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DOGVILLE von Lars von Trier

AT FIVE IN THE AFTERNOON

von Samira Makhmalbaf

MYSTIC RIVER von Clint Eastwood
WILBUR WANTS TO KILL HIMSELF
von Lone Scherfig

BROKEN WINGS von Nir Bergman
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SPRING, SUMMER, FALL,
WINTER ... AND SPRING
von Kim Ki-Duk
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Vorschau Kurzfilmtage Winterthur
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Aufgekldrtes Barocktheater

DOGVILLE ............coiiiiiiiin.n.

Mythenkonformes Beichten

DOGVILLE CONFESSIONS .............

Einsicht in die Leiden
des afghanischen Volkes

AT FIVE IN THE AFTERNOON ..........

«Die Wirklichkeit fand ich
in den Filmen meines Vaters»
Gesprdch mit Samira Makhmalbaf

HALBTOTALE
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Ausbruch aus dem

alltidglichen Kafig - wohin?
Kim Ki-Duk, Regisseur aus Siidkorea
«Wer spricht von Siegen ...»
Gesprich mit Kim Ki-Duk

FILMFORUM

NEU IM KINO
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MYSTICRIVER ........................
WILBUR WANTS TO KILL HIMSELF . . ...

Gesprich mit Lone Scherfig

BROKEN WINGS ......................

Gesprich mit Nir Bergman

YOSSI & JAGGER . ...........ccounnn...
FRUHER ODER SPATER ................
DAS WUNDER VON BERN .............
PSSSTI .ottt
FLOWER ISLAND .....................
ELEPHANT ........iiiiieennnnnnnn,
MY LIFE WITHOUT ME ................

WERKSCHAU

EIE R H HINF

Richard Dindo

Vom Mittelpunkt der Welt aus
Erzdhlen gegen das Vergessen
Kleine Filmographie

«Erinnerung ist grundsatzlich
etwas Bewegendes»

Ein Selbstinterview von Richard Dindo

KLEINES BESTIARIUM
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Queen of the World
Von Josef Schnelle

von Lars von Trier

von Sami Saif

von Samira Makhmalbaf

von Clint Eastwood
von Lone Scherfig

von Nir Bergman

von Eytan Fox

von Jiirg Neuenschwander
von Sonke Wortmann

von Viktor Kossakowski
von Song Il-Gong

von Gus Van Sant

von Isabel Coixet
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Filmbulletin - Kino in Augenhihe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrigen 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 IThre
Ideen, Ihre konkreten und verriickten Vor-
schldge, Thre freie Kapazitit, Energie, Lust
und Ihr Engagement fiir Bereiche wie: Mar-
keting, Sponsorsuche, Werbeaktionen, Ver-
kaufund Vertrieb, Administration, Festival-
prasenz, Vertretung vor Ort ...

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

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

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

In eigener Sache

Schlechte Zeiten? Zu antworten
wire mit dem “gefliigelten Einstein”:
«alles ist ...». Filmbulletin jedenfalls
geht es so gut wie seit Jahren nicht
mehr - und alle relevanten Kennzahlen
weisen wieder in die richtige Richtung.

Die Fachstelle Kultur des Kantons
Ziirich hat ihren Beitrag an Filmbulle-
tin verdoppelt. Wir haben sieben Mze-
ne unter unseren Abonnentinnen und
Abonnenten, elf Prozent von Thnen lei-
sten sich einen Gonnerbeitrag an die
Zeitschrift und weitere einundzwanzig
Prozent unterstiitzen unsere filmkultu-
relle Arbeit mit einem Solidarititsbei-
trag. Herzlichen Dank!

Richtig ist aber auch: Als kommer-
zielles Unternehmen kénnte Filmbulle-
tin noch lingst nicht funktionieren.

Wiirden alle Mitarbeiterinnen und Mit- .

arbeiter handelsiibliche Tarife einfor-
dern, miisste diese Zeitschrift sofort
dicht machen. Weiter zuzulegen, vor
allem bei den Abonnentinnen und
Abonnenten, entspricht deshalb noch
immer einer dringenden Notwendig-
keit. Da wir aber lingst nicht die Kapa-
zititen haben, die sinnvoll und not-
wendig wiren, bleibt uns der erneute
Aufruf: Helfen Sie bitte mit, die neuen
Leserinnen und Leser zu finden und
zum Abonnement zu iiberzeugen - die
Chance, durch Thre geschitzte Mit-
arbeit einen neuen Mercedes gewinnen
zu kénnen oder wenigstens ein mobiles
Telefon, erhalten Sie natiirlich nicht
bei uns. Kultur ist, wenn man trotzdem
lacht.

Das Potential, weitere Abonnen-
tinnen und Abonnenten zu finden, ist
durchaus vorhanden, wie etwa ein
Email von Simon Isenring, die uns ge-
stern «Mit freundlichen Griissen aus
dem Thurgau» erreichte, belegt:

«Sehr geehrte Damen und Herren,
nach meiner Maturititsarbeit, in deren

Rahmen ich einen Kurzfilm produziert
habe, wage ich mich in einer weiteren
Projektarbeit an das Thema “Schweizer
Film in den 60er und yoer Jahren”. Na-
mentlich untersuche ich die Werke von
Claude Goretta sowie Alain Tanner.

Mit grosser Freude habe ich fest-
gestellt, dass in der Schweiz ein solch
tolles Filmbulletin herausgegeben
wird. Ich musste es umgehend abon-
nieren.

Ebenfalls habe ich festgestellt,
dass im Filmbulletin 1.98 ein etwas aus-
fithrlicher Bericht iiber Claude Goretta
zu finden ist. (Interessanterweise findet
sich in diesem Heft auch ein Artikel
iiber Curt Siodmak, meinem “Helden”
aus der Maturititsarbeit, was dieses
Heft fiir mich noch begehrenswerter
macht.)

Ich bin Thnen iiberaus dankbar fiir
Thre Hilfe und schitze Ihre Arbeit von
ganzem Herzen!»

Schlechte Zeiten? Offenkundig:
nicht nur.

WaltR. Vian

PS Nachtrag zu Fundstiick (246)

Wir haben - ein bisschen Ironie darf
schon sein - Tausende Leserinnen- und
Leserreaktionen erhalten, die uns dar-
auf aufmerksam machten, dass von Bo-
ris Vian mehrere Texte im «DU» publi-
ziert wurden, lingst bevor er 1950, oder
1951 (je nach Quelle), Ursula Kiibler
iiberhaupt erst kennen lernte - dass es
demnach, wenn denn iiberhaupt, um-
gekehrt gewesen sein diirfte und die
Heirat sogar eine “Folge” der Publika-
tionen gewesen sein kénnte. Tatsich-
lich hat zwar niemand auf die andeu-
tungsweise unterstellten Zusammen-
hiinge in der Klammer einer Fussnote
reagiert, aber die méglichen Zusam-
menhiinge sollten dennoch nicht durch
irrefiihrende Andeutungen vernebelt
werden.



Kurz belichtet

LA PIRATE
Regie: Jacques Doillon

—
Festivals

Tibingen

Die Franzosischen Filmtage Tiibingen
(17.-25.10.) kénnen dieses Jahr auf ihr
zwanzigjihriges Bestehen zuriickbli-
cken. Von der Liebhaberveranstaltung
mit achtzehn Filmen sind die Filmtage
im Lauf der Jahre zum gréssten Schau-
fenster des frankophonen Films in
Deutschland herangewachsen.

In der Hauptsektion «Visions»
werden neueste frankophone Produk-
tionen gezeigt, darunter etwa CE JOUR
LA von Raoul Ruiz, LES INVASIONS
BARBARES von Denys Arcand, PETITES
COUPURES von Pascal Bonitzer oder
SON FRERE von Patrice Chéreau. Die
Filmtage-Sektion «Vues d’Afriques»
konzentriert sich auf Filme aus Burkina
Faso, als Giste werden Gaston Kaboré
(WEEND KUNI), Pierre Yameogo (LAA-
1) und Fanta Nekro (LE TRUC DE KO-
NATE) erwartet. Die Retrospektive gilt
Jacques Doillon, neben Werken wie LES
DOIGTS DANS LA TETE, LA DROLESSE,
LA PIRATE, LE PETIT CRIMINEL oder
PONETTE wird auch RAJA, sein neuster
Film, zu sehen sein.

In weiteren Programmsektionen
werden die frithen Filme von Catherine
Breillat, die neusten von Cédric Klapisch
oder iltere und neuere Literatuver-
filmungen nach Georges Simenon ge-
zeigt, in letzterer etwa LA MAISON DU
cANAL von Alain Berliner von 2003.
Filmtage Tiibingen, Hintere Grabenstr. 20,
D-72070 Tiibingen, www.filmtage-tuebin-
gen.de

Weltfilmtage Thusis

Vom 28. Oktober bis 2. November
ist im Kino Rdtia in Thusis wiederum
ein breites Angebot an neueren Pro-
duktionen aus Asien, Afrika und La-
teinamerika zu besichtigen. Die Film-
projektionen werden wie immer von

SECRETS AND LIES
Regie: Mike Leigh

moderierten Filmgesprichen begleitet.
Dieses Jahr steht etwa Thomas Liichinger
zu seinem Film DER DIPLOMAT, in
dem die Arbeit des Diplomaten Domi-
nik Langenbacher in Madagaskar beob-
achtet wird, Red und Antwort. Mit DAS
FEST DES HUHNES und DUNKLES,
RATSELHAFTES OSTERREICH von Wal-
ter Wippersberg werden zwei ganz be-
sondere Leckerbissen zu sehen sein: Ein
schwarzafrikanischer Ethnologe stu-
diert die seltsamen Sitten und Gebriu-
che der oberésterreichischen Stimme
und kommt zu verbliiffenden, sensatio-
nellen Interpretationen.

Weltfilmtage Thusis, Postfach 91, 7430
Thusis, www.kinothusis.ch

Cinéma tout écran

Vom 3. bis 9. November findet im
Maison des Arts du Griitli in Genf zum
neunten Mal das Festival Cinéma tout
écran statt, das sich zum Ziel gesetzt
hat, Schranken und Berithrungsingste
zwischen Fernsehen und Kino abzu-
bauen - zum Nutzen von Publikum und
kreativem audiovisuellem Schaffen.

So prisentiert der internationale
Wettbewerb dreizehn Fernsehfilme auf
der grossen Leinwand. In der Jury sitzt
unter anderen der Produzent und Re-
gisseur Ismael Merchant, dessen mY-
STIC MASSEUR in Vorpremiere zu se-
hen sein wird - ebenso wie der von ihm
produzierte LE DIVORCE von James
Ivory. Im internationalen Wettbewerb
der Serien werden etwa alle zehn Folgen
der von Steven Spielberg produzierten
Serie «Taken» gezeigt.

Ehrengast des Festivals ist das bel-
gische franzdsischsprachige Fernsehen
RTBF, das in Anwesenheit von Film-
schaffenden wie Marion Hinsel und
Jean-Pierre Dardenne seinen fiinfzig-
sten Geburtstag feiern wird. Ein von
«Fonction: Cinéma» organisiertes Kol-
loquium widmet sich, ausgehend von

MEIN LIEBSTER FEIND
Regie: Werner Herzog

der Situation in Belgien, dem Thema
Produktionsfinanzierung.

Auch das Schweizer Fernsehen kann
dieses Jahr seinen fiinfzigsten Geburts-
tag feiern und stellt in der Sektion
Bester Schweizer Fernsehfilm jiingste
Schweizer Produktionen vor, die auch
juriert werden. Im tibrigen verleiht die-
ses Jahr zum ersten Mal auch eine Jury
der Fipresci, der internationalen Film-
kritikervereinigung, einen Preis.

Das Festival hat seit seiner Griin-
dung ein besonderes Augenmerk auf
die Arbeit der Schauspieler gerichtet.
Unter dem Titel «Working with Mike»
organisiert Focal einen Workshop zur
Schauspielarbeit mit Mike Leigh,
wihrend ein Kolloquium das Wort
Schauspielern, Agenten und Casting-
Verantwortlichen gibt.

Die Retrospektive «Grands ciné-
astes sur petit écran» ist dem letztes
Jahr verstorbenen John Frankenheimer
gewidmet, der sein Handwerk unter an-
derem bei Live-Fernseh-Shows bei der
CBS gelernt hatte. Er fiihrte bei mehre-
ren Fernsehspielen Regie, etwa bei eini-
gen aus der beriihmten «Playhouse
‘go»-Serie, und arbeitete auch wihrend
seiner Filmkarriere immer wieder an
Fernsehspielen, vor allem fiir HBO.
Cinéma tout écran, Maison des Arts du
Griitli, 16, rue Général Dufour, 1211 Genéve,
www.cinema-tout-ecran.ch

==
Hommage

Klaus Kinski

In Winterthur steht der Monat No-
vember im Zeichen des 1991 verstorbe-
nen Schauspielers, genialischen Rezita-
tors, Enfant terrible, Einzelkimpfer
und Berserker Klaus Kinski. Die Ver-
anstaltungen sind eine Co-Produktion
der Kurzfilmtage Winterthur mit Lite-
ra’'thur und der CoalMine Book Bar.
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MEIN LIEBSTER FEIND
Regie: Werner Herzog

Die CoalMine Fotogalerie im Vol-
kart-Haus beim Bahnhof stellt Fotos
von Beat Presser von Klaus Kinski aus
(13. bis 28.11.). Der Basler Pressefotograf
hat den Schauspieler iiber zehn Jahre
immer wieder fotografiert. Vor allem
die Aufnahmen von den Dreharbeiten
mit Werner Herzog sind inzwischen zu
eigentlichen Ikonen geworden. In der
Ausstellung kann man zusitzlich dem
Rezitator Kinski begegnen: Audiosta-
tionen vermitteln eine Auswahl aus ei-
ner kiirzlich erschienenen CD-Box mit
Aufnahmen des Lyrikinterpreten (etwa
Villon, Rimbaud oder Mallarmé).

Zum echten internationalen Star
(nach seinen Auftritten in den Edgar-
Wallace-Verfilmungen und Italowe-
stern mit dem Hohepunkt 1L GRANDE
SILENZIO von Sergio Corbucci) wurde
Klaus Kinski dank der fiinf Filme, die er
mit Werner Herzog drehte. Das Film-
foyer Winterthur zeigt davon NOSFERA-
TU von 1978 (4.11.), FITZCARRALDO von
1982 (18.11.) und AGUIRRE, DER ZORN
GOTTES von 1972 (25.11.). In Ergéinzung
dazu wird Herzogs Dokumentation
MEIN LIEBSTER FEIND — KLAUS KINS-
KIvon 1999 (11. 11.) zu sehen sein.

Die Kurzfilmtage Winterthur wiirdi-
gen Klaus Kinski (in Zusammenarbeit
mit Litera’thur) mit dem filmisch-
literarischen Experiment «Kinski mal
kurz: Klaus auf der Leinwand und in
Worten» (14., 15.11.): Vom Schauspieler
Dirk Ossig gelesene szenische Passagen
aus Kinskis Autobiographie «Ich brau-
che Liebe» (1975 erstmals erschienen
als «Ich bin so wild nach deinem Erd-
beermund») wechseln ab mit kurzen
Filmausschnitten mit legendiren Aus-
briichen und Anfillen des Exzentrikers.
Am Freitagabend folgt auf diese Perfor-
mance der Auftritt von «Nikolai Kinski
& the Pictures», die live Rocksongs
nach Gedichten von Klaus Kinski spie-
len werden.
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EIN FILM VON PETER LIECHTI

HANS IM GLUCK

Eine Abrechnung und eine Liebeserklérung.
Ein Roadmovie fiir Fussganger,
ein Heimatfilm fir Heimatlose.

Eine Widmung an alle Raucher und
anderen Abhdngigen, an alle Pechvigel
und (trotzdem) Anstandlg -Gebliebenen -

und an den Hans im Gliick...

Nach SIGNERS KOFFER ein weiteres
Meisterstiick von Peter Liechti.

«Formvollendet, mit einem Off-Text,
der in poetischer, selbstironischer und
bissiger Weise iber einen sehr
persénlichen Film nachdenkt. (..)
Es handelt sich bei diesem Film,
der durch eine luzide Wahrnehmung der
Umwelt bis zu den letzten Fragen vorstésst,
tatsdchlich um eine Veredelung des Genres.»

Tages-Anzeiger

Ab Ende Oktober im Kino

www.looknow.ch

www.peterliechti.ch DEU Dol

Akira Kurosawa

Akira Kurosawa

Das Deutsche Filmmuseum in
Frankfurt am Main wiirdigt mit einer
Sonderausstellung (bis 4. 1. 2004) Akira
Kurosawa (1919-1998), einen der bedeu-
tendsten Filmregisseure Japans. Die
Ausstellung ist mit ihren Kapiteln
Westliche Kultureinfliisse, Familie und
Lehrjahre, Friihe Filme, Internationaler
Ruhm, Wendepunkt und Spitwerk
chronologisch ausgerichtet. Zu sehen
sind neben Originaldrehbiichern, Pro-
duktionsnotizen und Kostiimentwiir-
fen auch Originalrequisiten, etwa eine
echte Samurai-Riistung (fiir KAGE-
musHA und RAN), Storyboards und
farbige Zeichnungen, die Kurosawas
Talent als Maler dokumentieren.

