt - Seidl lisst
kein Mitleid zu. Seinem Kino liegt kein hu-
manistischer Antrieb zugrunde. Er solidari-
siert sich nicht mit den Schwachen, in deren
Niederungen er sich begibt. Er steht nicht auf
der Gegenseite; sondern hinter der Kamera.

Im darauffolgenden Film MIT VERLUST
IST ZU RECHNEN arbeitet Seidl erneut mit
den Mitteln des krassen Gegensatzes. Hier
markiert die Landesgrenze zwischen Oster-
reich und Tschechien das Gefille von mate-
riellem Wohlstand und Elend - deprimierend
hoffnungslos ist die Stimmungslage hiiben
wie driiben. Ein &sterreichisches Middchen
posiert mit einem kliffenden Batteriehund in
seinem rosa Traum von Kinderzimmer -
Schnitt - die Kamera steht vor einem plirren-
den Kleinkind in einem zu kleinen Kinder-
wagen auf einer diirren Wiese vor baufilligen
Hiusern. Im Zentrum dieser Grenzland-
betrachtung steht jedoch die sich anbahnen-
de Liebesgeschichte zwischen dem Langauer
Witwer Sepp Paur, der eine Frau sucht, weil
ihm langsam die Vorrite in der Kiihltruhe
ausgehen, und der in Safov lebenden
deutschstimmigen Witwe Paula Hutterovd.
Die robuste Frau ist wohl beeindruckt von
Sepps kleinem Vermdgen, staunt bei Besu-
chen nicht schlecht iiber das westliche Kon-
sum- und Spassangebot; und mag ihre Unab-
hingigkeit jenseits der Grenze dann doch
nicht aufgeben.

Sein nichster Film gab Seidl den Ruf
des Skandalregisseurs. In TIERISCHE LIEBE
macht er nicht nur das pervertierte Verhalt-
nis des Zeitgenossen zu seinem Haustier zum
Thema, sondern auch die Beziehungs-
unfihigkeit zwischen den Menschen - und
das durch alle Schichten. Nicht nur der an
der Armutsgrenze lebende junge Mann be-
friedigt mit seinem Kaninchen emotionale
Bediirfnisse; auch die Diva-Schauspielerin
behandelt ihren Hund als Lebens- und Bett-
partner. Trennt sich ein Paar, so wird erbit-
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tert um das Sorgerecht fiir den Mops
gekdmpft, wihrend eine alte Dame ihrem da-
hingeschiedenen Wolf in einer Trauerzere-
monie das letzte Geleit gibt. Seidl demontiert
hier Kitschbilder, indem er in der Inszenie-
rung ihre ganze Anstéssigkeit offen legt. Ge-
stalterisch betreibt er sein Setzkastenprinzip
bis hin zur Farbdramaturgie noch exzessiver:
Ein Hiindchen mit Haarmasche sitzt schon
arrangiert inmitten von Nippes auf der Kom-
mode; eine Frau im engen blauen Minirock
posiert in Loffelstellung mit ihrem Schifer
auf der Ledercouch. «Noch nie habe ich im
Kino so geradewegs in die Hélle gesehen»,
war Werner Herzogs Kommentar zu TIERI-
SCHE LIEBE.

Seidl gehort einer Generation von
Filmemachern an, die den Dokumentarfilm
vom Dogma der faktographischen Reprisen-
tation der Wirklichkeit befreien. Das Doku-
mentarische wird jetzt um fiktionale Formen
erweitert; «inszenierte Wirklichkeiten» ist
der Terminus dafiir. Bewusst lisst Seidl die
Errungenschaften des direct cinema oder ciné-
ma vérité hinter sich zuriick. Zwar steht am
Anfang seiner Methode noch immer das rei-
ne Beobachten eines Geschehens mit der
Kamera, ohne es zu kommentieren oder ein-
zugreifen; die Absicht, einen natiirlichen
Vorgang authentisch einzufangen. Seinem
Dokumentieren gehen nun aber Manipula-
tionen voraus. Er nimmt die vorgefundene
Wirklichkeit und “wirkliche” Menschen zum
Ausgangspunkt, gibt ihnen Anweisungen
und stellt Situationen nach, in denen die
Leute als “sich selbst” agieren. Trotz dieses

1GOOD NEWS - VON
KOLPORTEUREN,
TOTEN HUNDEN UND
ANDEREN WIENERN

Gestaltungswillens suggerieren Seidls Filme
grosse Unmittelbarkeit; man merkt, dass der
Regisseur das dargestellte Milieu genau re-
cherchiert und bestens kennt; und es riihrt
wohl auch daher, dass er keinen Unterschied
zwischen Schauspielern und Laien macht.
Der naturalistische Eindruck wird verstirkt
durch eine voyeuristische Komponente. Der
Regisseur ist ein Voyeur am Wirklichen; er
interessiert sich fiir den privaten Raum und
intime Handlungen. Seit dem Boom von Rea-
lity-TV und Docu-Soaps Ende der neunziger
Jahre weiss man, wie das Echte und Reale mit
dem Privaten und Intimen konnotiert ist. Die
Selbstdarstellung und der Seelenexhibitio-
nismus in MODELS etwa, die an Selbstaus-
beutung grenzen, bekommt man tiglich in
Talkshows prisentiert.

Anders als diese seichten Formen in-
sistiert Seidl jedoch mit seinen Tabubriichen
gerade auf dem Abgriindigen. Er zeigt auf
skandal6se Weise den Skandal und bohrt den
Zeigefinger in die schwirenden Wunden.
Wenn er gemidss eigenem Wortlaut den
«Wahnsinn der Normalitit» zeigen will, so
sucht er dafiir Beweise. Das sind dann seine
Inszenierungen der Wirklichkeit. Er lisst die
Leute eine Dauerbefindlichkeit, psychisches
Potential oder Verhaltensweisen zwanghaft
und exzessiv ausagieren: wiederkehrendes
Stilleben mit kotzenden und koksenden
MODELS auf dem Klo; der «Busenfreund»
putzt sich regelmissig auf dem Vorleger vor
Nachbars Wohnungstiir die Hundescheisse
von den Schuhen; Witwe Paula Hutterovd
braucht mehrere Anliufe, bis sie mit dem
Beil dem Huhn den Kopf abgeschlagen hat;



Das Lebendige
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ein Kolporteur schreckt in Goop NEWS vor
lauter Verkaufstiichtigkeit auch nicht davor
zuriick, die Zeitungen im Spital todkranken
Patienten unterzujubeln.