Im Oktober sind in der die Aus-
stellung begleitenden Filmreihe etwa
RASHOMON (1950), eine fulminante
wie héchst kunstvolle Reflexion iiber
Wahrheit und Wirklichkeit, DIE SIE-
BEN SAMURAI (SHICHININ NO SAMU-
RAI, 1954), Quelle unzihliger “Rema-
kes”, oder DAS SCHLOSS IM SPINN-
WEBWALD (KUMONOSU-JO, 1957), eine
hochst beeindruckende Macbeth-Ver-
filmung, zu sehen.

Deutsches Filmmuseum, Schaumainkai 41,
D-60596 Frankfurt am Main, www.deut-
sches-filmmuseum.de

Auch in Luzern wird der grosse
Meister des japanischen Kinos gewiir-
digt. In Zusammenarbeit mit der Hoch-
schule fiir Gestaltung und Kunst Luzern
ist vom stattkino ein sechsteiliges Pro-
gramm (ab 19.11.) mit Filmen von Akira
Kurosawa zusammengestellt worden.
Der Zyklus begleitet die Vorlesungs-
reihe von Pierre Lachat im Winterseme-
ster 200304 an der Hochschule. Pierre
Lachat wird im stattkino jeweils in die
einzelnen Filme einfithren. Gezeigt
werden dieses Jahr SANJURO (TSUBAKI
SANJURO, 1962, 19.11.), der Samuraifilm
als Komodie, ZWISCHEN HIMMEL

DER LETZTE MANN
Regie: Friedrich Wilhelm Murnau
Buch: Carl Mayer

UND HOLLE (TENGOKU TO JJGOKU,
1963, 3.12.), eine nach Yokohama ver-
setzte meisterhafte Ed-McBain-Adap-
tion, und DERSU UZALA (1975, 17.12.),
eine fortschrittkritische Beschwérung
der Einheit von Mensch und Natur.
stattkino Luzern, Léwenplatz 11, 6004 Lu-
zern, www.stattkino.ch

Carl Mayer

Das Filmarchiv Austria in Wien
zeigt vom 8. bis 19. November im
Metrokino einen reprisentativen Uber-
blick zum Schaffen von Carl Mayer
(1894-1944), dem bekanntesten Dreh-
buchautor des Weimarer Kinos (DAS
CABINET DES DR. CALIGARI). Seine
Fihigkeit, in Bildern zu denken, den
Rhythmus der Kinematographie schon
im Drehbuch vorzugeben und darin
prézise und verbindliche Vorlagen fiir
die Regie zu liefern, machten ihn zu
einem kongenialen Partner von Regis-
seuren wie Lupu Pick, Robert Wiene
und vor allem Friedrich Wilhelm Mur-
nau, fiir den er die Biicher zu sieben Fil-
men schrieb. Die Retrospektive zeigt
die Klassiker des Filmexpressionismus
wie auch Arbeiten aus dem englischen
Exil. Eine Raritdt ist SYLVESTER von
Lupu Pick, der in einer hervorragenden
Archivkopie des National Film Centre
in Tokio gezeigt wird.
Filmarchiv Austria, Obere Augartenstr. 1,
A-1020 Wien, www.filmarchiv.at

Antoine Duhamel

Ehrengast des diesjdhrigen Film-
fest Braunschweig (28. 10.-2.11.), das sich
seit Jahren mit seiner Reihe «Musik
und Film» profiliert, ist der Filmkom-
ponist Antoine Duhamel. Seine ersten
grossen Filmpartituren enstanden in
den sechziger Jahren fiir die Nouvelle
vague. So arbeitete er etwa mit Jean-
Luc Godard bei PIERROT LE FOU und
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LENFANT SAUVAGE

Regie: Frangois Truffaut
Musik: Antoine Duhamel

WEEK-END zusammen, vertonte fiir
Frangois Truffaut BAISERS VOLES, LA
SYRENE DU MISSISSIPPI, UENFANT
SAUVAGE und DOMICILE CONJUGAL.
Seine Filmographie verzeichnet etwa
auch die Zusammenarbeit mit Fernan-
do Trueba, Patrice Leconte oder immer
wieder mit Betrand Tavernier, Von Ta-
vernier wird LAISSEZ-PASSER in Braun-
schweig zu sehen sein. Im Rahmen
eines Vortrags wird Lothar Prox anhand
von Musik- und Filmausschnitten das
Gesamtwerk Duhamels vorstellen. Die
Eréffnungsgala des Filmfestes wird von
einer Auffiihrung eines der Kammer-
musikwerke von Antoine Duhamel mit
dem Komponisten am Klavier gekrént -
Duhamel ist einer der wenigen, der ne-
ben Filmmusik auch erfolgreich “klas-
sische” Werke wie Opern und sympho-
nische Musik schreibt.

Internationales Filmfest Braunschweig,
Hochstrasse 21, D-38102 Braunschweig,
www.filmfest-braunschweig.de

-
Das andere Kino

Kunst. Bewegte Bilder. Kino

Noch nie waren die Beziehungen
zwischen bildender Kunst und Film so
eng und die Uberginge zwischen Kino-
saal, Galerie und Museum so fliessend
wie in jiingster Zeit. Der neunte Ak-
tionstag der Kommunalen Kinos Deutsch-
lands am 31. Oktober steht unter dem
Titel «Kunst. Bewegte Bilder. Kino»
ganz im Zeichen dieses Phianomens.
Das Programm der knapp fiinfzig betei-
ligten Kinos reicht von historischen
Riickblicken auf frithe und spitere
Avantgarde (Maya Deren, Surrealis-
mus, Abstrakter Film) iiber Pionier-
arbeiten der Film- und Videokunst bis
zur experimentellen Nutzung neuster
digitaler Techniken und Internet. An
mehreren Orten wird die MEDIEN|
KUNST|[ROLLE, die Zusammenstellung

RIVERS AND TIDES
Regie: Thomas Riedelsheimer

der zwanzig besten Kunstvideos des
Internationalen Medienkunstpreises
des letzten Jahrzehnts, vorgefiihrt; in
Dortmund versucht ein Expertenge-
sprich unter dem Motto «Kunst. Ort.
Kino» den Standort des Kinos auf dem
Hintergrund dieser Verdnderungen zu
kliren; im Deutschen Filmmuseum
Frankfurt ist die Cyberfantasy TEKNO-
LusT der Videokiinstlerin Lynn Hersh-
man Leeson zu sehen.

Einen weiteren Schwerpunkt bil-
den Filmportrits dokumentarischer
wie fiktionaler Art von Kiinstlerinnen
und Kiinstlern - etwa RIVERS AND TI-
DES iiber Andy Goldsworthy oder Bas-
QUIAT von Julian Schnabel oder eine
Dokumentation iiber Lucio Fontana,
beriihmt etwa wegen seiner spekta-
kuliren Leinwandschnitte (Guckloch-
kino Villingen-Schweningen).

Niihere Informationen bei den Kommuna-
len Kinos vor Ort oder unter www.kommu-
nale-kinos.de

Filmland Russland

Das Deutsche Filmmuseum zeigt bis
Ende Februar 2004 die grosste Retro-
spektive des russischen Films, die je-
mals in Deutschland gezeigt worden
ist. Dreissig der wichtigsten Regisseure
seit 1915 sollen stellvertretend mit einer
Arbeit vorgestellt werden. Das reicht
vom avantgardistischen, konstruktivi-
stischen Aufbruch der 1920er Jahre,
iiber Werke der Stalinzeit (parallel zur
Ausstellung «Traumfabrik Kommunis-
mus» in der Frankfurter Schirn) bis zur
Aufbruchstimmung der 1950er und
1960er Jahre, die Stagnation der 1970er
Jahre (mit Filmen, die der erneuten
Zensur zum Opfer fielen) und der Neu-
orientierung der 1980er Jahre bis zum
Ende der Sowj et-Ara, symbolisiert
durch den Tod von Andrej Tarkowskij
1986. Die Reihe «Neues russisches Ki-
no» versammelt die besten Werke der

MORTE A VENEZIA
Regie: Luchino Visconti

1990er Jahre, in der das russische Kino
sich langsam konsolidierte, und die des
angehenden dritten Jahrtausends. Zur
Reihe wird ein ausfiihrlicher Katalog
erscheinen.

Deutsches Filmmuseum, Schaumainkai 41,
D-60596 Frankfurt am Main, www.deut-
sches-filmmuseum.de

-}
Ausstellungen

Gotterdimmerung

Das Filmmuseum Berlin zeigt noch
bis zum 16. November unter dem Titel
«Gotterdimmerung» eine von Wolf-
gang Storch kuratierte Ausstellung zu
Luchino Viscontis deutscher Trilogie: LA
CADUTA DEGLI DEI (1969) iiber das
Schicksal der Nazi-Industriellenfamilie
Essenbeck, MORTE A VENEZIA (1971) -
Dirk Bogarde als Gustav von Aschen-
bach, der in Venedig seine letzte Liebe
und den Tod findet - und rupwic
(1973) mit Helmut Berger als Kiinstler-
konig Ludwig II. Im Zentrum der Aus-
stellung steht die Tafel, an der sich die
Familie Essenbeck alias Krupp in der
Nacht des Reichstagsbrandes versam-
melt. Die Installation des Dokumenta-
risten Thomas Heise erlaubt dem Aus-
stellungsbesucher, sich an den Tisch zu
setzen und die Geschichte der handeln-
den Personen auf Laptops zu verfolgen.
Filmmuseum Berlin, Potsdamer Strasse 2,
D-10785 Berlin, www.filmmuseum-ber-
lin.de

Jean Cocteau

«Mon hypothese est que Cocteau a
été cinéaste avant de faire du cinéma,
qu’il a été tres tét profondément mar-
qué par le phénomeéne du cinéma, qu’il
a eu une pensée-cinéma.» So Domini-
que Paini, Kurator der grossangelegten
Ausstellung «Cocteau, sur le fil du
siecle» im Centre Pompidou in Paris, in

Jean Cocteau
in LE TESTAMENT D’ORPHEE
Regie: Jean Cocteau

einem Gesprich in den «Cahiers du
cinéma» vom September 2003. Bis zum
5. Januar 2003 versucht die Ausstellung
mit rund goo Exponaten (Malereien,
Zeichnungen und Biicher, aber auch
rund dreihundert Fotos von Filmen
und Dreharbeiten) und gut dreissig
audiovisuellen Installationen das iiber-
bordende Werk des Schriftsteller, Poe-
ten, Kritikers, Filmemachers, Zeich-
ners, Keramikers und und ... nicht zu-
letzt Entdeckers und Férderers von
Kiinstlern aller Disziplinen zu fassen.
In den Ausstellungsparcours integriert
ist ein Kinosaal, in dem seine filmi-
schen Hauptwerke LE SANG D’UN POE-
TE, ORPHEE, LE TESTAMENT D’OR-
PHEE, LA BELLE ET LA BETE , LES PA-
RENTS TERRIBLES und LES ENFANTS
TERRIBLES, «signé Jean-Pierre Melvil-
le, mais qui est profondément un film
de Cocteau» (Paini), gezeigt werden.
Centre Pompidou, bis 5. Januar 2004, Paris,
www.centrepompidou.fr

==
I Nachdenken tber Film und Kino

von
Wihrend des Wintersemesters
empfiehlt es sich fiir Filmbegeisterte
im Raume Ziirich, sich die frithen
Mittwochabende frei zu halten: Die tra-
ditionellen Filmvorlesungen an der
ETH Ziirich sind auch éffentlich zu-
ginglich. Fred van der Kooij, Filmer, Mu-
sikwissenschafter, Publizist, liest ab
22. Oktober charmant, prignant und
immer anregend: «VON; die Filme von
Erich von Stroheim und Josef von
Sternberg».
ETH Ziirich, Hauptgebdude, Rimistr. 101,
8092 Ziirich, mittwochs von 17 bis 19 Uhr
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Kurzfilmtage
Winterthur

Vors

au

In Winterthur finden vom 13. bis
16. November zum siebten Mal die
Internationalen Kurzfilmtage statt. Im
Casinotheater, dem Festivalzentrum,
wird aufgrund des starken Publikums-
interesses eine weitere Spielstelle ein-
gerichtet. Zweiter Auffithrungsort
bleibt das Kino Palace. Der Internationa-
le Wettbewerb, fiir den iiber tausend
Kurzfilme eingereicht wurden, verteilt
sich iiber sechs Programmblécke. Die
Jury wird Preise in der Gesamthshe von
34 000 Fr. vergeben. Drei Schweizer Fil-
me sind fiir den Internationalen Wett-
bewerb nominiert. Die Kurzfilmtage
wollen dem Schweizer Kurzfilmschaf-
fen ein grosseres Augenmerk als auch
schon widmen, deshalb gibt es auch
einen eigenen Wettbewerbsblock mit
Schweizer Filmen, die sich um die Aus-
zeichnung «Bester Schweizer Kurz-
film» bemiihen. Eine Reihe von Spe-
zialprogrammen erginzen die Wettbe-
werbe.

Filmarbeitskurse

Von 1967 bis 1969 organisierte die
Kunstgewerbeschule Ziirich drei etwa
halbjihrige Filmarbeitskurse. Diese
Kurse waren als Experimentierphase
fir eine zu griindende permanente
Schweizer Filmausbildung gedacht. Sie
prégten eine Generation mit, die in den
siebziger Jahren wesentlich zur Bliite
des Neuen Schweizer Filmes beitrug.
Initiant der Kurse war der Cutter Hans
Heinrich Egger. Betreut von Dozenten
wie Kurt Frith oder Hugo Lotscher rea-
lisierten dort unter anderen Markus
Imhoof, Clemens Klopfenstein, Eduard
Winiger, Jacqueline Veuve, Luc Yersin,
Tobias Wyss oder Jiirg Hassler ihre er-
sten Werke.

Eine Auswahl der so entstandenen
35 Kurzfilme - etwa HAPPY BIRTHDAY
von Markus Imhoof, UNA VITA NOR-
MALE von Luc Yersin, zapr! von Ueli

Zulauf oder SAUBERKEIT von Samuel
Miiri und NAcH RIO von Clemens
Klopfenstein - werden an den Kurz-
filmtagen nach Jahrzehnten wiederum
einer grosseren Offentlichkeit gezeigt.

Frauen, Jazz ... und Tanz

Schon in den Vierzigerjahren wur-
den in den USA vielerorts Film-Jukebo-
xen aufgestellt, die «Soundies», Vorliu-
fer der heutigen Musikvideos, zeigten.
«Snader Telescriptions» sind ebenfalls
eine Art Vorldufer: rund drei Minuten
lange, als Fiiller fiir Fernsehprogramme
gedachte Kurzfilme mit musikalischem
Inhalt. Der Sammler und Jazz-Experte
Theo Zwicky zeigt aus seiner Sammlung
Soundies und Telescriptions, in denen
insbesondere Frauen als Instrumentali-
stinnen, Sdngerinnen und T4nzerinnen
auftreten.

Guy Maddin

Guy Maddins Kurz- und Langfil-
me sind formal dem Erbe des Stumm-
filmmelodrams und der ersten Tonfil-
me verpflichtet und lassen die ersten
Jahrzehnte des Kinos Revue passieren,
beginnend in den Pioniertagen der Brii-
der Lumiere bis zu den frithen Farbfil-
men der vierziger Jahre. Im Werk des
1958 geborenen Kanadiers finden sich
Elemente der «dimonischen Lein-
wand» Friedrich Wilhelm Murnaus und
Fritz Langs ebenso wie des surrealisti-
schen Films von Bufiuel und Man Ray
oder der spiteren, homoerotisch ge-
farbten Experimente von Jean Cocteau
und Kenneth Anger. THE EYE LIKE A
STRANGE BALLON MOUNTS TOWARDS
INFINITY von 1995 etwa erzihlt von
Vater und Sohn, beide Dampflokomo-
tivfiihrer, die in dieselbe Frau verliebt
sind, und ist eine Hommage an LA
ROUE von Abel Gance und an Odilon
Redon, den Maler und Graphiker (zur-

zeit in der Villa Flora in Winterthur
ausgestellt). THE HEARTS OF THE
WORLD von 2000 wiederum ist inspi-
riert von der russischen Attrak-
tionsmontage der zwanziger Jahre. In
GUY MADDIN: WAITING FOR TWI-
LIGHT, einem Dokumentarfilm von
Noam Gomick iiber die Dreharbeiten zu
Maddins Spielfilm TWILIGHT OF THE
ICE NYMPHS (1997), fithrt Tom Waits’
Stimme durch den Film, und Maddin
selbst kommt ausfiihrlich zu Wort.

Der Blick auf das Fremde

Dieser Programmblock dokumen-
tiert unterschiedlichste Ausformungen
des ethnographischen Films. Theodor
Koch-Griinberg, ein bekannter Stidame-
rikaforscher, filmte auf seinen Expedi-
tionen: AUS DEM LEBEN DER TAULI-
PANG IN GUAYANA (1911) zeigt in
stummen Szenen brasilianische India-
ner bei der Mais- und Maniokverarbei-
tung, beim Baumwollspinnen, beim
Federballspiel und beim Tanz. In LES
MAITRES FOUS von 1954 beobachtet
Jean Rouch die Besessenheitszeremo-
nien der «Hauka» in Ghana: Wihrend
dieser Rituale werden die Initiierten
von Geistern in Form kolonialer Auto-
rititen wie Wachoffizier, General oder
auch einer Lokomotive besessen. Aus-
gangsmaterial fiir Lisl Pongers DEJA VU
(1999) sind auf dem Flohmarkt gefun-
dene Amateurfilme von den Weltreisen
eines unbekannten Ehepaars. Sergej
Duortsevojs ethnographisches Gedicht
CHASTIE (1995) erzdhlt kleine poetische
Geschichten aus dem Alltag einer
Nomadenfamilie in der Steppe Siid-
kasachstans.

Der Liebe Zeichen

Vier dokumentarische Kurzspiel-
filme erzihlen von der Liebe und von
ihrer Abwesenheit. Von Viktor Kossa-

kowski, dem Regisseur von TISHE!, sind
die ersten beiden Teile der Trilogie
I LOVED YOU zu sehen. In PAVEL UND
LYALYA - EINE ROMANZE IN JERUSA-
LEM (PAVEL I LYALYA - IERUSALIM-
SKY ROMANS) besucht Kossakowski
das Ehepaar Kogan in Jerusalem. Der
schwerkranke Pavel Kogan, der von sei-
ner Frau Lyalya liebevoll gepflegt wird,
war der Lehrer von Kossakowski: ein
Dokument eines berithrenden Wieder-
sehens und ein emphatisches Plidoyer
fiir das Leben und die Liebe. SERGE]
UND NATASCHA - EINE ROMANZE
AUS DER PROVINZ (SERGUEI I NA-
TACHA - PROVINTSIALNY ROMANS)
zeigt ein junges Paar bei den Vorberei-
tungen zur Heirat, zeigt die Rituale von
Trauung und anschliessendem Fest-
mahl und zeichnet die Versprechen der
Frischvermihlten wie auch die Wiin-
sche und die Skepsis der Verwandt-
schaft auf.

Der Pole Pawel Lozinski erzihlt in
SCHWESTERN (SIOSTRY) von der kom-
plexen Beziehung zweier alter Damen -
man sieht sie an einem heissen Som-
mertag auf einer Bank im Hof eines
Warschauer Wohnblocks - und ihrer
eigenwilligen Art, sich ihre Zuneigung
zu zeigen, wihrend Murat Mamedov in
WIR SAHEN KEINE LIEBEN (MI LJBWI
NE VIDELI) von den beschwerlichen
Lebensumstinden und den Schicksalen
und Sehnsiichten alter Frauen in einem
ukrainischen Dorf erzihlt.

Europe in Shorts

Die Kurzfilmtage sind seit kurzem
Mitglied der «European Coordination
for Film Festivals», was ermdéglicht, ko-
stenlos die von der Organisation kura-
tierte Rolle «Experimental Films» zu
zeigen.
Internationale Kurzfilmtage Winterthur,
Postfach, 8402 Winterthur, www.kurz-
filmtage.ch
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Machen wir uns nichts vor: Die
meisten deutschen Filme fristen nach
ihrer Kinopremiere ein Schattendasein.
Insofern muss man schon froh sein
iiber jeden runden Geburtstag, der ein
willkommener|notwendig gewordener
Anlass ist, einen Filmemacher mit ei-
ner kleinen Reihe zu ehren - und wenn
man Gliick hat, gibt es auch noch eine
Publikation dazu. So geschehen im Fall
von Michael Verhoeven, der im Juli die-
ses Jahres 65 wurde. Die kleine Doku-
mentation des Miinchner Filmzentrums
dokumentiert die Vielseitigkeit des
ausgebildeten Arztes, der einige Jahre
lang Arzttatigkeit und Filmambitionen
unter einen Hut brachte, bevor er sich
fiir das Kino entschied. Die Publikation
ruft in knapper Form noch einmal jene
beiden Skandale in Erinnerung, die
zwei seiner Filme auslgsten: das ver-
fremdete Vietnam-Drama o0.k., das
1970 die Berlinale zum Platzen brachte,
und den Film iiber den Widerstand der
Gruppe «Die Weisse Rose» im Dritten
Reich, dessen Nachspann darauf hin-
wies, dass die Urteile des Volksgerichts-
hofes immer noch bestinden - was erst
drei Jahre spiter durch einen Bundes-
tagsbeschluss geidndert wurde. Ein
knapper Text von Felix Moeller umreisst
die Schwerpunkte im Filmschaffen
Verhoevens, den er einen «Moralist mit
Sendungsbewusstsein» nennt. Verhoe-
ven selber kommt zu Wort in einem
Gesprich, das die Herausgeberinnen
fithrten und das auch kurz die Fami-
lienbande streift - zum Vater, dem
Schauspieler und Regisseur Paul Ver-
hoeven, zur Ehefrau Senta Berger und
zu den schauspielernden beziehungs-
weise regiefithrenden Shnen Luca und
Simon. Uber die Zusammenarbeit mit
Senta Berger hitte man gerne mehr er-
fahren, auch iiber seine schénen Dar-
stellerrollen als Halbstarker Ende der
fiinfziger Jahre (in Filmen wie DER
PAUKER und DER JUGENDRICHTER),

aber immerhin sind all diese Arbeiten
in einem Werksverzeichnis dokumen-
tiert.

Genau dieses vermisst man
schmerzhaft in einem anderen Buch,
das die Familienbande schon im Titel
dokumentiert: «Der Tschechow-Clan»
zeichnet eine Familiengeschichte zwi-
schen Russland und Deutschland nach,
mit einer Exkursion nach Hollywood,
wo Michail A. Tschechow (1891-1955)
seine letzten Jahre als Theaterregisseur,
Schauspieler und Schauspiellehrer (un-
ter anderem von Marilyn Monroe) ver-
brachte. Im Mittelpunkt des schén aus-
gestatteten Bandes aber steht Olga
Tschechowa, die mit ihrer Ankunft aus
Moskau in Berlin, Anfang des Jahres
1920, filmreif eingefiithrt wird: «Die
Passanten blicken verwundert einer
jungen Frau nach, die der Bahnhofs-
sperre zustrebt. Sie tragt ein Kopftuch,
das ihre strihnigen Haare versteckt,
und einen gewendeten schwarzen Man-
tel, in den ihr letztes Hab und Gut ein-
genihtist...» Die wechselvolle Karriere
Olga Tschechowas wird aufgeblittert,
nicht zuletzt unter Zuhilfenahme des
Privatarchivs Knipper|Tschechowa, das
die beiden Filmhistorikerinnen Renata
Helker und Claudia Lenssen fiir dieses
Buch erschlossen haben. Dementspre-
chend liegt das Gewicht auch eher bei
den russischen Anfingen des Clans als
etwa bei der Tochter Vera Tschechowa,
die ja auch die Héhen und Tiefen
des bundesdeutschen Nachkriegsfilms
mitgemacht hat und sich in den letzten
Jahren als Dokumentaristin profilierte
(zuletzt mit einem Portrit des Regis-
seurs Ang Lee).

Aus einer Schauspielerfamilie
kommt auch Go6tz George, der in dem
Buch von Heiko R. Blum zwei lingere
Statements iiber seine Eltern, Heinrich
George (etwa BERLIN ALEXANDER-
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PLATZ, Regie: Phil Jutzi) und Berta
Drews (Oma Anna in DIE BLECHTROM-
MEL, Regie: Volker Schléndorff), bei-
steuert. Ansonsten besteht der Band,
neben einem ausfiihrlichen Werksver-
zeichnis mit detaillierteren Angaben
als oft iiblich, aus viel O-Ton: Gotz
George dussert sich in Gesprichen iiber
neuere Arbeiten wie den Kinofilm
GOTT IST TOT oder den Fernsehfilm
«Mein Vater», {iber Regisseure wie Do-
minik Graf und Hajo Gies und Kollegen
wie Eberhard Feik und Renate Kréssner.
Umgekehrt gibt es Interviews mit Re-
gisseuren wie Andreas Kleinert und
Hermine Huntgeburth sowie Kollegen
wie Julian Weigend oder Jeanette Hein,
die sich iiber die Zusammenarbeit mit
George dussern. Die ist offenbar nicht
immer einfach, aber aus den State-
ments von George spricht allemal ein
Schauspieler, der seinen Beruf ernst
nimmt und sich sehr genaue Gedanken
dariiber macht. Das erste Drittel des
Buches versucht, wie der Verfasser im
Vorwort schreibt, «dem neuen Image
und den neuen Vorlieben Gétz Georges
gerecht zu werden: er hat in den letzten
Jahren vorwiegend mit jungen Regis-
seuren gearbeitet - und sie kommen in
diesem Buch zu Wort». Man kann den
Band insofern auch als ein work-in-pro-
gress sehen als der Rest weitgehend
dem Band 206 der Heyne Filmbiblio-
thek entspricht.

Bei Luchino Visconti funktio-
nierten die Familienbande im Sinn der
wiederholten Zusammenarbeit mit be-
stimmten Schauspielern (Helmut Ber-
ger oder Helmut Griem etwa), Dreh-
buchautoren, Kameraleuten und Aus-
stattern. Eine Reihe von ihnen kommen
zu Wort in dem von Wolfgang Storch
herausgegebenen Band «Gotterdimme-
rung. Luchino Viscontis deutsche Tri-
logie», der anlisslich der gleichnami-
gen Ausstellung im FilmMuseum Ber-
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lin erschien. In einem einleitenden Text
entwirft Storch auf assoziative Weise
ein Beziehungsgeflecht, von Viscontis
Film SANDRA, der 1964 erstmals das
«andauernde Verstricktsein» in die
deutsche Vergangenheit thematisierte,
und dem gleichzeitig in Frankfurt statt-
findenden Auschwitz-Prozess, bis zu
seiner deutschen Trilogie mit DIE
VERDAMMTEN, TOD IN VENEDIG und
LUDWIG II. Die Darstellung der inten-
siven Beschiftigung Viscontis mit der
deutschen Kultur und Geschichte wird
weiterentwickelt von Alfons Arns, der
auch auf die vielfiltigen Beziehungen
zwischen Visconti und der Familie
Mann eingeht, von den unrealisiert ge-
bliebenen Projekten weiterer Thomas-
Mann-Verfilmungen bis zu Klaus
Manns Novelle «Vergitterte Fenster»
(1937), die einiges in Viscontis Ludwig-
Film inspirierte. Mitarbeiter Viscontis
wie die Drehbuchautoren von DIE VER-
DAMMTEN und TOD IN VENEDIG ge-
ben in eigens fiir diese Verdffentli-
chung gefiihrten Interviews Auskunft,
die in der Randspalte mit Ausziigen aus
dlteren Texten erginzt werden. Eine
liebevoll gemachte und anregende Pu-
blikation.

Frank Arnold

Brigitte Bruns, Claudia Engelhardt, Katja Kirste
(Hg.): Michael Verhoeven. Autor, Schauspieler,
Regisseur, Produzent. Miinchen, Miinchner Film-
zentrum (Schriftenreihe Miinchner Filmzen-
trum), 2003, 93S.,6 €

Renata Helker, Claudia Lenssen: Der Tschechow-
Clan. Die Geschichte einer deutsch-russischen
Kiinstlerfamilie. Berlin, Parthas Verlag, 2001. 256
S.,42.20Fr.,30€

Heiko R. Blum: Gétz George. Beruf: Schauspieler.
Berlin, Henschel Verlag, 2003. 175 S, 35.90 Fr.,
19.90 €

Wolfgang Storch (Hg.): Gétterddmmerung. Lu-
chino Viscontis deutsche Trilogie. Berlin, Jovis
Verlag, 2003.808.,27.70Fr.,16.80 €



Wir freuen uns sehr, Thnen mit unseren Fernsehfilmen faszinierende
Geschichten Uber die Schweiz erzahlen zu durfen — romantische, lustige
und spannende Geschichten...

S lidée suisse
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Giganten

Die Texas-Saga von George Ste-
vens gilt landliufig als Monumental-
film. Diesen Ruf verdankt GIGANTEN
seiner Laufzeit von iiber drei Stunden,
dem mythisch-dominanten Bild einer
Ranch umgeben von endloser Wiiste,
seiner drei Jahrzehnte umfassenden
Handlung und der Starbesetzung mit
Elizabeth Taylor, Rock Hudson und
James Dean. Tatsichlich handelt es sich
aber um ein episches Kammerspiel, das
vor allem durch die prizise beobachte-
ten und inszenierten familiiren Mikro-
dramen besticht. Heute mag GIGAN-
TEN wie ein Starvehikel aussehen, aber
damals waren Taylor und Dean gerade
mal 23-jihrig und auch Hudson erst 29
- talentiert, aufsteigend, aber noch kei-
ne Superstars. Stevens ging damit fiir
seine Familiensaga einen riskanten und
ungewohnten Weg: Wihrend in sol-
chen Fillen normalerweise erfahrene
Schauspieler auf jugendlich getrimmt
werden, liess er seine jugendlichen Hel-
den zu Sechzigjihrigen altern. Das
Resultat mag rein anatomisch nicht
restlos iiberzeugen, aber schauspiele-
risch strahlt GIGANTEN nach wie vor
eine begeisternde Vitalitit und Frische
aus - und eine Wiirde, die weichge-
zeichneten Streeps und aufgedréhnten
Schwarzeneggers abgeht.

Neben dem restaurierten Film bie-
tet die DVD-Ausgabe zwei einstiindige
Dokumentationen iiber die Arbeit an
GIGANTEN. Deren Schitze sind die Ar-
chivaufnahmen von den Dreharbeiten,
daneben gibt es allerdings auch viele
Wiederholungen, flaue Anekdoten und
auf Dauer ermiidende Redundanz. Ster-
benslangweilig, aber gerade deshalb er-
heiternd, ist der TV-Livemitschnitt, der
anlisslich der Premiere in New York
entstand - eine halbe Stunde lang tau-
schen Premierengiste und Modera-
toren nette Nichtigkeiten iiber Frisu-
ren, Abendgarderoben und momenta-

ne Ehefrauen aus, sammeln Geld fiir
gute Zwecke und nuscheln anstands-
halber Lobeshymnen auf diesen wun-
derbaren, beeindruckenden, einzigarti-
gen Film, den sie noch nicht gesehen
haben.

Der eigentliche Hohepunkt des
Bonusmaterials aber sind die Inter-
views mit Regisseuren wie Warren
Beatty, Frank Capra, Alan J. Pakula, Ro-
bert Wise und Fred Zinnemann. Was sie
iiber Stevens und seine Arbeit zu sagen
haben, sind mehr als Nettigkeiten: klu-
ge, tiber das anekdotische hinauswei-
sende Wiirdigungen und Interpreta-
tionsansitze.

Thomas Binotto

GIANT (GIGANTEN) USA 1955. Warner Home
Video. Region 2. 193 Minuten. Bildformat: 1.85:1
(16:9). Sound: Dolby Surround 2.0. Sprachen:E, D.
Untertitel: D. Extras: Kommentar von Stephen
Farber, George Stevens jr., Ivan Moffat, Regiekol-
legen iiber George Stevens, 2 Dokumentationen,
TV-Sendung von der New Yorker Premiere, Wo-
chenschaumaterial, Fotogalerie

Regie: George Stevens; Buch: Fred Guiol, Tvan Mof-
fat nach dem gleichnamigen Roman von Edna
Ferber; Kamera: William C. Mellor; Schnitt: Wil-
liam Hornbeck; Musik: Dimitri Tiomkin. Darstel-
ler (Rolle): Elizabeth Taylor (Leslie Benedict),
Rock Hudson (Bick Benedict), James Dean (Jett
Rink), Jane Withers (Vashti Snythe), Chill Wills
(Onkel Bawley), Carroll Baker (Luz Benedict II),
Dennis Hopper (Jordan Benedict I1I), Rod Taylor
(Sir David Karfrey)

Weisser Oleander

Astrids Mutter wird eines Mor-
gens verhaftet, weil sie ihren Geliebten
ermordet hat. Unter denkbar schwieri-
gen Umstdnden muss Astrid daraufhin
den Weg zur erwachsenen und selb-
stindigen Frau schaffen. Geborgenheit
findet sie weder bei einer bigotten Al-
koholikerin noch im Jugendheim, und
auch eine depressive Schauspielerin
kann ihr trotz guten Willens nicht wei-
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terhelfen. Das schmerzlichste Hinder-
nis wird ihr jedoch von ihrer eigenen
Mutter in den Weg gelegt, die keiner
Menschenseele traut und ihrer Tochter
dieses misanthropische Credo einzu-
impfen versucht. Sie hintertreibt jede
Freundschaft schon im Ansatz.

WEISSER OLEANDER steht im be-
sten Sinne in der Tradition des sozial
engagierten und differenzierten ame-
rikanischen Erzdhlkinos, wie man es
hierzulande leider nur noch selten zu
sehen bekommt. (Bezeichnenderweise
ist auch dies eine DVD-Premiere.) Stim-
mungsvoll, aber unspektakuldr insze-
niert, wird das Jugenddrama vor allem
von seinen grossartigen Schauspiele-
rinnen getragen: Renée Zellwegers und
Robin Wright Penns Mut zum Schei-
tern, Michelle Pfeiffers ungewohnte
Hirte, vor allem aber die faszinierende
Prisenz Alison Lohmans in der Haupt-
rolle sorgen trotz kleinem Bildschirm
fiir gutes Kino, so dass man dem Film
sogar seine etwas gar blaudugige Auf-
16sung nachsieht.