Narration und jede Art von “Entwick-
lung” scheinen Ulrich Seidl suspekt. Er er-
zdhlt keine Alltagsgeschichten, sondern zeigt
Menschen, deren Alltag von Monotonie aus-
gehohltist. Das Lebendige erstarrt im Ritual,
dem die statischen Arrangements entspre-
chen. In seriellen Montagen bringt er ein
Gefiihl, eine Beobachtung, die Gewohnheit
auf den Punkt. In MIT VERLUST IST ZU
RECHNEN fiigen sich die Kiichenmaschinen
zum Stakkato; die soziale Isolation der Haus-
frauen, die allein vor dem Fernseher sitzen
oder Schlager horen, ist in der Reihung glei-
cher Szenen beklemmend. In DIE LETZTEN
MANNER wird das Heimweh der Asiatinnen,
die in Serie vor einer exotischen Kulisse in-
szeniert werden, zugespitzt. In GOOD NEWS
gibt es eine Abfolge von Bildern, in denen die
Schrebergartenbesitzer hinterm Zaun posie-
ren und stumm in die Kamera blickend ihre
Kleinkariertheit ausstellen. Was denken sie
sich dabei? Man hat den Verdacht: nichts.
Wenn die Leute in Goob NEWS ihren banalen
Tagesablauf herunterleiern, geben sie einen
peinlichen Einblick in ein eingerichtetes, be-
wusstlos gelebtes Dasein, in dem selbst die
Sprache im Hiilsenkorsett steckt. Kommuni-
ziert wird bei Seidl in Phrasen; absurd wird
das vor allem dort, wo der Inhalt einer Dis-
kussion sich um Busenumfang und sexuelle
Praktiken handelt wie in MODELS. Es kann
auch geschehen, dass plétzlich eine abgedro-

1 MODELS
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schene Redensart sprechend wird, etwa wenn
Pensiondr Paur nach Jahren wieder eine
Spritzfahrt durch das tschechische Safov
macht und angesichts der heruntergekom-
menen Hiuser im gleichnamigen Film meint:
«Mit Verlust ist zu rechnen.»

Die Menschen reden und denken sich
nichts dabei. In Seidls Erstling EINSVIERZIG
vergleicht eine Frau die kleinwiichsige
Hauptfigur mit einem Gartenzwerg. Das
Denken ist suspendiert, es wird unbedarft
daher geschwatzt. Dahinter offenbaren sich
nicht selten diskriminierende Haltungen. In
DIE LETZTEN MANNER liebdugelt der laut
eigenen Angaben «unschuldig geschiedene»
Hauptschullehrer Karl Schwingenschlogl da-
mit, eine philippinische Frau zu heiraten. Er
holt sich Rat bei Landsleuten, die die Ehe-
tiichtigkeit ihrer asiatischen Gattinnen mit
Adjektiven wie «treu», «fleissign», «reinlich»
oder «anspruchslos» loben. An den Europie-
rinnen beklagen sie, dass sie «a bisserl zu
emanzipiert» sind. Am Ende tanzt Karl mit
einer Phantomfrau durch seine Junggesellen-
wohnung. Die bestellte Asiatin verstand
Karls biblischen Leitsatz «Der Mann ist des
Weibes Haupt» nicht. Dass die Sprache voller
Ideologismen ist, zeigt sich in GooDp NEWsS,
wo den Kolporteuren mit dem Slogan «Keep
smiling, keep selling» das verkaufsférdernde
Licheln eingetrimmt wird.

Obwohl Seidls Filme immer auch Gro-
tesken sind, ist das Lachen, das sie ausldsen,
nicht gut. Im Grunde ist er ein Moralist, ein
bisschen vom Schlage eines Michel Houelle-
becq; seine drastischen Aufzeichnungen
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einer umgreifenden gesellschaftlichen Deka-
denz sind nicht frei von Zynismus. Seidl will
uns nicht erheitern, obwohl Spass ein Thema
seiner Filme ist. Dem wiederkehrenden Mo-
tiv der Vergniigungsparks ist eine kalte
Licherlichkeit eingeschrieben: René Rupnik,
Protagonist in DER BUSENFREUND, sitzt
auch in BILDER EINER AUSSTELLUNG wie-
der mit seinem knallgelben Pulli im Flieger-
Karussell. Das Rentnerpaar aus MIT VERLUST
IST ZU RECHNEN ldsst sich auf der Scooter-
bahn durchschiitteln und schwelgt dann im
Riesenrad in den oberen Himmel. Einen
Frontalangriff auf die vergniigungssiichtige
Freizeit- und Unterhaltungsgesellschaft
macht Seidl im Fernsehfilm spAss OHNE
GRENZEN, wo der spassdressierte Besucher
im Europapark quasi auf Knopfdruck der
Regie in Geldchter ausbricht und beweist, wie
sehr Lachen ein Gesicht entstellen kann. Die
Freizeitindustrie fordert ihren Tribut: Nicht
hiibsch anzusehen sind auch die MODELS in
der Anwendung ihres Quilwerkzeugs, ob
Kraftmaschine, Haarentfernungswachs oder
Schropfgliser - der Schonheit geht der Wahn
voraus.

In HUNDSTAGE scheint Seidl dann ein
Fazit des Spassterrors zu ziehen. Der Spiel-
film - zum ersten Mal braucht Seidl die expli-
zite Bezeichnung - erzdhlt von einem einzi-
gen Wochenende, dann, wenn die Leute dem
normalen Alltag enthoben sind. Unter Zutun
von ein bisschen Affenhitze eskalieren die
Beziehungen in den Reihenhduschen der Vor-
stadtsiedlung gleich reihenweise. Da, wo
dank tiichtigem Rasenmiher und Hoch-
sicherheitsanlage das Daheim zum Naherho-

TIERISCHE LIEBE

lungsgebiet umfunktioniert wird und die
Leute wie tote Fliegen auf der Veranda résten,
kommt das Gewaltpotential jetzt zum Aus-
bruch, entlidt sich der Gefiihlsstau. In die-
sem Film erlost Seidl die Figuren aus den
statischen Arrangements und umkreist mit
der Handkamera die Erniedrigten, die dann
auch mal die Peiniger sind.