Thomas Binotto

WHITE OLEANDER (WEISSER OLEANDER)
USA 2002. Plazavista Entertainment. Region 2.
109 Minuten. Bildformat: 1.85:1(16:9). Sound: DD
5.1, Dolby Surround. Sprachen: E, D. Untertitel:D.
Extras: Hinter der Kamera, Interviews

Regie: Peter Kosminsky; Buch: Mary Agnes Dono-
ghue nach einem Roman von Janet Fitch; Kamera:
Elliot Davis; Schnitt: Chris Risdale; Musik: Tho-
mas Newman. Darsteller (Rolle): Alison Lohman
(Astrid Magnussen), Michelle Pfeiffer (Ingrid
Magnussen), Robin Wright Penn (Starr Thomas),
Renée Zellweger (Claire Richards), Svetlana Efre-
mova (Rena Crushenka), Patrick Fugit (Paul
Trout), Billy Connolly (Barry Kolker), Cole Hau-
ser (“Onkel” Ray)

The One

Die Grundidee klingt komplizier-
ter, als die filmische Umsetzung dann
ist: Das Universum besteht aus 123 Pa-

sEIn GErANRLICHSTE

rallel-Welten. Deren Besetzung ist im-
mer identisch - jeder Mensch tritt also
in 123 Gestalten auf. Das macht sich ein
Killer zu Nutze, der durch all diese Wel-
ten reist, um seine Doppelginger um-
zubringen. Weil die Krifte seiner
“Doubles” auf ihn iibergehen, wird er
von Mord zu Mord stirker. Noch einen
gilt es zu téten, dann ist er «The One» -
und die Folge fiir das Gesamtuniver-
sum unabsehbar. Ein staubtrockener
Action-Thriller ohne Fettpélsterchen
und Trinensicke, dessen konstruierte
Story nur ein Ziel kennt: Dem Martial-
Arts-Star Jet Li gleich eine zweifache
Bithne fiir die Demonstration seiner
Akrobatik zu bieten. Das allerdings ge-
lingt virtuos und in der optischen Auf-
16sung teilweise sogar brillant.

Thomas Binotto

THE ONE USA 2001. Universal. Region 2. 84 Mi-
nuten. Bildformat: 2,35:1 (16:9). Sound: DD 5.1.
Sprachen: E, D. Untertitel: D. Extras: Kommentar
von James Wong, Making Of, Interviews

Regie: James Wong: Buch: Glen Morgan, James
Wong; Kamera: Robert McLachlan; Schnitt: James
Coblentz; Musik: Trevor Rabin, Paul Linford. Dar-
steller (Rolle):Jet Li (Gabe/Yulaw/Lawless), Carla
Gugino (T.K./Massie Walsh), Delroy Lindo (Agent
Roedecker), Jason Statham (Agent Evan Funsch),
James Morrison (Bobby Aldrich), Dylan Bruno
(Yates), Richard Steinmetz (D'Antoni), Steve Ran-
kin (Supervisor)

Kim Ki-Duk

Ausser crRocODILE und WILD
ANIMALS und dem neusten Film
SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ...
AND SPRING sind alle Filme des korea-
nischen Regisseurs Kim Ki-Duk auf
DVD erhiiltlich (Koreanisch mit engli-
schen Untertiteln, THE ISLE ist auch
mit deutschen Untertiteln erhltlich).



Homo homini lupus:
aufgeklartes Barocktheater

DOGVILLE von Lars von Trier

Die USA,

die Lars von Trier
bei seinem
Publikum

mit poGviLLE abruft,
existieren

in erster Linie

in der kollektiven
Bildersammlung
der Popkultur.

Lars von Trier ist ein Meister in der Koordination
von Wirkung und Nachfrage. Sein poGviLLE-Theater -
dasjenige rund um den Film herum - nétigt einem &ch-
zende Bewunderung ab. Und dass er dieser Bewunde-
rung mit seiner unglaublich einfachen, unglaublich
komplexen und unglaublich treffsicheren Inszenierung
gerecht wird, macht selbst begeisterungsfihige Kino-
Gemiiter wie mich misstrauisch.

Indem der Mann griffige Labels prigt und an
Pressekonferenzen, insbesondere jener in Cannes im Mai
2003, auf den anwesenden Journalisten und Darstellern
(inklusive Nicole Kidman) spielt wie auf einer grossen
Lustorgel (ein Konzept aus Roger Vadims «Barbarella»-
Verfilmung von 1969, das mir angesichts jenes Hap-
penings in Cannes wiederholt in den Sinn kam), verfiihrt
und instrumentalisiert er seine Umgebung. Nicole Kid-
man nétigte er vor den laufenden Fernsehkameras aus
aller Welt die unbedingte Zusage ab, in den beiden Fort-
setzungen der neuen Trilogie wiederum die Grace zu ver-
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kérpern (ein Versprechen, das sie sich angesichts der Er-
pressung auch abnehmen liess, das aber unterdessen «in
beiderseitigem Einverstindnis» wieder aufgelst wurde,
weil Frau Kidmans Terminkalender den Drehtermin fiir
die zwei nichsten Filme in eine ferne Zukunft verbannt
hitte). Den Journalisten lieferte er angesichts des durch
den neuen Golf-Krieg angespannten Verhiltnisses zwi-
schen Europa und den USA jede Menge Sprengstoff,
indem er nicht mit Amerika-Kritik sparte. Am bereit-
willigsten und naivsten tappte der ansonsten gewiefte
«Variety»-Chefkritiker Todd McCarthy auf Lars von
Triers eingeseifter Medienbiihne herum. In seiner Kritik
des Films beklagt McCarthy von Triers angeblichen
Antiamerikanismus, seine Kritik einer Gesellschaft, die
er gemiss eigener Aussagen nur aus dem Kino kenne,
und behauptet allen Ernstes, DOGVILLE sei Lars von
Triers «J’accuse» an die Adresse der USA.

«Mission accomplished», kann man da nur sagen.
Dass von Trier - auch wenn er verbal jederzeit bereit ist,



Das Western-
Stadtchen Dogyville,
das von Trier

auf einem riesigen
Soundstage

in Kopenhagen
imaginiert hat,
bleibt Imagination
und wird dadurch
so real.

das Gegenteil vom Gegenteil zu bezeugen - mit seinem
neuen Film (wie auch schon mit DANCER IN THE DARK)
nicht einfach auf die realen USA einpriigelt, wird einem
jedoch schnell klar, wenn man die Versatzstiicke seiner
Kinoinszenierungen (und darum handelt es sich
schliesslich) ins Licht der Kinotraditionen riickt. Denn
da taucht das mythische Amerika auf, die USA der Gang-
sterfilme und der copraTHER-Trilogie, jene generische
Nation, welche das Kino von Coppola iiber Leones ONCE
UPON A TIME IN AMERICA bis zu Scorseses GANGS OF
NEW YORK immer und immer wieder aus dem «Ameri-
ka» vorangegangener Kinoinszenierungen heraus be-
schworen hat. Die USA, die Lars von Trier bei seinem
Publikum mit DOGVILLE abruft, existieren in erster
Linie in der kollektiven Bildersammlung der Popkultur.
Insofern ist es auch véllig absurd, Lars von Trier man-
gelnde Kenntnisse des US-Rechtssystems vorzuwerfen
im Hinblick auf seine Todesstrafe-Inszenierung in DAN-
CER IN THE DARK. Und noch viel absurder ist es, seine
Darstellung eines Western-Stidtchens iiber die abgeru-
fenen (Kino-)Mythen-Bilder hinaus geografisch zu loka-
lisieren. DOGVILLE ist so universal wie Diirrenmatts
Giillen, die erzdhlte Geschichte so parabelhaft wie «Der
Besuch der alten Dame».

Einmal mehr ist Lars von Trier das Kunststiick ge-
lungen, sich und sein Publikum mit seiner Reduktions-
technik auf einen paradoxen Trip zu schicken.

Esist ein Lumpentheater - karger ausgestattet als
je zuvor -, das er hier inszeniert, es sind populire Vor-
stellungen von Gut und Bose, von Schuld und Sithne und
vom Menschen, der dem Menschen ein Wolf ist, wenn er
nur die Gelegenheit dazu erhilt, welche er in eine auf den
ersten Blick simple Parabel einfliessen lisst.

Die geheimnisvolle, junge und vor allem schone

Grace stolpert eines Tages ins Stidtchen Dogville, auf

der Flucht vor nicht niher definierten Hischern. Auf Ini-
tiative des augenblicklich fiir sie entflammten jungen
Tom Edison, ein selbsternannter Moralist und Gesell-
schaftstheoretiker, nimmt die kleine Gemeinde die
Fliichtige auf und versteckt sie (nach einer geheimen
Abstimmung). Als Gegenleistung bietet Grace den Dorf-
bewohnern ihre Hilfe bei den tiglichen Verrichtungen
an. Zunichst muss sie regelrecht darum kiampfen, dass
ihr die Leute auch tatsichlich Arbeit iiberlassen. Mit etli-
cher Anstrengung und aufrichtigem Bemiihen aber
macht sie sich schliesslich unentbehrlich. Und darauf
reagieren die Bewohner von Dogville wiederum mit
einer ganz allméhlichen Versklavung der Frau. Die emp-
fangene Hilfe wird von den Dorfbewohnern als Risiko-
abgeltung verbucht, und die Anspriiche an Grace steigen
unentwegt. Midnner und Knaben erpressen sexuelle
Dienste, was die Frauen wiederum direkt dem Opfer als
Schuld aufbiirden.

Schliesslich aber taucht die stets angedeutete Be-
drohung in Gestalt eines machtigen Gangsterbosses in
Dogville auf, und plétzlich stehen alle Macht- und die
Moralverhiltnisse unter neuen Vorzeichen.

DOGVILLE sieht nicht nur aus wie eine Brecht’sche
Theaterinszenierung, der Film geht dariiber hinaus,
indem er Bertolt Brechts immer wieder deklarierte und
deklamierte Verfremdungs- und Reduktionsmethoden
kombiniert mit seinen - wohl auch Lars von Trier weni-
ger bewussten und analysierten - Anleihen bei den
frithen Pop-Bildern rund um das mythisierte Amerika
des letzten Jahrhunderts.

Das Western-Stidtchen Dogville, das von Trier auf
einem riesigen Soundstage in Kopenhagen imaginiert
hat, bleibt Imagination und wird dadurch so real, wie es
das vom Kino mythisch iiberhéhte, gangsterdominierte
Chicago fiir den «armen Bert Brecht» und seine Anhin-




Perfekter hitte
Grace gar nicht
besetzt werden
konnen. Lars von
Trier spielt mit dem
screen-image von
Frau Kidman genau
so souveran wie
mit den Versatz-
stiicken des Kino-
mythos «Amerika».

ger einst gewesen ist. Auf dem Biithnenboden sind die
Grundrisse der einzelnen Gebiude aufgemalt, Girten,
ein Minen-Eingang, ja selbst ein akustisch sehr prisen-
ter Wachhund, bestehen aus weissen Linien und einer
einfachen Beschriftung.

Einzelne Mdbelstiicke dienen dem Auge als Fix-
punkte, und die stets mobile Kamera hilft mit iiberhoh-
ten Aufsichten wie aus Gottes Auge und fliissig wech-
selnden Perspektiven den kargen Biithnenraum der Guck-
kastenoptik zu entreissen und einen filmischen Raum zu
schaffen, der sich in der Imagination des Publikums sehr
schnell eine erstaunlich lebendige Topographie aneig-
net.

Uber allem schwebt, ironisch gottgleich, in einem
pompds-satirischen Moralton gehalten, die Stimme des
Erzihlers. Diese Stimme (die des Briten John Hurt) er-
zdhlt nicht nur erginzend, sondern stets auch kommen-
tierend und bildet damit eine weitere Ebene der Insze-
nierung, die modernste und barockste zugleich.

Denn wie die Kapitelzusammenfassungen baro-
cker «morality plays» driicken die Kommentare des Er-
zihlers Skepsis und abgeklirte Verzweiflung tiber die
menschliche Doppelmoral aus. Zugleich aber bleibt der
Eindruck eines amiisierten und interessiert aufgeklarten
Blicks, jenes Blicks, der oft den biirgerlichen Kinomora-
listen wie Claude Chabrol oder auch einem Peter Green-
away nachgesagt wird.

Der Kunstgriff mit der Stimme enthebt von Trier

der Notwendigkeit, in die Bithneninszenierung etwas an-
deres als angedeuteten Realismus zu legen. Bleiben
Bithnenraum und -méblierung abstrakt, verlagert sich
alles Gewicht ins Spiel der Darsteller. Und auf die hér-
spielgeeignete Tonspur, welche iiber Gerdusche einen
zusitzlichen Realititspegel erzeugt. Die Wahl der Dar-
stellerinnen und Darsteller wiederum zeugt in erster
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Linie von Lars von Triers Gespiir fiir Publicity (im Sinne
von Offentlichkeitswirkung).

Wer sich an seine iiberaus erfolgreiche «Golden
Hearts»-Trilogie und deren opferselige weibliche Haupt-
figuren erinnert - Emily Watson in BREAKING THE
WAVES, 1996, Bodil Jorgensen in IDIOTERNE, 1998, und
die Singerin Bjork in DANCER IN THE DARK, 2001,
musste sich angesichts der Ankiindigung, Nicole Kid-
man spiele die Hauptrolle in DOGVILLE, schon fragen,
worum es denn nun gehen diirfte. Denn als hingebungs-
volles Opfer eignet sich die ehrgeizige blonde Australie-
rin gemadss ihrem sorgfiltig aufgebauten Image nur be-
dingt. Ohne zu verraten, worauf genau die Inszenierung
von DOGVILLE hinausliuft, kann man nun aber sagen:
Perfekter hitte Grace gar nicht besetzt werden kénnen.
Lars von Trier spielt mit dem screen-image von Frau Kid-
man genau so souverin wie mit den Versatzstiicken des
Kinomythos «Amerika».

Das gab ihm und den anderen Darstellern dann
wiederum auch neue Freiheiten. Ob nun Lauren Bacall
kaum zu erkennen als «Ma Ginger» auftritt oder Ben
Gazzara in gewohnt souverin-verlorener Art als blinder
Jack McKay: Sie alle bringen neben ihrer Bithnenprisenz
das Echo ihrer Karriere mit ein, mal mit, mal gegen den
Strich gebiirstet.

Lars von Trier hat stets mit iiberkommenen For-
men gespielt. DOGVILLE bezieht seine Wirkung aus
Theatertraditionen, die auf Brecht und aufs Barockthea-
ter zuriickgehen, aber auch aus Formen, welche andere
vor ihm schon aus den gleichen Quellen ableiteten, etwa
Peter Brook mit seinen Kinoinszenierungen. Keiner aber
spielt souveridner mit der kollektiv genormten Wirkung
jener Popmythologie, die das Kino geschaffen und per-
petuiert hat.




DOGVILLE

Im aufschlussreichen Dokumentarfilm DOGVILLE
CONFESSIONS (Regie: Sami Saif) bezeichnet Lars von
Triers Stammschauspieler Stellan Skarsgard seinen Re-
gisseur als «hyperintelligentes, leicht gestértes Kind, das
mit Puppen in einem Puppenhaus spielt und ihnen dabei
auch schon mal mit der Nagelschere die Képfe abschnei-
det». Das mag eine akkurate Beschreibung der Arbeits-
weise des manischen Inszenators sein (und erinnert an
Godards Vorwiirfe an die Adresse seines Rivalen Claude
Chabrol). Oder aber ein weiterer Baustein im sorgfiltig
gepflegten Image des besessenen Suchers.

DOGVILLE jedenfalls ist ein weiterer grossartiger
Beweis dafiir, dass Lars von Trier auf seiner Suche nach
menschlicher Motivation immer wieder auf erschre-
ckende Befunde stosst. Dass der erklirte Katholik sich
dabei weder auf ein Weltbild noch auf eine Ideologie fest-
legen lisst, sondern stets mit den Bruchstiicken vorhan-
dener Ideogramme spielt, sollte ihm niemand mehr iibel
nehmen, im Gegenteil.

Noch 1991 habe ich mit fast schon pubertirem
Arger und Ablehnung auf die effektvolle Inszenierung
von Lars von Triers EUROPA reagiert, auf die Frechheit
seiner oft wértlichen Metaphern und seine damals in
meinen Augen “billigen” Riickgriffe auf die Nazi-Angst
und -Faszination Europas. Heute gebe ich mich geschla-
gen.

Das Misstrauen, das seine Taschenspielereien und
seine Kunstfertigkeit bei mir immer wieder auslésen,
wird jedenfalls mehr als entschirft durch das Staunen
iiber das, was ich mir von ihm bereitwillig und mit
wachsendem Vergniigen antun lasse. Das ist, wiederum,
sehr verstérend.

Ich kann und will mir nicht mehr helfen. Ich freue
mich bereits auf den nichsten Film von Lars von Trier.

Michael Sennhauser

Regie und Buch: Lars von Trier; Kamera: Anthony Dod Mantle: Kamera Operator:
Lars von Trier; Schnitt: Molly Malene Stensgaard; Production Design: Peter Grant;

Licht Design: Asa

rg; Kostiime: Manon Ton Design: Per

Streit. Darsteller (Rolle): Nicole Kidman (Grace), Harriet Andersson (Gloria), Lau-
ren Bacall (Ma Ginger), Jean-Marc Barr (Mann mit dem grossen Hut), Paul Bet-
tany (Tom Edison), Blair Brown (Mrs Henson), James Caan (The Big Man), Patri-
cia Clarkson (Vera), Jeremy Davies (Bill Henson), Ben Gazzara (Jack McKay), Phi-
lip Baker Hall (Tom Edison jr.), Siobhan Fallon Hogan (Martha), John Hurt
(Erziihler), Zeljko Ivanek (Ben), Udo Kier (Mann im Mantel), Cleo King (Olivia),
Miles Purinton (Jason), Bill Raymond (Mr Henson), Chloe Sevigny (Liz Henson),
Shauna Shim (June), Stellan Skarsgard (Chuck). Produktion: Zentropa Entertain-

ments;

Vibeke Windelov; duzent: Peter Aalbeek Jen-

sen. Danemark 2003. Farbe, Dauer: 177 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films,
Zirich; D-Verleih: Concorde Filmverleih, Miinchen

DOGVILLE CONFESSIONS
Regie, Buch, Kamera: Sami Saif; Schnitt: Camilla Schyberg, Steen Johannesen;
Ton: Eddie Simonsen. Produktion: Zentropa Real, Almaz Filmproductions; Produ-

zent: Carsten Holst; ausfithrende Produzenten:

ter Aalbek, Vibeke Windelow.

Danemark 2003. Farbe, Dolby SRD, Format: 1:2,35, Dauer: 52 Min. CH-Verleih:
Frenetic Films, Ziirich

Mythenkonformes Beichten

DOGVILLE CONFESSIONS
von Sami Saif

Wie alles aus dem Umfeld des Total-Impresarios
Lars von Trier muss wohl auch DOGVILLE CONFESSIONS
mit Vorsicht genossen werden, wenn auch durchaus mit
Betonung auf genossen. Denn der Mann, der mit 1p10-
TERNE den perfekten synthetischen Dokumentarfilm
inszenierte, wird wohl den Teufel tun und einem jungen
Protégé absolut freie Hand lassen beim Mythenmalen.

DOGVILLE CONFESSIONS ist jedenfalls durchwegs
geeignet, den Mythos vom verriickten Genie mit den
treuherzigen Neurosen weiter zu zementieren. Das geht
so weit, dass die verwaschen digitale Bildgestaltung sich
eng an jene des Hauptfilms anlehnt und selbst die weni-
gen optischen Gimmicks dem Uber-Film entstammen.
Und warum auch nicht? Es ist ja genug davon da.

Die s2miniitige Dokumentation beginnt mit Aus-
senaufsichten auf dem riesigen Soundstage in Kopenha-
gen, auf dem mitten im Winter boGVILLE geprobt und
gedreht wurde. Die Stars kommen an, und einige von
ihnen tauchen auch schon bald im «Confessional» auf,
einer als “Produktionsbeichtstuhl” eingerichteten auto-
matischen Videokabine.

Bei den ersten dieser Szenen fillt noch nicht viel
ab, Nicole Kidman etabliert die Funktionsweise der Box,
schaut in die versteckte Kamera wie ein Teenager im
Fotoautomat und weiss ansonsten nicht recht, was sie
sagen soll. Spiter wird sich das @ndern, aber die wenigen
Box-Aufnahmen, die schliesslich in poGvILLE cONFES-
SIONS zu sehen sind, diirften nach Absprache und mit
dem Einverstindnis der “Beichtenden” den Rohschnitt
iiberlebt haben. Denn ausser ein paar Hinweisen auf die
Hirte der Arbeit und den zuweilen uncharmanten Um-
gang Lars von Triers mit seiner Schauspielertruppe sind
auch diese Box-Aussagen nur bedingt erhellend.

Zu Beginn wird auf
die Probleme

der Schauspieler
verwiesen, auf

der offenen Biihne
mit den weiss
aufgezeichneten
Rdumen

das Raumgefiihl
zu halten und

nie einfach durch
Mauern oder
geschlossene Tiiren
hindurchzugehen.

Wenn Lauren Bacall schon sehr bald darauf hin-
weist, dass sich Lars von Trier offenbar mit ihr nicht
ganz wohl fiihle, dann ist das witzig, weil sie das zwar
bedauernd feststellt, aber mit dem klaren Unterton, dass
das nicht ihr Problem sei.

Wenn viel spiter Ben Gazzara gelobt, nie wieder
mit einem verriickten Regisseur zu arbeiten, dann ist das
bereits wieder mythenkonform, ebenso wie die von
einem anderen Schauspieler vorgebrachte Anekdote,
Lars von Trier hitte in einem bestimmten Moment ge-
seufzt, er habe viele Schauspieler weggehen héren. Und
das sei ein schones Geriusch gewesen.

Lars von Trier taucht auch bald auf dem Set auf,
eingeschirrt ins Kameratraggestell, denn meist hat er die
Hauptkamera offenbar selber gefiihrt. Und die Crew re-
det angesichts der komplexen Steadycam-Apparatur
auch liebevoll vom «Robodirector».

Die Szenen von den eigentlichen Dreharbeiten
sind gezielt ausgewihlt, zu Beginn wird auf die Probleme
der Schauspieler verwiesen, auf der offenen Bithne mit
den weiss aufgezeichneten Rdumen das Raumgefiihl zu
halten und nie einfach durch Mauern oder geschlossene
Tiiren hindurchzugehen.

Spiter werden auch die Zuschauererwartungen er-
fiillt, indem gerade die hirtesten Szenen von Nicole Kid-
man, die Vergewaltigung durch Stellan Skarsgard und
die Erpressung durch Paul Bettany, dokumentarisch be-
obachtet werden. Wenn Nicole Kidman dann Lars von
Trier freundlich, aber energisch darauf hinweist, dass
sein Geblodel der Szene nicht unbedingt zutriglich sei,
dann steht das wieder in verwirrendem Kontrast zu einer
anderen Szene, in der sich die zwei tréstend in den Ar-
men liegen.
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Wenn sich die Kamera aus der Bithnenhalle weg be-
gibt, dann ist sie fast immer bei Lars von Trier, meist in
seinem omindsen Camper-Van, und Lars von Trier ist es
auch, der zwischendurch das eigentliche Drama liefert,
wenn er murmelnd die paranoide Vermutung dussert,
dass sich alle gegen ihn verschworen hitten.

Der monumentalste Moment - und einer der weni-
gen, die wohl ikonischen Wert bekommen werden - ist
jener, in dem ausgerechnet Stellan Skarsgard im Beicht-
stuhl Lars von Trier als «hyperintelligentes, gestortes
Kind» bezeichnet, das «mit einer Nagelschere den Pup-
pen in seinem Puppenhaus die Képfe abschneidet». Das
hat den Geruch von liebevoller Bitterkeit und Erschép-
fung, der auch Paul Bettany anzumerken ist, wenn er
seufzend erklirt, dass er wochenlang keinen Himmel
mehr gesehen habe. Aber man sollte wohl nicht verges-
sen, dass die zwei Schauspieler eben auch Schauspieler
sind, und gute dazu.

Alles in allem sind die 52 Minuten von DOGVILLE
CONFESSIONS eine geringfiigig spannendere Angele-
genheit als die iiblichen «Making of»-Wursteleien, zu-
mal die brancheniiblichen gegenseitigen Lobhudeleien
wegfallen. Aber wirklich tiefere Einsichten in Lars von
Triers Arbeitsprozess darf sich von dem Film niemand
erhoffen. Sami Saif steuert zwei verfremdende Bild-
einfille bei. Das erste Mal, als er zu Paul Bettanys Seufzer
iiber den vermissten Himmel auf einen knallblauen Wol-
kenhimmel schneidet. Und den zweiten, als er gegen
Ende des Film immer wieder ein Reh mittels Uberblen-
dung iiber die Bithne und durch andere Szenerien stel-
zen ldsst. Aber auch das ist nur ein Echo des zum Schluss
von DOGVILLE so iiberraschend eingeblendeten Hundes.

Michael Sennhauser
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Einsicht in die Leiden
des afghanischen Volkes

PANJ E ASR | AT FIVE IN THE AFTERNOON von Samira Makhmalbaf

Die Darsteller
werden zu
glaubwiirdigen
Vertretern

des ganzen
afghanischen
Volkes, das im Film
praktisch immer
prasent ist.

In ihrem dritten Spielfilm (nach THE APPLE und
BLACKBOARDS) vermittelt die 23-jahrige Iranerin Samira
Makhmalbaf eine bewegende “Innenansicht” des nach
dem Sturz des Taliban-Regimes total verarmten afghani-
schen Volkes. Der Begriff «dokumentarischer Spielfilm»
ist fiir PANJ £ ASR nur bedingt richtig, obwohl die lose
aneinandergefiigten Episoden dieser “Geschichte”, in
der kaum etwas geschieht, im Herbst 2002 teils in der
Wiiste, teils vor den realen, von unzihligen Obdachlosen
bevélkerten Ruinen von Kabul und seiner Umgebung ge-
dreht wurden. Die Darsteller sind keine professionellen
Schauspieler - solche sind in Afghanistan zurzeit gar
nicht zu finden. Unter den Taliban war Kino in Afghani-
stan verboten. Seit ihr Mann nach einem Angriff der
Amerikaner vermisst wird, arbeitet Agheleh Rezaie, die
Darstellerin von Nogreh, der weiblichen Hauptfigur des
Films, als Lehrerin in einer Schule, um ihre drei Kinder
durchzubringen. Es sei schwierig gewesen, sie fiir die
Rolle zu gewinnen, sagt Samira Makhmalbaf, doch jetzt

liebe sie das Kino und freue sich darauf, in andern Fil-
men mitzuspielen. Ahnliches gelte auch fiir die iibrigen
Darsteller der tragenden Rollen, so dass die Filmautorin
davon iiberzeugt ist, mit PANJ £ ASR indirekt etwas fiir
die Wiedergeburt des afghanischen Films getan zu ha-
ben. Wie dem auch sei, die Qualititen von PANJ £ ASR
liegen gerade darin, dass es Samira Makhmalbaf gelun-
gen ist, ihre Darsteller nicht “schauspielern” zu lassen,
sondern einfach sich selbst zu sein. Damit werden sie zu
glaubwiirdigen Vertretern des ganzen afghanischen
Volkes, das im Film praktisch immer prisent ist. Damit
ist indirekt auch gesagt, dass Samira Makhmalbaf nie
Partei ergreift. «Ich habe versucht, einen Vater zu verste-
hen, der die Taliban und ihre Kultur unterstiitzt», sagt
sie, «und ein Midchen, das diese Kultur ablehnt, und
einfach das zu beschreiben, was ist. Nicht im Moment,
sondern das, wovon ich méchte, dass es ist.»

Im Zentrum des Films stehen vier Personen: Neben
der jungen und selbstbewussten Noqreh, die Prisidentin



Als einziger
Hoffnungstriger

tritt ein Dichter auf.

Er folgt der Gruppe
auf einem Fahrrad
und unterstiitzt
aktiv Noqrehs
Wunsch,
Staatspradsidentin
zu werden.

In der gleissenden
Hitze wirkt er

wie eine Fata
Morgana.

von Afghanistan werden mochte und mit der sich der
Zuschauer am ehesten identifizieren kann, ist meist
auch deren Vater prisent, ein alter Kutscher, fromm und
im traditionellen Sinne schicksalsergeben, der mit sei-
nem einfachen Pferdewagen fiir sich und den Uberrest
seiner Familie einen Unterschlupf sucht. Er wartet auf
die Riickkehr seines Sohnes aus Pakistan, muss aber er-
fahren, dass dieser ums Leben gekommen ist, und er-
zdhlt in einer ergreifenden Szene seinen Schmerz dem
aus Erschépfung zusammenbrechenden Pferd. Sodann
spielt Nogrehs Schwigerin Leylomah eine wichtige Rol-
le. Sie trigt ihr kleines Kind mit sich herum, das drin-
gend Medikamente benétigt, die sie nicht bezahlen
kann, und das in der Hitze schliesslich verdurstet. Als
einziger Hoffnungstriger tritt ein Dichter auf. Er folgt
der Gruppe auf einem Fahrrad und unterstiitzt aktiv
Noqrehs Wunsch, Staatsprisidentin zu werden. In der
gleissenden Hitze wirkt er wie eine Fata Morgana. Ein-
mal rezitiert er ein lingeres Gedicht. Dieses stammt ur-
spriinglich von Federico Garcia Lorca, bei dem es den
Tod eines Matadors beschreibt, wurde im Film aber in ei-
nes iiber den Tod einer Kuh verwandelt und nimmt den
Tod des Pferdes des Alten vorweg. Einer der schénen ly-
rischen Momente, die die den Film sonst dominierende
Trauer und Hoffnungslosigkeit ertriglich machen.

Die Arbeit mit geringen Mitteln an den wirklichen
Schauplitzen, der Einbezug der ortlichen Bevolkerung
sowie die Schilderung von deren aussichtsloser Lage in
einem vom Krieg zerstorten Land und nicht zuletzt die
Unmittelbarkeit der einzelnen Szenen weisen gewisse
Parallelen zu den frithen Werken des italienischen Neo-
realismus (besonders Rossellinis) auf, dem allerdings
neben den Laiendarstellern auch professionelle Schau-
spieler zur Verfiigung standen und der politisch nicht
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nur eindeutig Partei ergriff, sondern gerade aus dieser
Parteinahme einen wesentlichen Teil seiner Dynamik be-
zog. Der Anteil der Hoffnung in einer Grundstimmung
der Resignation ist in PANJ E ASR deutlich kleiner als in
den Filmen des Neorealismus, oder besser gesagt: Er
zeigt sich nur in den selten in die Realitit iibergreifen-
den Wunschtriumen der weiblichen Hauptfigur. Die
Beharrlichkeit, mit der Noqreh ihr wohl irreales Ziel
offentlich kundtut, und die Hartnickigkeit, mit der sie
den ihr in der nun auch fiir weibliche Personen wieder
eréffneten Schule begegnenden verschleierten Frauen
ins Bewusstsein ruft, dass Premierministerin Benazir
Bhutto im benachbarten Pakistan eine Frau ist, doku-
mentiert letztlich eine klare politische Haltung, die nur
scheinbar im Widerspruch zum Verstindnis fiir den in
alten Traditionen befangenen Alten steht. Indirekt steht
diese Haltung natiirlich auch in einer uniibersehbaren
Spannung zur Lage in Samira Makhmalbafs Heimat
Iran. «Die Geschichte hitte ebenso gut in Iran spielen
kénnen», sagt die Filmautorin. «In der Umgebung des
heutigen Afghanistan konnte ich mich besser verwirkli-
chen. Ich habe Worte verwendet, die ich im Iran zurzeit
nicht einmal aussprechen diirfte.»

Im Jahre 1988 drehte Peter MacDonald in Holly-
wood seinen aufwendigen Actionfilm RAMBO 111, in
dem Sylvester Stallone in Afghanistan im Alleingang
nicht nur seinen von den Sowjets gefangen genomme-
nen Freund, sondern gleich das ganze Land “befreit”.
Samira Makhmalbaf mochte sich mit ihrer Arbeit er-
klartermassen von der «Rambo-Mentalitit» nicht nur

des genannten Machwerks, sondern auch der Medien-
berichte tiber Afghanistan und den Irak abheben. PANJ £
ASR versucht nach dem Willen der Filmautorin, «das
irrefiithrende Bild zu korrigieren, das die Massenmedien
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mit ihren politischen Interessen gezeichnet haben».
Samira Makhmalbaf, die 1998 als jiingstes Mitglied der
Jury am Filmfestival von Locarno wirkte, hat eine gute
Kenntnis der internationalen Filmszene. Ein guter Spiel-
film sagt nach ihrer Ansicht mehr {iber den Charakter
eines Landes aus als die gingigen Medienberichte. Am
diesjdhrigen Filmfestival von Cannes, wo PANJ E ASR
mit dem Preis der Jury und dem Preis der 6kumenischen
Jury ausgezeichnet wurde, dusserte sie sich in einem
Interview recht deutlich dazu: «Das Kino ist das einzige
filmische Medium, in dem ein Autor die Stimmung
eines Landes ohne Zugestindnisse wiedergeben kann.
Wir erfahren mehr iiber Indien aus den Filmen von
Satiyajit Ray als aus den Musikvideos, die iiber Satelli-
tenfernsehen ausgestrahlt werden. Ken Loach reprisen-
tiert die Menschen in Grossbritannien besser, als es die
BBC oder Tony Blair tun, die nur das Sprachrohr der offi-
ziellen Politik sind. Durch die Filme von Jim Jarmusch
kann ich die Freude verstehen, die ein Fremder in Har-
lem empfindet, durch einen Bericht auf CNN nicht.» In-
direkt hat die 23-jahrige Filmautorin aus Iran damit auch
die Qualitdten ihres eigenen Films umschrieben. PANJ £
ASR vermittelt eine glaubwiirdigere Einsicht in die
gegenwirtigen Leiden des afghanischen Volkes als die
gingigen Berichte in den Massenmedien.