Obwohl solch verallgemeinernde Be-
griffe vorsichtig anzuwenden sind, kann man
Seidls Werk als “Gsterreichisch” bezeichnen.
Es ist die aus Literatur, Kunst und Film be-
kannte Vorliebe fiir schonungslose und ein
bisschen auch masochistische Betrachtun-
gen der 6sterreichischen (Kleinbiirger-)Seele.
Auch schon wurde die Depression als typi-
sche Wesensart der Alpenrepublik bezeich-
net, die Kiinstler und Intellektuelle in
schwermiitige Energie umzuwandeln wiiss-
ten; ein komplexes Wechselspiel von Ver-
dringtem und seiner unkontrollierten Erup-
tion. Bei Seidl driickt sich das Neurotische
formal in den pedantisch kontrollierten Bil-
dern aus, in die er seine Protagonisten, nicht
selten als Triebwesen karikiert, hinein-
zwingt. Eine hnlich kontrollierte Asthetik
pflegt Michael Haneke in seinen eisig kalten
Arbeiten ohne Trost. In DIE KLAVIERSPIELE-
RIN gedeihen die heimlichen Perversionen
der Heldin und ihre Eskalation in offene
Gewalthandlungen in einer von Tabus und
Normen verstellten Umwelt prichtig. Von
vergleichbarer Drastik ist der Spielfilm
LOVELY RITA der jungen Filmautorin Jessica
Hausner. Hier sicht die pubertierende Heldin
nur noch den Mord an den Eltern als Ausweg

aus dem familidren Minenfeld: Im kleinbiir-
gerlichen Milieu, wo der Vater im Keller
einen Schiessstand eingerichtet hat und
stindig die Bilder an der Wand gerade riickt;
die Mutter am Mittagstisch Fleisch, Gemiise
und Kartoffeln in drei siuberlich getrennte
Hiufchen anrichtet - Bilder, die von Seidl
stammen konnten - liuft die Anpassungslei-
stung Amok. Es ist eine Radikalitit, eine
kreative Wutenergie, die das «sterreichische
Filmwunder», das in den letzten drei Jahren
seinen Namen erhielt, charakterisieren. Es ist
die katastrophische Normalitit in Perma-
nenz, von deren Abgriindigkeit auch Ulrich
Seidls Filme handeln.

Eine wesentliche Rolle in Seidls Auf-
zeichnungen des Osterreichischen Trieb-
haushalts und dem Treibhaus Osterreich
spielt der Katholizismus, vornehmlich in
jenen Filmen, die in der Provinz spielen. Im-
mer wieder zieren Jesuskreuze oder Heiligen-
bilder die Winde der spiessigen und muffi-
gen Wohnstuben. Sie prangen im typischen
Seidl-Stilleben iiber den Kopfen der Por-
tritierten - das Hollenfeuer diirfte die am
untern Bildrand ausharrenden Protagonisten
bereits wirmen. Etwas Morbides geht von
den Wohnungsinterieurs mit ihren Blim-
chentapeten, den Stickkissen, der Pendeluhr
und dem Leuchter aus; es ist ein Hang zu
Dekadenz und Hisslichkeit, eine Verbindung
von Leiblichkeit, Sexualitit und Tod, den
diese Welt ausstrémt; der man jiingst in
BELLARIA - SO LANGE WIR LEBEN! von
Douglas Wolfsperger begegnete, und hier
wie dort wird sie von skurrilen, exzentri-
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schen und eigensinnigen Persénlichkeiten
bewohnt.

Menschen solchen Profils debattieren
in Seidls TV-Film BILDER EINER AUSSTEL-
LUNG moderne Kunst und fiihren ihre Inhal-
te beziehungsweise das Fachsimpeln der
Experten ad absurdum. Wieder hat der Regis-
seur die Leute frontal zur Kamera und vor
verschiedene, die Kulisse bildende Gemilde
gesetzt - und wohl auch sonst nicht mit
Regieanweisungen gespart. Wihrend ein
Kunstdozent in einem monofarbigen Gemil-
de «Lebenslinien» und eine «Unklarheit»
sieht, «die uns morgen erwartet», macht
René Rupnik, ehemaliger Mathelehrer und
bekennender «Busenfreund», in einem ab-
strakt-dynamischen Chaos den «Penis in
Schussstellung» aus. Wo ein Paar mittleren
Alters von der Bildinterpretation auf Bezie-
hungsprobleme kommt, kaut ein dem Aus-
sehen nach wohlsituiertes Paar Bildungsflos-
keln wieder und futtert dazu Tortchen. Ein
Rentnerpaar schliesslich schweigt ratlos, be-
vor der Mann mit bestechender Direktheit
folgert: «Das ist Punkte, Punkte, Striche,
Striche - aber es gibt keine G’schichte. Das ist
ein verheerendes Bild.» Sie: «Ich sehe oben
rechts ein Vogerl.» Er: «Den gréssten Vogel
hat der Maler g’habt.»

DER BUSENFREUND, ein Jahr spiter
ebenfalls fiir das Fernsehen entstanden, wid-
met sich dann ganz dem Pedanten René Rup-
nik, Sauberkeitsfanatiker und Fetischist des
weiblichen Korpers, dessen obsessive Sam-
meltitigkeit die alte Mutter zu Hause ver-
riickt macht. Wieder verwundert es nicht,
dass nahe dieser vor Neurosen dampfenden

HUNDSTAGE

Wiener Existenz die Berggasse und das Stu-
dierzimmer Sigmund Freuds liegt.

Die Hassliebe auf den Staat, die dem
osterreichischen Volkscharakter immer wie-
der attestiert wird und die sich aus Oster-
reichs Geschichte erklirt - dem Hang, Wi-
derspriiche zuzuschiitten - liefert der Kunst-
produktion den Stoff. Bei Seidl lisst sich das
zwiespiltige Verhiltnis auch biografisch ver-
folgen. 1952 in der niederdsterreichischen
Provinz geboren, wuchs er in einem streng
katholischen Elternhaus auf und kam als
Ministrant friih in Beriihrung mit der christ-
lichen Glaubenswelt, von der er sich in der
Pubertit radikal lossagte. Die Lust an der
Revolte zeigte sich bereits in seinem frithen
Schaffen. Seidls erste lingere Arbeit DER
BALL initiierte 1983 seinen frithzeitigen Ab-
gang von der Wiener Filmakademie. In die-
sem Portrit eines Maturaballs in seinem Hei-
matdorf Horn filmte er, statt der Musikband
oder der reichhaltigen Tafel, wie im feucht-
fréhlichen Treiben die Masken fallen und
eine Ballermannstimmung die sittsamen
Biirger ergreift - die er zuvor bei ihren eifri-
gen, im Nachhinein licherlich wirkenden
Vorbereitungsritualen zeigte. «Lachen ist ge-
sund», ermuntert der Biirgermeister steif
und verweist auf den sonst von ernsten
Pflichten erfiillten Alltag. Aber Seidl ver-
stand bereits hier keinen Spass - der Angriff
auf die heuchlerische Kleinstadtmentalitit
wurde von der Filmakademie schon richtig
gedeutet.