Gerhart Waeger

PANJ E ASR (AT FIVE IN THE AFTERNOON |
A CINQHEURES DE UAPRES MIDI, FUNF UHR NACHMITTAGS)

Stab

Regie: Samira Makhmalbaf; Drehbuch: Mohsen und Samira Makhmalbaf; Kame-
ra: Ebrahim Ghafori, Samira Makhmalbaf; Schnitt: Mohsen Makhmalbaf; Musik:
Mohammad Reza Darvishi; Ton: Faroukh Fadace

Darsteller (Rolle)
Agheleh Rezaie (Nogreh), Abdolgani Yousefranzi (Vater), Razi Mohebi (Dichter),
Marzieh Amiri (Leylomah)

Produktion, Verleih

Produktion: Makhmalbaf Film House, Exception Wild Bunch, Bac Films;
Iran/Frankreich 2002; 105 Min.; Originalsprache: Afrikaans, Farsi, Kurdisch;
35mm | Farbe; Bildformat: 1:1,85; Verleih: Frenetic Films, Ziirich; D-Verleih:
Alamode Film, Miinchen

«Die Wirklichkeit fand ich
in den Filmen meines Vaters>

Gesprdch mit Samira Makhmalbaf

FmeuLeniv Im Mittelpunkt Thres Films steht ein
Konflikt zwischen Vater und Tochter. Das ist einerseits
ein Konflikt zwischen den Generationen, andererseits
einer zwischen den Ge-
schlechtern. Haben Sie die
Erfahrung gemacht, dass die
jlingeren Manner sich dabei
genauso verhalten wie die
ilteren?

SAMIRA MAKHMALBAF
Nicht in dem Masse, aber
dieses Verhalten existiert
auch bei ihnen. Die vergangene Generation allerdings
hat damit eher ein Problem, am Schluss sagt der alte
Mann: «Ich habe meinen Weg verloren. Ich weiss nicht,
wohin ich gehen soll - und es gibt niemanden, der das
weiss. So werde ich hier fiir immer sitzen.» Er ist Teil
der alten Generation, die alles glaubte, was die Taliban
verkiindeten, aber jetzt hat er sein Vertrauen verloren.
Als ichim Sommer und Herbst 2002 in Afghanistan
war, gab es die Taliban-Herrschaft nicht mehr, aber
95 Prozent der Frauen unter vierzig hatten Angst.
Wihrend ich das Casting machte, drehte meine Schwe-
ster dariiber einen Dokumentarfilm mit dem Titel
IN JOY OF MADNESS. Da sieht man diese Angst. Ich
glaube, das Problem von Afghanistan sind nicht die
jusserlichen Wunden - es ist vielmehr wie ein Krebs-
geschwiir. Und fiir dessen Bekimpfung braucht man
Zeitund Geld.

rLmsuLLenin Die Protagonistin sagt an einer Stelle,
ihr Vater sei ein Fanatiker, mit dem sie sich nicht
argumentativ auseinandersetzen kénne.

samira makHmaLear Die Taliban existieren noch in
den Herzen der Menschen. Am ersten Tag, als ich nach
Kabul kam, ging ich im Hotel die Treppe hoch, dabei
trug ich einen Schal. Ein alter Mann, der mir entgegen
kam, blickte die Wand an und schloss seine Augen. Ich
sprach mit ihm, ich fiihlte Sympathien fiir ihn, er
glaubte wirklich an das, woran die Taliban geglaubt
hatten. Dieser Mann ist sowenig ein schlechter Mann
wie der Vater in meinem Film.

Ich ging nicht nach Afghanistan, um ein Urteil zu
fallen oder um zu sagen, «Ich weiss, was dort passiert.»
Ich wusste nicht, was in Afghanistan passiert, ich hatte
nur Fragen, und ich wollte sehen, was dort vor sich
ging. In diesem Film, genauso wie in THE APPLE,
versuchte ich, nicht mein eigenes Urteil einzufiigen. Als
mein Vater KANDAHAR in Afghanistan drehte, interes-
sierte sich niemand fiir dieses Land. Ich war beim
Filmfestival von Cannes, wo die Leute fragten: « Warum
wihlen Sie so ein Thema aus, warum Afghanistan?» Ich
erinnere mich noch, dass mein Vater anfing zu weinen,
weil sich niemand fiir Informationen iiber die Men-




«Die Sehnsucht

der Frauen entsteht
in dem Moment,
wo sie die Familie
verlassen, wo

sie etwas lernen.
Sie haben aber
auch Angst vor ihrer
Familie und der
Riickkehr der
Taliban.»

schen in diesem Land interessierte. Nach dem 11. Sep-
tember waren die Nachrichten zwar voll von Afghani-
stan, aber was zu horen war, war nicht die Stimme des
Volkes von Afghanistan. Die Satellitenzeitungen verkor-
perten eher die Stimme der Autorititen.

rmeurLenin Kann die schulische Erziehung beitra-
gen, etwas zu dndern? Sie spielt nicht nur in diesem
Film, sondern auch in Ihren fritheren Filmen und
iiberhaupt im iranischen Kino eine gewichtige Rolle.

samira makumaLear Ich selber beendete die Schule,
als ich nur noch vier Monate von meinem Diplom
entfernt war.

Vielleicht dachte ich an Kubrick, der gesagt hat,
«Wir leiden an zu viel Erziehung, zu viel Wissen.» Aber
ein Teil von mir glaubt auch, dass wir an zu viel Igno-
ranz leiden. Als ich nach Afghanistan ging, sprachich
in den Strassen mit afghanischen Frauen tiber ihre
Vorstellungen, ihre Sehnsiichte. So fand ich schliesslich
die Hauptidee fiir den Film: Die Sehnsucht der Frauen
entsteht in dem Moment, wo sie die Familie verlassen,
wo sie etwas lernen. Sie haben aber auch Angst vor ihrer
Familie und der Riickkehr der Taliban. Ich brauchte eine
ganze Zeit, bis sich eine Frau fand, die bereit war, in
meinem Film aufzutreten. Ich habe so viele Leute
gefragt - keiner kam. Man sagte mir, ich solle nach
Harad gehen. Wiirde ich da jemanden finden? fragte
ich. Das sei immerhin die Hauptstadt, da seien die
Menschen aufgeschlossener. Aber Harad war bombar-
diert worden, es gab dort iiberhaupt keine Schule mehr.
Dann sagten sie mir: «Gel’ in den Iran.» Ich erwiderte:
«Ich kann keinen Film iiber afghanische Frauen drehen,
wenn die von iranischen Frauen dargestellt werden!»

riLmeuLLerin War Thre Arbeit mit den Darstellern,
die ja alle keine Schauspieler sind, hier sehr anders
als bei den Filmen, die Sie im Iran gedreht haben, wo die
Menschen viel mehr mit dem Kino vertraut sind?

SAMIRA MAKHMALBAF BLACKBOARDS wurde in Kurdi-
stan gedreht, an einem ziemlich entlegenen Ort, wo die
Leute nicht viel vom Kino wussten; in THE APPLE arbei-
tete ich mit zwei zuriickgebliebenen Kindern, meine
Episode fiir den Film iiber den 11. September entstand
mit afghanischen Kindern, die sehr arm sind. Nach dem
11. September kamen aber viele Reporter nach Afghani-
stan, das heisst, diese Menschen sahen nicht zum ersten
Mal eine Kamera, aber es war das erste Mal, dass sie in
einem Spielfilm zu sehen waren.

rLmeuLLenin Ist Thr Ansatz, mit Laiendarstellern
zu arbeiten, immer derselbe? Haben Sie einige feste
Prinzipien, oder miissen Sie erst die jeweilige Situation
sehen und entwickeln Ihre Arbeitsweise daraus?

samira makHmALBAF Es ist schwer und jedes Mal
anders. Sie kommen mit ihrem ganzen kulturellen
Hintergrund, aber auch ihrer Zukunft, sie bringen ihr
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ganzes Leben vor die Kamera - das ist eine Herausforde-
rung. Aber das wichtigste ist, dass ich jemanden lieben
muss, wenn er in meinem Film vor der Kamera stehen
soll - denn wenn ich ihn nicht liebe, wird ihn auch
der Zuschauer nicht lieben.

rLmeuLLerin Beim Drehbuch haben Sie erneut mit
Ihrem Vater zusammengearbeitet. Wiirden Sie sagen, er
ist Ihr wichtigster Lehrer? Gibt es Dinge, wo Sie nicht
mit ihm {ibereinstimmen? Hatten Sie noch andere
Lehrer?

samira makumarear Ich habe eine sehr enge Bezie-
hung zu meinem Vater: er ist mein Vater, er ist mein
Lehrer, er ist mein Kollege und er ist mein Freund. Ich
habe dreiundzwanzig Jahre lang mit ihm zusammen-
gelebt. Ich begann, das Kino zu lieben, weil ich ihn
liebe. Ich war bei den Dreharbeiten seiner Filme dabei.
Die Wirklichkeit fand ich in den Filmen meines Vaters,
ich sah, wie die Menschen leiden mussten. Ich habe so
viel von ihm gelernt, aber natiirlich gibt es Unterschie-
de, denn ich fiihre ein anderes Leben als er. Aber das
beste, was er mir vermittelt hat, ist nicht das Kino,
sondern: die Menschlichkeit durch Filme zu entdecken
- nicht Filme drehen um der Filme willen.

rimeuLLenin War Thr Film schon im Iran und in
Afghanistan zu sehen?

sAmIRA makHmALBAF Im Iran ist er noch nicht gezeigt
worden. Sie wollten mir nur ein einziges Kino zur
Verfiigung stellen, ein schlechtes noch dazu. So geben
wir den Leuten lieber Videocassetten des Films. In
Afghanistan gibt es kaum Kinos, aber sie wollen jhn
dort im Fernsehen zeigen. Das ist besser als ihn in
Riumen zu zeigen, wo ein Videogerit und ein Fernseher
auf dem Tisch stehen und nur Minner sich Bollywood-
Filme ansehen.

rmeuLenin In westlichen Lindern werden zu-
nehmend Filme auf DigiVideo gedreht. Haben Sie das
auch schon ausprobiert?

samira makimaLear Ich habe immer auf 35mm
gedreht. Aber der Film, den meine Schwester iiber die
Dreharbeiten meines Films gemacht hat, ist auf Digi-
Video gedreht - ein direktes Dokument der Realitit
dieser Kultur. Das ist gut, denn es befreit das Kino aus
der Hand des Geldes und der Techniker. DigiVideo
eroffnet Moglichkeiten, die Schriftsteller immer schon
hatten: Man nimmt sein Werkzeug und fingt mit der
Arbeit an, ohne Geld, ohne Technik. Meine Schwester
ist immerhin erst vierzehn Jahre alt ...

Das Gesprich mit Samira Makhmalbaf
fithrte Frank Arnold
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gedreht hat.

In der siidkoreanischen Filmindustrie hat sich in den
letzten zwanzig Jahren eine Entwicklung vollzogen, von der die
Verantwortlichen in Europa nicht einmal zu triumen wagen.
Mit der Verabschiedung eines neuen Gesetzes zur Férderung
des heimischen Films durch die Regierung in Seoul brach 1987
fiir das Kino des Landes ein goldenes Zeitalter an. Durch eine
engagierte staatliche Filmférderung einerseits und die Griin-
dung von Investitionsfonds zur Filmproduktion andererseits
wurde die - bis dahin auch in Korea geltende - Majorisierung
des Filmmarktes durch die USA gebrochen. Einen entscheiden-
den Anteil an dieser Entwicklung hat die mit enormer Kreati-
vitit arbeitende «Korean Film Commission» (KOFIC), die dem
koreanischen Film im In- und Ausland zu einem neuen, unver-
wechselbaren Profil verholfen hat. Allein zwischen 2000 und
2001 konnte der Kinobesuch in Korea um 25 Prozent gesteigert
werden. Wobei der Marktanteil koreanischer Produktionen in-
zwischen bei 46 Prozent liegt.

Eine junge Generation von Filmemachern (um 1960 gebo-
ren) hat es in Korea unter den neuen Bedingungen verstanden,
sich in nahezu allen Genres zu etablieren. Mit seiner raffinier-

1 SPRING,
SUMMER,
FALL,
WINTER ...
AND SPRING
(soM,
YEOREU,
GAEUL,
GYEOWOOL,
GEURIGO,
BOM)

2 THE ISLE
(sEom)

ten Mischung aus Fantasyspektakel und kritischem Zeitstiick
machte Kang Je-Gyu 1996 mit THE GINKO BED zum ersten Mal
auf den «Korean New Wave Film» aufmerksam. Sein Film
SWIRI erreichte 1999 die Rekordbesucherzahl von zwei Millio-
nen allein in Seoul (bei 290 Filmtheatern in der Stadt). Doppelt
so viele sahen ein Jahr spiter JSA - JOINT SECURITY AREA von
Park Chan-Wuk, der mit seinem Film auch im Rahmen der Berli-
ner Filmfestspiele fiir Aufsehen sorgte.

Ein Gespiir fiir die Befindlichkeiten der Zeit, der virtuose
Umgang mit den filmischen Mitteln, die Eleganz der Inszenie-
rung in Verbindung mit wohl kalkulierten Tabubriichen ma-
chen den Erfolg der Regisseure der «Neuen Welle» im koreani-
schen Film aus. Das «Enfant terrible» des koreanischen Films
ist seit seinem Debiit CROCODILE (AG-0, 1996) Kim Ki-Duk
(Jahrgang 1960). Er begann als rigoroser Bilderstiirmer, der sei-
ne Filme zu einer Galerie der Traumata unserer Zeit machte -
nicht nur der Siidkoreas. Seine persénlichen Leiden und Lei-
denschaften finden eingestandenermassen dabei ihren Aus-
druck. In den zahlreichen Interviews, die der Regisseur in den
letzten sieben Jahren gegeben hat, macht er daraus kein Hehl.

So spielen in seinem Werk immer die schwierige Kindheit, das
gestorte Verhiltnis zum Vater, der seine Erfahrungen im Korea-
Krieg Anfang der fiinfziger Jahre nicht verwinden konnte, und
Kims eigene fiinfjihrige Militirzeit bei einer Elite-Einheit der
siidkoreanischen Armee im Hintergrund mit. Gewalt, Trauer
und Einsamkeit bestimmen die Atmosphire der acht Filme, die
Kim Ki-Duk vor SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ... AND
SPRING (BOM, YEOREU, GAEUL, GYEOWOOL, GEURIGO, BOM,
2003) gedreht hat.

Nach den experimentellen Fingeriibungen CROCODILE
und WILD ANIMALS (YASAENG DOGMUL BOHOGUYEONG,
1997) brachte der Regisseur in BIRDCAGE INN (PARAN DAE-
MUN, 1998) seinen Kanon der Welt zum ersten Mal auf den
Punkt. Es war auch sein erster internationaler Auftritt. Der
Film eréffnete 1998 die Berlinale-Sektion «Panoramay. Eine for-
ciert gleichgiiltige Kamera registriert eine Familie aus beschei-
denen Verhiltnissen, die im Nebenerwerb ein Bordell fiihrt.
BIRDCAGE INN steht in wackeligen Leuchtbuchstaben iiber
dem armseligen Hoftor. Fiir den Regisseur ist dieser “Vogel-
kifig” der Mikrokosmos einer schibigen Gesellschaft, die Mo-
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ral heuchelt und im Hinterzimmer mit der angeblichen Unmo-
ral Geschifte macht.

Sexualitit dient in Kim Ki-Duks Filmen immer als ver-
zweifelter Versuch, einen Ausgleich fiir die Kilte der Welt zu
finden. Wobei er sie in einer riiden, direkten Weise vorfiihrt.
Zartlichkeit kommt selten vor, Vergewaltigung hiaufiger. Am
Frust (der Minner) indert das wenig. Liebe und Menschlichkeit
ist fiir die Protagonisten - ménnlich wie weiblich - in ihren ein-
geschriankten Welten mit grossen Anstrengungen verbunden.

Der Kifig bleibt geschlossen. Immerhin gibt es in BIRD-
CAGE INN gegen Ende noch Rudimente von Hoffnung. Davon
kann in THE ISLE (SEOM, 2000) nicht die Rede sein. Dieser bis-
her bekannteste Film Kim Ki-Duks spielt an einem See im Ne-
bel: Midnner mieten sich kleine kiinstliche Inseln mit bunten
zeltartigen Hiusern - tagsiiber angeln sie, abends werden Nut-
ten geordert. Verwaltet wird das Geschift von einer stummen
Frau. Als einer der Kunden mit anderen Absichten kommt,
gerit das System der “Inseln” aus dem Gleichgewicht. Nicht
wegen seiner zwei Splatter-Einlagen, sondern in seiner konse-
quenten Beschreibung einer menschlichen Eiszeit bestiirzt die-
ser Film.