Seidl wurde von Anfang an nicht nur
von einem Teil des Kinopublikums abge-
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lehnt, sondern auch von kulturellen Institu-
tionen. Das staatliche Fernsehen ORF, das
TIERISCHE LIEBE mitunterstiitzt hat, ver-
weigerte danach die Ausstrahlung dieser
«Sauerei», in der man Mensch und Hund
Zungenkiisse austauschen oder Menschen
beim Sex sah. Auch in HUNDSTAGE wird fiir
das heimische Fernsehen die Szene zensu-
riert, in der in einer Racheaktion zwischen
zwei Machos der eine mit brennender Kerze
im Arsch die Nationalhymne singen muss.
Seidl macht letztlich politisches Kino.
So hat er, diesmal aus offenem Protest gegen
die rechtskonservative Regierung, gemein-
sam mit Barbara Albert, Michael Glawogger
und Michael Sturminger den Widerstands-
film ZUR LAGE gedreht. Fiir die Kompila-
tionsarbeit wurden zwischen November 2000
und Oktober 2001 Menschen portritiert, die
im Januar 2000 fiir Haiders rechtspopulisti-
sche Freiheitspartei FPO stimmten; die ano-
nymen Wihler sollten ein Gesicht erhalten.
Die sechs Episoden entstanden auf einer Rei-
se als Anhalter, in Wohnstuben oder am
Arbeitsplatz; befragt wurde die Supermarkt-
kassiererin wie die behinderte Kiinstlerin,
und natiirlich tiberrascht die weit verbreitete
fremdenfeindliche Gesinnung nicht. Seidl er-
ginzt das Stimmungsbild durch ein charak-
teristisches Portrit eines spiessigen Jung-
gesellen aus Bad Véslau, der fiir Osterreich
«das Wahre und Korrekte» zuriickfordert
und im Schrank von seiner Mutter etikettier-
te Hemden liegen hat. Im zweiten Beitrag
«Beim Heurigen» lisst er ein offenbar al-
koholisiertes Paar iibelste rassistische Tira-
den auf Juden, Moslems und George Bush
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meine Darsteller zu lieben>

Gespridch mit Ulrich Seidl

lostreten. Hier zumindest hitte man sich fiir
einmal die Intervention des Regisseurs ge-
wiinscht.

Trotz allem, trotz Kilte und gepflegter
Hisslichkeit darf man in Ulrich Seidls Kino
der Grausamkeit nicht jene Momente unter-
schlagen, die um Barmherzigkeit ersuchen.
Die Ahnung, dass es in der (zwischen-)
menschlichen Eiswiiste doch warme Nischen
gibt, wird vor allem da spiirbar, wo sie ekla-
tant fehlen. Vivian, das Model, erreicht tele-
fonisch kein Schwein und verkriecht sich mit
der Bettflasche ins Bett; mehr Geborgenheit
als ihre wechselnden Bettpartner scheinen
ihr auch die flauschigen Pantoffeln und der
Frotteemantel zu spenden. Eine Erkenntnis
(«Ich packe den Bezug zur Realitdt nicht
mehr») macht plétzlich ihre Personlichkeit
weniger hohl. Ein mitleiderregendes Bild mit
karikierendem Zug gibt auch ihre Kollegin
Lisa, deren Daunenwindjacke mit ihren auf-
gespritzten wulstigen Lippen korrespondiert
- «I pray for you», verabschiedet sich ihr
schwarzer Lover in der Disco, und der Zu-
schauer schliesst sich dem sorgenvoll an. Das
sind die Offerten des Regisseurs ans Publi-
kum, sich ein bisschen in Empathie zu ver-
suchen. Kein ganz und gar so «wunschloses
Ungliick» (Peter Handke) also.

Birgit Schmid

1 SPASS OHNE
GRENZEN

2 GOOD NEWS

FiLmBuLLETIN Jean Perret, der Direktor
der Visions du Réel, wo Thnen dieses Jahr ein
Atelier gewidmet ist, hat Sie als «Filme-
macher mit ketzerischem Geist» bezeichnet.
Solche Etiketten werden Ihnen gerne um-
gehiingt. Argert oder ehrt Sie das?

uLricH seioL Zustimmen will ich dem
nicht, aber ich habe auch nichts dagegen.
Dann bin ich halt ein Ketzer. Jeder inter-
pretiert meine Filme auf seine Weise. Viel
negativer finde ich Bezeichnungen wie
Sozialvoyeur oder Sozialpornograph.

FiLmBuLLETIN Sie sorgen mit Thren
Filmen immer wieder fiir Aufruhr. Kritiker
werfen Thnen vor, die Provokation zur
Methode zu machen. Definieren Sie sich
iiber den Skandal?

uLrich seipL Ich wollte von Anfang an
Bilder machen, die man so noch nicht
gesehen hat; Filme, die auf starker visueller
Basis funktionieren. Sie sollten aber nie
ideologisch sein und eine Weltanschauung
verbreiten. Von Jugend auf hab ich Film
damit verbunden, die Welt verandern
zuwollen. Das war sehr idealistisch. Auf der
Filmschule und spitestens mit meinem
frithen Film DER BALL habe ich dann ge-
merkt, dass das nicht méglich ist. Aber
zumindest kann man mit Filmen Kritik an
der Gesellschaft und der Zeit iiben.

FiLmeuLLeTiN Sie sind in einem katholi-
schen Umfeld in einer niederésterrei-
chischen Kleinstadt aufgewachsen. Wie
prigend war Ihre Herkunft?

uLricH seibL Meine Jugend war eine
Revolte gegen das katholische Elternhaus,
gegen die Schule, gegen die Gesellschaft und



«Ich finde es
arrogant

zu sagen, dass
sich die Leute
leichter ein-
wickeln lassen,
weil sie
weniger
gebildet sind.
Ob jemand
einen
Hausverstand
hat oder

ein Gefiihl

fiir gewisse
Dinge,

dafiir muss

€r nicht
gebildet sein.»

ihre Doppelmoral, gegen die Religion, gegen
die Verlogenheit der Kirche. Aber ich habe
vom katholischen Glauben auch etwas
mitgenommen. Heute weiss ich, dassich die
Basis des Christentums in mir trage, zum
Beispiel die Idee der Solidaritit.