Bleibt in THE 1SLE schliesslich nur die Autoaggression,
inszenierte Kim Ki-Duk in seinem nichsten Film REAL Fic-
TION (SHILJE SANGHWANG, 2000) mit dreizehn Kameras einen
Amoklauf nahezu in Echtzeit - ein junger Mann reagiert sich in
der Innenstadt von Seoul ab. Die Dreharbeiten sollen nur
200 Minuten gedauert haben. Ein Aufschrei aus dem Nichts,
der ins Nichts zuriickfiihrt.

Kim Ki-Duks politisch bisher komplexester Film wurde
2001 ADDRESS UNKNOWN (SUCHWIIN BULMYEONG) - die
Summe seiner bisherigen Filme. Am Rande einer amerikani-
schen Militdrbasis lebt eine Gruppe von Menschen, die das
Militir mehr oder weniger beschidigt hat. Die meisten sind zu-
dem noch auf ungute Weise miteinander verbunden. Die
Schliisselfigur der Geschichte ist ein koreanischer Ex-Soldat,
der als Hundeschlachter einen brutalen Job gefunden hat. Ob-
wohl bereits vor dem Anfangstitel der Zuschauer mit dem Hin-
weis beruhigt werden soll, bei den Dreharbeiten seien keine
Tiere zu Schaden gekommen, ist ADDRESS UNKNOWN dann
doch ein ziemlich heftiger Film - nicht nur wegen der indirekt
aufgenommenen, in einer Pfiitze gespiegelten Hunde-Kniippe-
lungs-Szenen. Selten ist das Leiden von Mensch und Tier an
sich und den gesellschaftlichen Verhiltnissen derart illusions-
los beschrieben worden - am ehesten l4sst sich ADDRESS UN-
KNOWN mit den frithen Arbeiten Takeshi Kitanos vergleichen.
Die Gewalt, die den Tieren angetan wird, ist nicht anders als der
Umgang der Menschen miteinander. «Glaubst du, mir macht
das Spass? Aber es muss eben sein ...», sagt der Hundeschlich-
ter zu seinem Gehilfen. Gewalt als Ausdruck von Sprachlosig-
keit in einer fremdbestimmten anonymen Gesellschaft zieht
sich als Hauptmotiv durch diesen Film. Der Titel des Films hat
sowohl tiefere Bedeutung als auch eine direkte Entsprechung in
der Geschichte. Eine Frau - die in einem ausrangierten Bus der
US-Army lebt - sucht per Post nach dem Vater ihres Kindes,
einem GI. Die Briefe kommen mit dem Vermerk «Address un-
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known» zuriick. Als die Antwort zum Schluss des Films dann
doch noch kommt, lebt sie nicht mehr.

Ebenso wie ADDRESS UNKNOWN ist auch COAST GUARD
(HAE ANSEON, 2002), mehr noch als die anderen Filme Kims,
uniibersehbar autobiographisch bestimmt - hier ist es seine
militdrische Vergangenheit und die Ambivalenz gegeniiber die-
sem Teil seiner Biographie. Ort der Handlung ist eine Elite-Ein-
heit an der Grenze zwischen Nord- und Siidkorea. Kim Ki-Duk
nimmt sich viel Zeit, um die durchtrainierten jungen Manner
in ihrem Alltag und bei ihren Gewaltritualen - zum Beispiel
Boxen in einem Ring aus Stacheldraht - zu zeigen. Sie leben
und agieren in einer geschlossenen Welt, die durch Ziune, die
stindig im Bild sind, noch einmal akzentuiert wird. Einer der
Soldaten erschiesst einen Zivilisten, der sich im Sperrgebiet
aufhilt, als vermeintlichen Spion. Damit bricht das System der
Rituale zusammen - er lduft schliesslich Amok. Das verbindet
ihn mit einer Frau, die den Tod jenes Mannes mitverschuldet
hat. Wiederum endet der Ausbruch aus dem alltiglichen Kifig
mit einer Katastrophe. COAST GUARD ist einer der geschlos-
sensten Filme Kim Ki-Duks. Selten wurde derart stimmig die
Schizophrenie im militirischen Selbstverstindnis filmisch er-
fasst.

Der negative Held von BAD GUY (NABBEUM NAMJA,
2001) - der vor COAST GUARD entstanden ist und bei den Berli-
ner Filmfestspielen 2002 kaum beachtet wurde - ist in einem
imaginiren Kifig gefangen. Die vom Regisseur hier mit eiskal-
tem Blick auf die Wirklichkeit formulierte Fremdheit des Ein-
zelnen in einer Welt, in der Partnerschaft inexistent geworden

ist, 16ste beim Publikum mehr Irritation als Bewunderung aus.
Kim Ki-Duk bediente sich bei BAD GUY der dramaturgischen
Strukturen des gegenwirtig beim koreanischen Publikum dus-

serst beliebten Grossstadt-Gangsterfilms, um sie mit den Stil-
elementen seiner ersten Filme zu verbinden. Es geht um den
kleinen einsamen Gangster und die Macht. Ein stummer Out-
law aus dem Rotlichtmilieu bringt ein wildfremdes Mddchen
mit rigoroser physischer Brutalitit unter seinen Einfluss, um
sein Scheitern im System der Syndikate zu kompensieren. Mit
somnambuler Gleichgiiltigkeit begibt sie sich in die von ihm
ausgelegten Fallen. Jenseits moralischer Wertigkeiten handelt
BAD GUY von einer miannlichen Obsession: von ihr abgewiesen,
verfolgt er sie, um sie zur Hure zu machen. Aber selbst dieses
uralte System der Unterdriickung funktioniert nicht mehr -
schliesslich bleibt ihm in der Rolle des frustrierten Voyeurs der
wahre Lustgewinn versagt. In diesem lakonisch bésen Film
bleiben Sehnsiichte unerfiillt, weil zwischen den Menschen kei-
ne emotionalen Verbindungen mehr bestehen. Jeder lebt fiir
sich in einer Zelle. Das héchste der Gefiihle ist die Beobachtung
des anderen - getrennt und unsichtbar durch ein Spiegelfen-
ster. Sexualitit hat Warencharakter, aber dadurch zumindest
eine gewisse Ehrlichkeit. BAD GuUY gehért zu den vielschichtig-
sten Ortungen minnlich-weiblichen Selbstverstindnisses zu
Beginn des dritten Jahrtausends - aus der pointierten Perspek-
tive eines Mannes. In dieser Art und Weise wiirde sich das ein
europiischer Regisseur kaum zutrauen. Gaspar Noé mag mit
seinem IRREVERSIBLE etwas dhnliches wie Kim Ki-Duk vorge-
habt haben, ohne einem Vergleich auch nur annihernd stand-
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halten zu kénnen. Die unsentimentale Offenheit — auch im Hin-
blick auf das Zeigen von Sexualitit — war ein Grund dafiir, dass
Kim Ki-Duk mit BAD GUY zum erstenmal in seiner Karriere in
Korea ein kommerzieller Erfolg gelang, der ihn landesweit be-
kannt machte. Dazu kam, dass der Hauptdarsteller Jo Jae-Hyeon
zeitgleich in einer Fernseh-Serie zu einem der populirsten
koreanischen Schauspieler wurde und sein Auftritt als “Bad
Guy” zu einem medialen Skandalon geriet.

Um die minnliche Psychopathologie geht es im Grunde
auch in SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ... AND SPRING,
Kim Ki-Duks erster internationalen Koproduktion (unter ande-
ren mit der Kélner Pandora Film), die im August bei den Film-
festspielen von Locarno uraufgefithrt wurde. Dieser Film ist ein
Gegenentwurf zur Welt, die der Regisseur in THE 1SLE oder
BIRDCAGE INN entworfen hat. Angesiedelt in einer idyllischen
Ideallandschaft, befindet sich die Insel diesmal in einem Berg-
see, umsidumt von Wildern - nicht wie bisher am 6den Rand
der Zivilisation.

Am Beispiel der vier Jahreszeiten reflektiert Kim Ki-Duk
in traumhaft schénen Bildern die Entwicklung des Menschen
vom Kind zum Erwachsenen. Er fiillt in 6stlichen oder westli-
chen Mythologien verwurzelte Entwicklungstufen mit seiner
Sicht der Dinge. Das Kind des Friihlings lernt mit der naiven
Gewalt umzugehen, der Heranwachsende lieben, der Erwachse-
ne nimmt Schuld auf sich, die er schliesslich abtragen muss,
um endgiiltig zu sich selbst zu finden. Unaufdringlich benutzt
Kim Ki-Duk dabei Metaphern, etwa ein Ruderboot, das zur
Uberfahrt zur Insel benutzt wird, ein Tor, das sich 6ffnet und

schliesst, die Verdnderung der Natur im Jahreslauf, als Spiegel-
bild der menschlichen Seele. Der Regisseur nimmt das Meta-
phorische wortlich, ohne es der Plattitiide zu iiberantworten:
im Winter - von ihm als Hhepunkt des Lebens verstanden -
gilt es, den Stein iiber einen Berg zu tragen. Stilistisch und for-
mal erinnert SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ... AND SPRING
an den koreanischen Klassiker WARUM BODHI DHARMA IN
DEN ORIENT AUFBRACH? (DHARMAGA TONGJOGURO KAN
KKADALGUN?, Bae Yong-Kyun, 1989). Wobei das Spirituelle bei
Kim Ki-Duk eine eher untergeordnete Rolle spielt. Er geht mit
der religiésen Dimension - sein Film spielt in einem Kloster -
diskret um. Dabeli ist nicht zu iibersehen, dass der Regisseur
stirker von der christlichen Religion geprigt wurde als vom
Buddhismus. So geht es - wie in allen seinen Filmen - auch hier
um Schuld und Sithne, Gewalt und Verantwortung. Der wesent-
lichste Unterschied zu seinen bisherigen Filmen ist jedoch,
dass ein Abschied von der Insel ebenso méglich ist wie die
Riickkehr - ohne daran zu zerbrechen. Skeptisch bleibt Kim Ki-
Duk aber allemal. Im nichsten Frithjahr beginnt alles wieder
von vorne. Diesmal quilt der kleine Junge nicht mehr Fisch,
Frosch und Schlange, sondern hat sich neue Opfer ausgesucht.
Das Prinzip Hoffnung hat also nur mit Einschrinkungen sei-
nen Platz im Kosmos des Kim Ki-Duk gefunden.

Herbert Spaich
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Gesprich

mit Kim Ki-Duk

rumeuLLerin Thr neuer Film SPRING, SUMMER,
FALL, WINTER ... AND SPRING wird von einem Gefiihl
der Gelassenheit bestimmt, die es so in Threm bis-
herigen Werk nicht gegeben hat. Was hat sich
fiir Sie verdndert?

im ki-ouk Die Griinde fiir diese
Verinderung sind vielfiltig: meine fritheren
Filme habe ich unter grossem Druck gedreht,
was finanzielle, aber auch thematische Griinde
hatte. Ich wollte dieser Wirklichkeit, in der wir
leben, einen wiitenden Spiegel vorhalten. Die
Filme sind ein einziger Aufschrei. Einige - wie
BIRDCAGE INN - habe ich in wenigen Tagen,
REAL FICTION in wenigen Stunden konzipiert
und gedreht. Parallel dazu entstand im Laufe
von vier Jahren SPRING, SUMMER, FALL, WIN-
TER ... AND SPRING. Bedingt durch den dramaturgi-

schen Rahmen dauerten die Dreharbeiten iiber ein Jahr.

Das wirkte sich natiirlich auf die Atmosphire aus und
gab meiner persénlichen Suche nach dem Wesen unse-
rer Existenz eine neue Qualitit. Die Gelassenheit, mit
der ich diesen Film angegangen bin, hitte ich mir vor
kurzer Zeit selbst nicht vorstellen kénnen. So begann
sich wihrend der Dreharbeiten meine Sicht der Dinge
zu verindern; ich bin vers6hnlicher geworden.

rmeuLLenin Also eine Art Revision Threr bisheri-
gen Weltsicht?

wm ki-ouk In Vielem habe ich in den letzten Jahren
gesagt, was mir wichtig erschien. Damit sind fiir mich
als Kiinstler die Karten auf dem Tisch. Doch das Leben
bedeutet Verinderung - meine bisherige Biographie ist
dafiir ein gutes Beispiel. Ich bin nicht mehr wiitend.
Weder iiber meine Kindheit noch tiber dieses Land
Siidkorea. Meine Arbeit hat mir dabei sehr geholfen,
ein anderes Verhiltnis zu allem zu bekommen. Dabei
spielt natiirlich auch eine Rolle, dass ich mit meinen
Filmen nicht mehr allein auf Siidkorea begrenzt bin.
Sehen Sie, SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ... AND
SPRING habe ich fast vollstindig in Hamburg geschnit-
ten und deshalb sehr lange in dieser Stadt gelebt. Wenn
ich also meine augenblickliche Situation im
Zusammenhang mit meinem Film betrachte, befinde
ich mich persénlich in der Jahreszeit des Winters ...

rmeuLenin In dieser Episode spielen Sie auch
die Hauptrolle ...

iam ki-ouk Das hatte zunichst personelle Griinde.
Der urspriinglich fiir diese Rolle vorgesehene Schau-
spieler musste kurzfristig wegen anderer Verpflich-
tungen absagen. Weil dafiir gewisse kérperliche Vor-
aussetzungen notwendig waren, hatten wir Probleme,
Ersatz zu finden. Die Rolle verlangt, dass der Darsteller
bei 15 Grad Kilte im Schnee mit nacktem Oberkorper
einen schweren Miihlstein hinter sich her auf einen
Berg zieht. Der Einfachheit halber habe ich mich ent-
schlossen, das selbst zu machen. Gleichzeitig sah ich
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darin aber auch eine Herausforderung: ich bin jetzt
iiber vierzig, und der ganze Film ist eine Art Bilanz
meiner Lebenserfahrung. Warum nicht auch meine
physische Prisenz auf der Leinwand? Die «Winter»-
Episode ist - wie ich bereits gesagt habe - fiir mich von
zentraler Bedeutung. Insofern war es fiir mich im
Nachhinein konsequent, den Mann in dieser Episode
selbst zu spielen. Es hat eine innere Logik, dass ich
damit meinem Publikum ganz sinnlich verdeutlichen
kann, wo ich als Macher des Films im Moment stehe.
Gleichzeitig wollte ich selbst am eigenen Leib erfahren,
warum diese Geschichte fiir mich persénlich notwen-
dig war. Das heisst ganz und gar nicht, dass ich den
Film nur als Ego-Trip betrachte. Er hat dariiber hinaus
natiirlich - wie alle anderen Filme von mir - mit der
gesellschaftlichen Atmosphire in Siidkorea zu tun.

FumeuLtetin: Lisst sich das Metaphorische in Threm
Film auch im Hinblick auf die Méglichkeiten und
Grenzen von Erziehung im Allgemeinen deuten? Die
besten Ratschlige helfen nichts - jeder muss seinen
Stein fiir sich allein iiber den Berg schleppen ...

wm ki-ouk Sicher. Ich bin skeptisch im Hinblick
auf die Leistungsfihigkeit von Erziehung. Sehen Sie
sich um in der Welt - das Fazit iiber die Wirkung von
Erziehung ist ziemlich erniichternd. Mein Kind am
Anfang des Films lernt schmerzlich verstehen, was es
bedeutet, andere Lebewesen zu quilen und welche
Konsequenzen das fiir das eigene Seelenleben hat. Das

hindert den Erwachsenen jedoch nicht zu téten. Was er
allerdings kann, ist bereuen. Doch Reue ist kein
Ergebnis von Erziehung, sondern hat nur dann wirklich
Bedeutung, wenn sie einem inneren Impuls entspringt
- besser ausgedriickt: innerer Einsicht. Auch dies ist
ein Ergebnis meiner subjektiven Erfahrung als Mensch,
der selbst Gewalt ausgeiibt hat - als Kind in schwieri-
gen Verhiltnissen ebenso wie als Soldat. Filmemachen
war fiir mich immer ein Akt der Selbstbefreiung -
dieser Film ist im Gegensatz dazu die Schilderung eines
Reifungsprozesses. Wobei ich mir im Klaren dariiber
bin, dass es die unversehrte Gliickseligkeit niemals
geben kann!

rmeurLenin: Der Dichter Rainer Maria Rilke hat
gesagt: «Wer spricht von Siegen - {iberstehen ist alles!»
Ist das auch Ihre Meinung?

xm ki-ouk Das ist ein interessanter Satz, mit dem
ich mich anfreunden kénnte. Ich sollte Rilke lesen!
Er verweist damit auf das eigentliche Wesen des
Menschen, und darum geht es mir auch. Wobei ich
sagen muss, dass ich noch nie so frei war von meiner
Enttiuschung iiber das “Menschliche” an sich wie in
SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ... AND SPRING. Es
geht tatsichlich nicht um “Sieg” oder “Niederlage”,
sondern darum, mit der fehlerhaften menschlichen
Natur einigermassen tiber die Runden zu kommen. Der
“Sieg” kann nur darin bestehen, dass wir “menschlich”
bleiben beziehungsweise unsere Menschlichkeit erken-
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nen. Den Minnern in meinen bisherigen Filmen ist das

meistens nicht gelungen. Ich habe das immer mit gros-
ser Trauer betrachtet: denn ich finde diese Moglichkeit
so grossartig, sich im Laufe des Lebens verdndern zu
kénnen - Kurskorrekturen anzubringen. Das geht frei-
lich nur, wenn man davon absieht, irgendwas oder
irgendwen besiegen zu wollen - auch nicht sich selbst.