Ich habe soeben einen Film fertig-
gestellt zum Thema Religion und Jesus
Christus. Darin mache ich Menschen zum
Mittelpunkt, die zu Gott sprechen. Men-
schen, die alleine zum Gebet in die Kirche
gehen. Da erzihlen sie Gott von ihren
Lebensproblemen; von den Schwierigkeiten,
die sie mit dem Ehemann haben, oder von
ihrem Kummer, weil sie verlassen worden
sind.

rumeuLLenin Es gibt wohl kaum etwas
Intimeres als ein Zwiegesprich mit Gott.
Wie haben Sie Menschen gefunden, die be-
reit waren, Thnen Einblick in diesen Privat-
raum zu geben?

uLrich seipL. Obwohlich zuerst wie
immer unsicher war, ob mein Vorhaben
funktioniert, ist mir dieser Film eigenarti-
gerweise gelungen. Ich habe Leute gefun-
den, die nicht etwa abgehoben, verriickt
oder sektiererisch sind. Bei diesem Thema
béte es sich ja an, sich iiber Skurrilititen des
Glaubens lustig zu machen. Aber das hat
mich nicht interessiert. Auch nicht der
Kitsch an der Kirche. Sondern der Film ist
reduziert auf die Intimitit zwischen Mensch
und Gott.

riLmeuLLerin: Man fragt sich natiirlich,
wie Sie es immer wieder fertig bringen, dass
sich die Menschen Ihnen so 6ffnen.

uLricH seioL In dem Fall hat mir Jesus
Christus geholfen - wie mir gesagt wurde.
In den ersten Tagen war ich nicht erfolg-
reich. Es gibt eben schon eine Hiirde, Inti-
mititen preis zu geben. Ich konnte den
Leuten dann aber erkliren, dass der Film nur
sinnvoll ist, wenn er etwas zeigt, was man
bisher noch nie gesehen hat: wie man wirk-
lich betet. Im Christentum geht es auch
darum, von seinem Glauben Zeugnis abzu-
legen; mit dieser Idee konnte ich die Leute
iiberzeugen, dass es gut ist, diesen Film zu
machen: weil Jesus ihn will.

rLmeuLLenin Die Art, wie Sie die Leute
fiir Thre Projekte gewinnen, ist fiir manche
unmoralisch. Man wirft Thnen auch vor, es
mangle Ihnen an Respekt. Dem kénnte man
anfiigen, dass Thre “Opfer” Menschen aus
einem Milieu sind, wo man weniger selbst-
bestimmt ist, iiber eine geringere Bildung
verfiigt. Sind sich die Leute bewusst, was
mit ihnen gemacht wird?

urrich e Ich finde es arrogant zu
sagen, dass sich die Leute leichter ein-
wickeln lassen, weil sie weniger gebildet

1 TIERISCHE LIEBE
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sind. Ob jemand einen Hausverstand hat
oder ein Gefiihl fiir gewisse Dinge, dafiir
muss er nicht gebildet sein. Ein Akademiker
weiss nicht besser als ein Arbeiter, was vor
der Kamera geschieht und wie ein Film
gemacht wird. Zum andern zeigen diese
Vorwiirfe, dass die Kritiker es sind, die den
Diinkel gegen die dargestellten Menschen
haben. Sie finden die Menschen kleinbiirger-
lich und dumm, finden ihre Wohnungen
kitschig und so weiter. Damit werten sie
bereits negativ. Da ihnen ihr Gewissen sagt,
wasich tue, sei unmoralisch, glauben sie,
eine moralische Schutzfunktion iiberneh-
men zu miissen; sie merken nicht, dass die
Sperre in ihrem Kopf ist und dass nicht ich
diese Vorurteile gegeniiber meinen Darstel-
lern habe. Ich stelle die Leute so dar, wie ich
es verantworten kann und als richtig emp-
finde. Meine Filme entspringen der Realitiit,
und noch wenn ich sie gestalte, werden sie
den Menschen gerecht. Die Darsteller haben
kein Problem, sich so auf der Leinwand zu
sehen.

riLmeuLLeTin Konnen sie die Filme
“gegensehen”?

uLricH seibL Nein. Das ist ein Prinzip.
Filmemachen ist kein demokratischer
Prozess. Weder Laien noch Schauspieler
werden beim Schneiden mit einbezogen. Die
haben sich einverstanden erklirt, ihre Arbeit
zu tun; wie der Film dann gemacht wird, das
ist meine Sache. Es wire allein vom Produk-
tionsaufwand her absurd, wenn jeder seine
Vorlieben anmelden kénnte. Wie gesagt,
sind die Leute mit dem Resultat meist
zufrieden, wenn nicht sogar erfiillt.

FiLmeuLLeTin Trotzdem hat man manch-
mal das Gefiihl, dass Sie Thre Portritierten
vor der Kamera blossstellen. Zielen Sie nicht
- in der Art, wie Sie es tun - auf den komi-
schen Effekt?

urrich seioL Das will ich nicht bestrei-
ten. Ich verstehe aber die Ernsthaftigkeit
solcher Kritik nicht. Mein Anliegen ist es,
die Leute wertfrei hinzustellen, zum Teil mit
Zirtlichkeit, zum Teil mit Ironie, zum Teil
ist es die Wahrheit, und die Leute sind
einfach so. Ich mache jedoch nicht nur eine
Aussage, sondern empfinde Momente der
besonderen Wahrhaftigkeit und Intimitit.
Wenn es da und dort ironisch riiber kommt,
warum nicht. Der Mensch ist in vielen
Situationen licherlich, nur gibt das nicht
jeder von sich zu. Am nichsten sind mir
jene, die sich so hinstellen, wie sie sind -
wahrhaftig - und sich dafiir nicht genieren.
Menschen der gehobenen Schicht verstellen
sich viel schneller und denken nur daran,
wie sie wirken.
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«Meine Auf-
gabe besteht
darin, dem
Realen auf
der Leinwand
eine filmische
Form zu
geben und es
in den
Dialogen

zu reduzieren.»

FILMBULLETIN Sie interessieren sich fiir
die einfachen Leute, die sogenannten
Kleinbiirger. Menschen, die allein aufgrund
ihrer Geburt keine grossen Chancen haben
auf Gliick und Bildung. Randfiguren.

uLricH seipL Von frithester Kindheit an
habe ich mich Aussenseitern zugehorig
gefiihlt. Ich bin in einer biirgerlichen
Familie sehr wohlbehiitet aufgewachsen,
war da aber immer ein Aussenseiter. Darum
sind mir wohl Menschen, die ihr Leben nicht
so im Griff haben wie andere - wobei jene
anderen ihre Miihen oft auch nur verschlei-
ern -, emotional viel niher.

FLmeuLLETIN Sie haben vorhin von
Solidaritit als christlichem Grundwert
gesprochen, der Thnen nicht fremd ist.
Trotzdem spiirt man bei Ihrer distanzierten
Art, die Leute zu filmen, keine grosse
Empathie.

uLricH seipL Ich kénnte nicht mit
Menschen arbeiten, die ich nicht mag, und
habe auch schon Engagements abgebrochen,
weil es nicht ging. Lasse ich mich auf jeman-
den ein, kann grosse Nihe entstehen. Das
heisst nicht, dass ich dann alles vertrete, was
die betreffende Person vertritt. Aber darum
geht es ja auch nicht. Ich kann Menschen
nahe sein, die Verbrecher oder Rassisten
sind, denn die haben meist auch andere
Seiten. Ich fithle mich jedoch nicht ver-
pflichtet, meine Darsteller zu lieben. Ein
Arzt muss seine Patienten auch nicht lieben,
ein Lehrer nicht alle seine Schiiler. Ich habe
einen menschlichen Zugang zu den Darstel-
lern, der mitunter sehr intim ist. Das beruht
auf Gegenseitigkeit. Die Leute sind ja nicht

1BILDER EINER
AUSSTELLUNG

2 MIT VERLUST IST
ZU RECHNEN

3 ZUR LAGE

bléd; die wiirden niemanden so weit vor-
treten lassen, den sie nicht wollen.

FiLmeuLLETIN Nun ist der Inszenierungs-
grad in Ihren Filmen sehr hoch. Thre Darstel-
ler sind aber keine Profis. Und trotzdem
wirken sie in den gestellten Szenen unwahr-
scheinlich authentisch. Wie muss man sich
diese Arbeitsweise vorstellen, wie leiten Sie
die Leute an?

uLricH seibL Meist beginnt ein Engage-
ment mit einem langen Auswahlverfahren,
bei dem man die Menschen finden muss, die
vor der Kamera echt sind und zu denen ich
einen Zugang finde. Das Drehen ist dann oft
fast ein Kinderspiel, weil ich eine fixe Vor-
stellung habe, wie ein Inhalt optisch um-
gesetzt wird. Meistens kennen die Darsteller
diesen Inhalt, weil sie ihn selbst erleben.
Wenn die Frauen in MODELS Drogen neh-
men, so ist ihnen das nicht fremd. Meine
Aufgabe besteht darin, dem Realen auf der
Leinwand eine filmische Form zu geben und
es in den Dialogen zu reduzieren. Diese sind
improvisiert und konnen mehrmals wieder-
holt werden. Das lduft dann so, dassich die
Models vor dem Spiegel iiber Brustvergros-
serung diskutieren lasse, aber eingreife,
wenn Vivian etwas sagt, das zu unverstind-
lichist. Oder ich sage zu Lisa: Du wartest
jetzt mal, bis Vivian das und das gesagt hat,
und dann sagst du etwas dagegen.

FILMBULLETIN Bei MODELS hat man das
Gefiihl, dass die Leinwand den Hang der
jungen Frauen zur Selbstausbeutung nur
noch fordert, ohne dass sie diese Mechanis-
men erkennen kénnen.



«Man muss
den Zuschauer
fordern,

sich selbst
eine Meinung
zu bilden.

Es ist nicht
meine Aufgabe
2u sagen,

was Gut und
Was Bose ist.
Das Bild an
sich ist
Mmoralisch,
Seine
Aussage.»

uLricH seipL Das Kriterium war schon,
dass die Models vor der Kamera wahrhaftig
und gut sind und verstehen, was ich will,
und bereit sind, das zu tun. Wenn jemand
zumacht innerlich, sich eine Sperre auf-
erlegt, wie es Tanja, das dritte Model, tat,
spielt man nicht mehr gut. Darum hat die
Tanja jetzt einen so kleinen Part. Sie war
dann bei der Endfassung beleidigt, weil
Vivian jetzt die meisten Szenen hat. Das
weckte Eifersucht. Ich musste in diesem
Film kimpfen fiir die Bereitschaft, vor der
Kamera alles zu tun, andererseits gegen
die Bedenken, was denn die Mutter oder die
Agentur sagen wiirden.

riLmeuLLenin Von Thren Dokumentar-
filmen mit ihren inszenierten Anteilen zu
Threm ersten Spielfilm HUNDSTAGE scheint
es ein kleiner Schritt. Worin unterscheidet
sich die Arbeitsmethode?

uLricH seipL Die Arbeit mit den Schau-
spielern und Laien war tatsdchlich nicht viel
anders als in fritheren Filmen. Ein Unter-
schied besteht darin, dass sich in HUNDS-
TAGE niemand selbst spielt. Wir hatten ein
Drehbuch mit vorgeschriebenen Rollen. Die
Schauplitze wurden gesucht und gestaltet.
Niemand ist bei sich zu Hause und hat den
eigenen Mann oder den eigenen Hund. Jeder
spielt eine Rolle. Fiktive Szenen gab es schon
in MODELS. Vivian mit ihren Liebhabern im
Hotel, das war erfunden. Thr Freund hin-
gegen war echt. In MODELS bestand das
Dokumentarische darin, dass Vivian aus
ihrem Leben spielt. Sie ist, wie sie ist.

FLmeuLLETIN Wie casten Sie die Leute?
Wo finden Sie Ihre Laiendarsteller?

urrick seioL Oft durch Strassencasting:
Ich schicke jemanden aus, der Leute auf
offentlichen Plitzen anspricht oder in
entsprechenden Milieus sucht. Zum Beispiel
sind wir so auf Mario, den jungen Mann mit
dem Auto in HUNDSTAGE, gestossen. Wir
suchten an Orten, wo sich solche Jugendli-
che aufhalten, etwa in Lehrlingsheimen. Den
Alarmanlagenvertreter fand ich tiber das
Telefonbuch. Er hatte wirklich eine Firma
fiir Alarmanlagen und war frisch in Pension.
Auch Inserate habe ich schon gemacht, doch
das war nie sehr ergiebig, weil sich viele
Leute meldeten, die nichts zu tun haben.

rFLmeuLLerin Wie wichtig ist Thnen
Kontinuitit bei der Zusammensetzung der
Filmcrew?

urricH seibL Das spielt schon eine Rolle.
Aber das dndert sich halt, weil sich das
Leben anderer Leute dndert. Ich habe lange
mit Michael Glawogger zusammengearbeitet,
der jetzt selbst Regisseur ist. In meinen
ersten Filmen fiihrte Peter Zeitlinger die
Kamera, der inzwischen Fernsehserien dreht
und leider nicht mehr abkémmlich ist. Fiir

ihn kam Wolfgang Thaler. Bestandigkeit gibt
es mit dem Produktionsleiter Max Linder,
dem Tonmann Ekkehart Baumung und dem
Cutter Christof Schertenleib.

riLmeuLLerin Eine wichtige Referenz fiir
Thren ersten lingeren Film war der Franzose
Jean Eustache, den Sie in DER BALL im
Vorspann namentlich nennen. Die inhaltli-
che und formale Ahnlichkeit zu dessen
Dokumentarfilm LA ROSIERE DE PESSAC
(1979) ist dann auch frappierend. Wem
fithlen Sie sich sonst noch verwandt?

uLricu sepL Fiir meine Anfinge auf der
Filmschule war Eustache prigend. Daneben
haben mich die frithen Filme von Werner
Herzog beeindruckt, Jean Vigo und natiirlich
Pasolini. Und Erich Strohheim! Jedoch erst
spiter; da gibt es einige Parallelen, in der
Methode, wie er gearbeitet hat. Er konnte
auch nie genug kriegen, hat gedreht und
gedreht, ohne sich zu beherrschen, und
stand am Schluss vor dem Rohschnitt, der
doppelt oder dreifach so lang war wie der
fertige Film. Mir geht es dhnlich. Ich exe-
kutiere keine Drehbuchseiten. Zum andern
interessierte sich Strohheim auch fiir die
Intimitdt und filmte gegen gesellschaftliche
Konventionen.

FLmeuLLenin Ein Drehbuch bedeutet
Einschrankung. Anders gesagt: Die Fiille an
Material kann auch zum Nachteil werden.
Warum lieben Sie den Exzess?

uLricH seibL Meine Stirke ist die Spon-
taneitit und Flexibilitit. Ich lasse mich
inspirieren von dem, was ich an einem Tag
vorfinde, ohne mich an Vorgeschriebenes
halten zu miissen. Ich kann Vorstellungen
verwerfen, wenn ich sehe, sie lassen sich
nicht realisieren. Ich will mich einlassen auf
Verinderungen, muss mich auch korrigieren
koénnen. Und das kann ich nur, wenn ich
eine grosse Auswahl an Material habe - auch
wenn die Arbeit am Schneidetisch dann
quilend und langwierig ist. Ich bin ein
Perfektionist.

riLmeuLLerin Das durchkomponierte
Tableau gehért zu Threm Markenzeichen.
Wie kamen Sie darauf ?

uLricH seibL Es ist etwas Ungewohnli-
ches, und wenn etwas ungewéhnlich ist, ist
die Aufmerksamkeit eine andere. Es ist der
Moment des Innehaltens, des Stillstehens im
Film, ohne dass er angehalten wird. Die
Personen posieren wie fiir einen Fotografen,
und ihr Blick in die Kamera trifft sich mit
dem Blick des Zuschauers. Das ist fiir mich
ein magischer Moment, der mich beriihrt
oder verstort. Dabei ist der Raum wichtig.
Ich gebe den Menschen viel Raum, darum
wirken sie oft sehr klein darin. Hier werden
meine Bilder zu Altiren. Aber eigentlich
kann man das nicht erkliren. Solche Dinge
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" entstehen nicht aus einer theoretischen

Uberlegung

rLmeuLLeTin Trotz hohem Gestaltungs-
willen brauchen Sie in Ihren Filmen keine
Musik, es sei denn, sie ist Bestandteil der
abgebildeten Lebenswelt. Warum verzichten
Sie auf dieses Ausdrucksmittel?

utrich sepL Ich brauche keine kompo-
nierte Musik iiber die Szenen zu legen, um
etwas zu kommentieren, zu verstirken oder
weiterzufiihren. Ich tendiere zu Reinheit
und Stille. 99 Prozent der Filme kriegen ja
nicht genug von Sound und Sounddesign.
Sporadisch eingesetzt aber wirkt Musik
besser. Dann ist sie wirklich da.

rLmeuLLenin Hingegen lassen Sie gerne
die Darsteller singen.

uLRicH seL Singen ist Musik, ist
Gefiihl, durch Singen stellen sich Menschen
dar wie durch Sprechen. In DIE LETZTEN
MANNER habe ich die asiatischen Frauen im
Gegensatz zu den Mdnnern absichtlich
nichts sagen lassen, dafiir singen sie Lieder
aus ihrer Heimat. Das hat man mir vor-
geworfen. Dabei ist das Nichtssagen doch
auch sprechend. Und man kann so Geheim-
nisse bewahren.

rumeuLLenin Ich will noch einmal auf
die “Anstossigkeit” Thres Kinos zuriick-
kommen. Sie wissen natiirlich, dass das
Provozierende auch darin liegt, dass man
Thre Haltung als Filmautor nicht spiirt,
gerade bei Themen, die einer Stellungnahme
bediirften.

uLricH seibL Man muss den Zuschauer
fordern, sich selbst eine Meinung zu bilden.
Esist nicht meine Aufgabe zu sagen, was
Gut und was Bose ist. Das Bild an sich ist
moralisch, seine Aussage. Wenn ich einen
Spiegel der Gesellschaft gebe und darin eine
Kritik liegt, dann liegt wohl auch eine Moral
darin.

FiLmeuLLETin Wiirden Sie Thr Kino
demnach politisch nennen - mit idealisti-
schem Anstrich nach wie vor?

uLricH sEiDL In einem erweiterten Sinne,
ja. Gerade so prigend wie die katholische
Erziehung war die Sympathie zum Kommu-
nismus. Wie gesagt war ich schon immer
gegen Heuchelei, falsche Autorititen und
alles, was das Individuum unterdriickt. Das
ist gepaart mit einer Vision fiir ein anderes,
besseres Leben, fiir mehr Wiirde und Frei-
heit. Das ist mein stirkster Drang. In meiner
Kritik ist die Vision enthalten. Wiirde ich das
Leben nicht lieben, wiirde ich mir das nicht
antun: solche Filme zu machen.

Das Gesprich mit Ulrich Seidl
fithrte Birgit Schmid
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Eine Tante braucht jeder

Exemplare (6) - die wir nicht missen mdgen

Fiir einen grossen
Interviewtag
sortiert sie
ersteinmal die
Anfragen nach
Auflagezahlen
oder Einschalt-
quoten, ein
bisschen auch
nach Sympathie.
Zuerst Fern-
sehen, dann
kommen die
grossen iiber-
regionalen
Zeitungen und
dann der grosse
Rest. Der wird
mit Gruppen-
interviews
abgespeist.

Es muss einmal eine Zeit gegeben haben, da konnte
man in der Bar des Exelsior Hotels auf dem Lido in Vene-
dig einfach mal eben - sagen wir - Kevin Kostner anspre-
chen, sich nach ein paar Minuten als Journalist zu erken-
nen geben, ein kleines Aufnahmegerit auf den Tresen
stellen und lang und breit iiber das Kino und das Leben
reden. Dann ist irgendetwas passiert. Vielleicht hat je-
mand tatsdchlich zu lange mit Kevin Kostner geredet oder
Jim Jarmush tiber einen Film ausfragen wollen, den er gar
nicht gedreht hat. Jedenfalls gab’s auf einmal Presse-
agenten, die jeden Auftritt eines Filmemachers bis ins
kleinste Detail durchorganisierten. Ungefihr um diese
Zeit ist sie geboren worden, weiss also nichts von jenen
Zeiten, als Filmjournalisten noch kleine Zettel in Hotels
hinterliessen mit der freundlichen Bitte um ein Interview
und es dann auch bekamen. Und sie wiirde es auch nicht
glauben. Schliesslich ist die Presseagentin heute ein
wichtiges Ridchen im Getriebe der Filmvermarktung.
Am liebsten lisst sie sich vornehmer «Attachée» nennen,
das klingt ndmlich ein bisschen militdrisch, und so eine
Pressekampagne will schliesslich generalstabsmissig
vorbereitet werden. Die meisten Filmkritiker duzt sie,
mischt sich nach jeder Pressevorfithrung unter sie und
belauscht die Gespriche unmittelbar nach dem Film.
Dann schreibt sie fiir den Verleih einen Bericht, in dem

sie die “Tendenz” meldet. Diese Spit-
zeldienste sind ihr unangenehm, wer-
den aber heute vom Verleih erwartet.

Viel lieber ist ihr so ein grosser Inter-
viewtag mit einem beriihmten Regis-
seur. Dann sortiert sie erst einmal die
Anfragen nach Auflagezahlen oder
Einschaltquoten, ein bisschen auch
nach Sympathie. Zuerst Fernsehen,
dann kommen die grossen iiberregio-
nalen Zeitungen und dann der grosse
Rest. Der wird mit Gruppeninterviews
abgespeist. Das sind eigentlich gar
keine, sondern eigentlich nur verklei-
nerte Pressekonferenzen. Anfangs ha-
ben die Journalisten, die mit so einer
Gruppe abgespeist werden, immer ge-
mosert. Aber inzwischen haben sich
die meisten damit abgefunden, ja so-
gar die Vorteile erkannt. Es geht
schneller, man ist nicht so allein und
muss auch nicht dauernd Fragen stel-
len. Trotzdem hat man am Ende ein
Interview. Sogar diejenigen, die gar
keine Frage gestellt haben. Und jeder
verkauft es als Exklusiv-Interview.
Manchmal unterscheiden sich die Interviews aus so einer
Gruppe stirker voneinander als die so begehrten Einzel-
interviews. Schliesslich sagen die Filmemacher nach eini-
ger Zeit allen dasselbe. Einzelinterviews sind trotzdem
schon, wenigstens fiir die Presseagentin. Kurz bevor die
Zeit um ist, geht sie dann rein und sagt «letzte Frage».

Dann kriegt sie manchmal eine richtige Ginsehaut. Denn
beide gehorchen ihr dann - der Journalist sowieso, aber
auch reiche und beriihmte Stars. Bei ganz berithmten
Stars aus Hollywood gibt es die sogenannten «Fiinf-Mi-
nuten-Slots» fiirs Fernsehen. Da kann die kleine Presse-
agentin so richtig ihren ganzen Sadismus rauslassen. Sie
setzt sich dann links gerade ausserhalb des Sichtfelds der
Kamera und zihlt mit spitzbiibischem Grinsen Finger fiir
Finger die Minuten “runter”, und wenn einer nicht auf-
héren méchte, dann springt sie einfach ins Bild und
winkt ab. Das macht sie alle fertig. Zu frech zu den Jour-
nalisten darf sie aber auch nicht sein. Manchmal passiert
ndmlich folgendes: Der Film ist endlich vorgefiihrt wor-
den, und Minuten spiter geht’s los. Einer nach dem ande-
ren sagt sein Interview ab. Das ist dann eine mittlere
Katastrophe - nicht weil der Film offenbar nicht ange-
kommen ist und jetzt alle schlecht dariiber schreiben.
Schlimmer ist, dass der Regisseur und seine Stars, die
sich mithsam die vier Pressestunden haben abschwatzen
lassen, nun niemanden mehr haben, mit dem sie reden
kénnten. Gut, wenn es dann noch ein paar befreundete
Journalisten gibt, die man bitten kann einzuspringen
und aus lauter Gefilligkeit ein Interview machen, auch
wenn sie keinen Film in der Kamera oder kein Band im
Aufnahmegerit haben. Genau besehen ist das eigentlich
grossartig: dann spielen sich beide was vor. Der Journalist
tut so, als fiihre er ein Interview, und der Star tut so, als
interessiere er sich fiir die Fragen. Anfangs hat sie sich
geidrgert, wenn sie horte, dass jemand «Pressetante» sag-
te. Aber inzwischen stellt sie sich gelegentlich selbst so
vor. Schliesslich gehort eine «Tante» unzweifelhaft zur
Familie, und das méchte sie gerne - dazugehéren. Zu der
grossen verriickten Familie der Filmleute. Und das tut sie
jaauch. Die Stars sind manchmal richtig hilflos ohne An-
weisungen, was jetzt als nichstes passiert. Dann schaut
sie immer in ihren akribisch durchgeplanten Masterplan
und spricht ein Machtwort. Neulich traf ich sie aber tief
deprimiert an. Sie interessierte sich nicht einmal dafiir,
wie ich den drittklassigen Actionfilm am Morgen gefun-
den hatte. «Ich muss einen Film promoten, in dem geht’s
um Hodenkrebs. Wenn ich das nur erwihne, kriimmt
sich zumindest jeder minnliche Filmkritiker, als hitt ich
ihm was getan. Wie soll man das nur verkaufen?» Einer
ging vorbei und hatte offenbar zugehort: «Sag einfach: es
ist ne Komddie.» Ein Licheln huschte tiber ihr Gesicht.
Nicht einfach, so ein Leben als Presseagentin. Sicher, es
war schéner, als man noch Kevin Kostner ... aber ich hab
mich an sie gew6hnt. Schliesslich haben Filmemacher
selbst grossartiger Filme oft verdammt wenig zu sagen.
Und deshalb ist der Versuch, so was einzuschrinken,
durchaus 16blich.

Josef Schnelle
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EIN FILM VON TODD HAYNE

IT'S TIME

TO STOP
HIDING FROM
THE TRUTH ...

FOCAL-Seminar

Stiftung

«Schreiben iiber Schauspielereis weierbidung

Film
und Audiovision

ETETANME kb

in Zusammenarbeit mit

Filmpodium

im Schiffbau

Wenn es im Film- und Theaterjournalismus um Schauspielerei ort  Filmpodium im Schiffbau, Ziirich
geht, erschopft sich die Beschreibung oft in Starklatsch und
Allerweltsadjektiven. Doch was miisste, was kénnte die Kritik

Zeit Samstag, 21. Juni, ca. 10-18 Uhr

zusdtzlich leisten? Ein Seminartag mit Referaten, Film und Referentinnen  Bruno Ganz, Schauspieler
Diskussion fiir Schreibende, welche die Arbeit von Schauspie- Wilhelm Roth, Film- und Theaterkritiker
lern besser kennen lernen und ihren Differenzierungssinn Hanspeter Miiller, Schauspieldozent (angefragt)

schi sch Franziska Trefzer, Filmwissenschaftlerin
C! arf en mochten. Martin Walder, NZZ am Sonntag (Podiumsdiskussion)

Anmeldung/ www.focal.ch/schauspieler
Informationen Telefon 021312 68 17
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