FILMBULLETIN SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ...
AND SPRING spielt auf einer Insel. Das verbindet ihn
mit Thren anderen Filmen, in denen die Menschen
ebenfalls auf unterschiedlichen “Inseln” leben - die
gelegentlich sogar den Charakter von Kifigen haben.
Warum Inseln?

am ki-ouk Es sind geschlossene Welten, die
Menschen leben in ihnen als ihre eigenen Gefangenen.
Das ist natiirlich eine Metapher fiir den Zustand der
modernen koreanischen Gesellschaft und nicht nur
dafiir. In meinem neuen Film hingegen kann die Insel
verlassen werden, sie bietet sich jedoch auch - vor
allem in den spiteren Episoden - als eine Art Flucht-
punkt an. Etwas derartiges stand meinen Figuren bis-
her nicht zur Verfiigung. Denken Sie zum Beispiel an
die Situation der Menschen in BAD GUY oder in THE
ISLE. Sie sind in sich und gegeniiber der Welt isoliert.
Sie kommen iiberhaupt nicht auf die Idee, sich aus
ihren deprimierenden Verhiltnissen zu befreien - sie
leiden. In SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ... AND
SPRING lassen sich Tore 6ffnen. Dieses Bild des sich

offnenden Tores zum Boot konnen Sie als ganz direktes
Symbol nehmen.

rmeuLLenin Bleiben wir bei den Symbolen in
SPRING, SUMMER, FALL, WINTER ... AND SPRING: ein
Austausch zwischen der Insel im See und der Gesell-
schaft am anderen Ufer findet wiederum nur im Winter
statt, wenn der See zugefroren ist. Fiihrt fiir Sie der
Weg zum persénlichen Gliick nur tiber diinnes Eis?

im ki-ouk Ja, die einzige Zeit, in der die Insel ohne
Boot, das heisst, ohne Hilfsmittel erreicht werden
kann, ist der Winter, wenn der See zugefroren ist. Jeder,
der mag, findet jetzt einen eigenen Weg - der ist dus-
serst fragil und sehr gefihrlich. Ich habe hier meine
feste Uberzeugung zum Ausdruck gebracht, dass es in
unserem Leben nur einen kurzen Moment gibt, in dem
wir den Weg zu unserem Gliick, zur Erfiillung finden
kénnen. Hat man ihn einmal verpasst, kommt er nie
wieder.

Das Gesprich mit Kim Ki-Duk
fithrte Herbert Spaich
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Irrwege menschlicher Verwirrung

MYSTIC RIVER von Clint Eastwood

Eine unheilvolle Vergangenheit, ver-
dringt, aber nicht vergessen, wirft ihre
Schatten auf eine Gegenwart, die gefangen
bleibt in schrecklicher Erinnerung. Mit Fang-
armen greift das Schicksal in den Alltag drei-
er Jugendfreunde und hilt sie wie mit un-
sichtbaren Klauen im Griff. Als Kinder hatten
sie miteinander auf der Strasse gespielt und
gemeinsam Unfug getrieben, bis ein grausa-
mes Ereignis die Unbekiimmertheit der Kin-
derfreundschaft aufléste und die Heran-
wachsenden einander entfremdete, als wiirde
sich jeder durch den Anblick des anderen an
die Katastrophe ihrer Jugendzeit erinnert
fithlen. Jahre spiter kreuzen sich infolge
einer Verkettung unheilvoller Ereignisse die
Lebenswege der inzwischen Erwachsenen auf
zerstorerische Weise: Das Schicksal korrum-
pierte alle und liess jeden auf seine Weise
einer Tragddie zutreiben, die ihren unerbitt-
lichen Anfang viele Jahre zuvor auf einer
Strasse in East Buckingham, einem Arbeiter-

viertel in Boston, Massachusetts, genommen
hatte. MYSTIC RIVER weist von personlicher
Geschichte auf gesellschaftliche Verstri-
ckung, erzihlt von Entfithrung, Missbrauch
und Vergewaltigung als Ursache seelischer
Verwundungen, lisst die Héllenqual der Ra-
che sichtbar werden und klagt nicht zuletzt
gegen das Verbrechen der Selbstjustiz, insze-
niert vom Mann, der einst Dirty Harry war,
und der, wie es scheint, als Regisseur wenig
Hoffnungen auf eine endgiiltige Verurteilung
privater Gerichtsbarkeit nihrt.

Als Schauspieler, Regisseur und Produ-
zent nimmt Clint Eastwood in der amerikani-
schen Filmindustrie einen fast mythischen
Rang ein: Kaum einer ist seit Jahrzehnten
derart erfolgreich und populir, und wenige
haben sich in ihren Filmen so konstant und
wirkungsvoll mit den Legenden und Mythen
Amerikas auseinandergesetzt wie der einst-
mals einsame, wortkarge, zynisch-professio-
nelle Kopfgeldjiger mit dem Zigarillo im

ewig regungslosen Gesicht aus Sergio Leones
Western-Opern der sechziger Jahre. Als Pro-
duzent seiner Firma Malpaso entfernte er
sich vom Image eines «stone face» iiber einer
iiberdimensionierten Waffe, niherte sich zu-
sehends einer psychologisch nuancierten
Darstellungsweise sensibler, nicht nur kor-
perlich verletzbarer Charaktere und sicherte
sich die Unabhingigkeit und Freiheit, in
eigener Regie auch Dramen und Romanzen
zu drehen, die von ihm nicht unbedingt er-
wartet wurden. Zwischen seinen Richerge-
schichten THE OUTLAW JOSEY WALES (1976)
- seiner fiinften Regiearbeit - und PALE RI-
DER (1985) - einer Art Remake von George
Stevens SHANE, in dem Clint Eastwood sein
Star-Imago selbst zum Thema machte - ent-
wickelte er zunehmend persénlichere The-
men, wobei er seine Zuneigung mit Vorliebe
den Einzelgidngern schenkte, die sich gegen
die gesellschaftlichen Bedingungen aufleh-
nen: «Ich habe oft Menschen gespielt, die



einsam sind, entweder aus freiem Willen,
oder weil das Schicksal es so wollte. Wahr-

scheinlich fithle ich mich diesen Leuten ver-
bunden.» (Clint Eastwood, zitiert nach Bernd
Kiefer) In BRONCO BILLY (1980) als herunter-
gekommener Cowboy und in HONKYTONK
MAN (1982), der Ballade iiber einen an Tuber-
kulose erkrankten und der Trunksucht ver-
fallenen Countrysinger ®n Amerika der De-
pressionsjahre, beruhen die Mythen der
populiren Kultur auf persénlichen Dramen;
BIRD (1988), die Geschichte des genialen
Jazz-Saxophonisten Charlie «Bird» Parker,
«ist die Tragodie der Schépfung aus Selbst-
zerstorung.» (Bernd Kiefer) UNFORGIVEN
(1992), ein Western, fiir den er einen Oscar er-
hielt, ist eine schonungslose Chronik iiber
den Zerfall moralischer Werte, die nach iiber-
lieferten Legenden den Mythos einst geschaf-
fen hatten.

In MYSTIC RIVER erreicht der Schau-
spieler, der diesmal auf eine Rolle verzichtet,
den vorlidufigen Héhepunkt seiner Insze-
nierungskunst: Im bannenden Rhythmus des
traditionellen Erzihlkinos, direkt und
schnoérkellos, wie er das wohl von jenen Re-
gisseuren gelernt hat, die ihn seinerzeit als
Darsteller fithrten - seinem Mentor Don Sie-
gel vor allem -, beschiftigt sich Eastwood
mit dem Versinken in die Abgriinde des eige-
nen Bewusstseins und die blutig sickernden,
nie vernarbten Wunden des Unbewussten.
Bis der Aufbruch dieser Wunden deren Ver-
eiterung sicht- und erlebbar machen. Nicht
zufillig ist in einer Schliisselszene von
MYSTIC RIVER von den Untoten aus der Hor-
ror-Mythologie die Rede, die ihre Ruhe nicht
finden kénnen und dumpf umhergetrieben
durch die Ode ihrer Daseinslosigkeit wanken.
Die zirtliche Wehmut von THE BRIDGES OF

MADISON COUNTY (1995), einem bewegen-
den, aber auch sentimentalen Melodrama
vom Altern der Trdume, ist in MYSTIC RIVER
einem bedrohlichen Realismus gewichen, in
dem bereits die Kindertrdume zerstort wer-
den.

Brillant inszeniert und getragen von
glinzenden Schauspielern, lisst der Film
kaum unberiihrt. Als einstige Jugendfreun-
de, deren Wege sich spiter so erbarmungslos
kreuzen und die sich den Problemen ausge-
setzt sehen, die sie verdrangt haben, vermo-
gen die Hauptdarsteller in ihrem Spiel die
Irrwege menschlicher Verwirrungen in all
ihrer vertrackten Schicksalshaftigkeit mit
fast unheimlicher Prizision zu zeigen. In
erster Linie ist Tim Robbins zu nennen, nicht
nur ein begnadeter Schauspieler, sondern,
wie er mit DEAD MAN WALKING bewiesen
hat, auch ein bedeutender Regisseur. Mit kar-
ger, aber ungeheuer ausdrucksstarker Weise
vermag er die Leiden Dave Boyles zu zeigen,
eines Mannes, der im Alter von elf Jahren in
ein Auto gezerrt und tagelang missbraucht
worden ist, worauf die kérperliche Entwiirdi-
gung und die seelischen Verletzungung sei-
nen Geist zerquilt haben und seiner Umge-
bung zunehmend entfremdet, bis er - gleich-
sam eine Verdoppelung seines Schicksals -
zu seinem Verhingnis wiederum in ein Auto
steigt: eine Szene, die in ihrer Fatalitdt an die
franzésischen Filme des poetischen Realis-
mus eines Marcel Carné zu erinnern vermag.
Dazu Sean Penn als Jimmy Markum, der seine
Entwicklung zum Bandenchef, der seine Do-
minanz und seine Neigung zur Gewalttat mit
der skrupellos-mafiosen Verteidigung seines
Familienbewusstseins rechtfertigt, obwohl
er sich die Frage nach dem allfilligen Verlauf
seines Lebens stellen muss, wire er derjenige
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gewesen, der damals ins Auto gezwungen
wurde. Schliesslich noch Kevin Bacon als
Detektiv Sean Devine im Morddezernat der
Staatspolizei von Massachusetts, der - alltig-
licher Gewalt stindig ausgesetzt - seine Emo-
tionalitit in den Verwirrungen einer privaten
Beziehung auslebt und nicht fihig ist, den
Ereignissen eine Wendung zu geben. Und im-
mer wieder ist der Mystic River zu sehen, ein
michtiger Fluss, der durch Boston fliesst, wo
der Film gedreht worden ist, seine Geheim-
nisse hiitend, als wiirden seine breiten Was-
ser von der Unendlichkeit zeugen und die
Taten, deren sich die Menschen zu schimen
haben, mit sich fortspiilen.

Autor der literarischen Vorlage ist
Dennis Lehane, bekannt fiir gnadenlose
Milieu- und Sittenschilderung und die Bruta-
litdten der Handlung, unterbrochen durch
grimmigen Humor, der das Schreiben zu sei-
nem Beruf gemacht hat, zuvor aber auch
schon mit geistig behinderten und misshan-
delten Kindern gearbeitet hat. Er wird wis-
sen, wovon er in «Mystic River» geschrieben
hat, einem seiner bisher sieben Romane.

Rolf Niederer

Stab

Regie: Clint Eastwood; Buch: Brian Helgeland, nach dem
gleichnamigen Roman von Dennis Lehane; Kamera: Tom
Stern; Schnitt: Joel Cox; Production Design: Henry Bumstead;
Musik: Clint Eastwood, Lennie Niehaus

Darsteller (Rolle)

Tim Robbins (Dave Boyle), Sean Penn (Jimmy Markum), Ke-
vin Bacon (Sean Devine), Laurence Fishburne (Whitey Po-
wers), Marcia Gay Harden (Celeste Boyle), Laura Linney
(Annabeth Markum), Emmy Rossum (Katie Markum), Ke-
vin H. Chapman (Val Savage), Cameron Bowen (Dave, jung)

Produktion, Verleih

Produzenten: Clint Eastwood, Judie Hoyt, Robert Lorenz;
ausfithrender Produzent: Bruce Berman. USA 2003. Farbe,
Dauer: 137 Min. Verleih: Warner Bros., Ziirich, Hamburg
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Fast zu schon, um wahr zu sein

WILBUR WANTS TO KILL HIMSELF von Lone Scherfig

Die schiere
Haufigkeit von
Wilburs
Totungsabsich-
ten hat etwas
Groteskes, und
Scherfig
inszeniert die
Selbstmord-
versuche mit
einem
untriiglichen
Gefihl fir
absurde
Komik.

Inzwischen gibt es bei didnischen Filme-
machern dieses Bediirfnis, das Missverstind-
nis auszurdumen, jeder dinische Film sei
irgendwie auch noch ein Dogmafilm. Das
war jiingst bei der Lancierung von Jesper W.
Nielsens Familiendrama okAyY der Fall. Und
dhnlich tat es auch Lone Scherfig, die mit der
Komédie ITALIAN FOR BEGINNERS einen
wunderbaren Ensemblefilm und einen richti-
gen Dogma-Hit schuf: Das Budget habe ihr
erlaubt, Dogma hinter sich zu lassen und
zuriickzukehren zur «klassischen Filmspra-
che» wurde Scherfig zitiert. Sie wiinschte
sich «ein grosseres Instrument und viel stir-
ker in die Tasten (zu) hauen» als zuvor.

Diese Moglichkeit bot sich dank einer
dédnisch-schottischen Koproduktion mit Zen-
tropa Entertainment und Sigma Films - was
mit sich brachte, dass Scherfig und ihr Ko-
autor Anders Thomas Jensen den diister-
romantischen Plot von Kopenhagen nach
Glasgow verlegen mussten. So wurde WIL-

BUR WANTS TO KILL HIMSELF zum ersten
englischsprachigen Film Scherfigs; an ihrem
Recht auf den Final Cut dnderte dies jedoch
nichts. Uberhaupt sieht das Ergebnis keines-
wegs nach Kompromissen aus: Schottisch
klingt der rabenschwarze Humor, von dem
insbesondere die Dialoge durchtrinkt sind,
sogar noch geschliffener als auf Dinisch, und
der Galgenhumor scheint im dauernieseln-
den Glasgow eine Art natiirliche Heimat ge-
funden zu haben. Abgesehen davon, dass es
sich bei ihm auch um eine Uberlebensstrate-
gie handelt.

Tragikomisches Heldenpaar sind zwei
Briider, die man erfinden miisste, wenn es sie
nicht gibe: Wilbur und Harbour - schon in
der Namensverwandtschaft klingt das an -
haben eine merkwiirdige Form gegenseitiger
Abhingigkeit entwickelt. Wihrend Wilbur,
der zwanghafte Pessimist, sich geradezu
einen Sport daraus macht, seinem Leben ein
Ende zu setzen, ist Harbour hauptsichlich
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damit beschiftigt, seinen jiingeren Bruder
von dieser idée fixe abzubringen. Man hat im
Kino ja nicht zum ersten Mal gesehen, wie
sich Badewasser blutrot firbt oder Versuche
missgliicken, den Kopf erfolgreich in eine
Schlinge fallen zu lassen. Doch alleine die
schiere Haufigkeit von Wilburs - unterbun-
denen oder fehlgehenden - Tétungsabsich-
ten hat etwas Groteskes, und Scherfig insze-
niert die Selbstmordversuche mit einem un-
triiglichen Gefiihl fiir absurde Komik, scharf
auf der Kante zwischen Tragik und Lachhaf-
tigkeit. Zum Personal einer schwarzen Komé-
die passt auch das Spitalpersonal mit Dr.
Horst, dessen Kommentare zu Wilburs neu-
en Suizidversuchen jeweils so sarkastisch wie
ungeriihrt ausfallen: Der Arzt hat einfach
schon zuviel gesehen, als dass er sich von der
Theatralik dieses verzweifelten Egozentrikers
allzu sehr beeindrucken liesse. (Im iibrigen
hat auch dieser Einsame das Herz auf dem
rechten Fleck, was man spitestens bei der



Anekdote iiber seinen jazzvernarrten Hund
erfihrt.)

Obwohl Ansitze fiir eine psychologi-
sche Deutung von Wilburs Handeln geboten
werden - die Mutter ist unter Umstdnden ge-
storben, fiir die sich Wilbur mitschuldig
fithlt -, unterlassen es Scherfig und Jensen
zum Gliick, Wilburs Lebensiiberdruss zu er-
kliren: Sein “Nihilismus” wird, wie ein dunk-
ler Fleck des Films, in seiner Unbegreiflich-
keit belassen, und man ist froh fiir diesen
Verzicht auf weitere Psychologisierung.

Hingegen setzt Scherfig Wilburs Todes-
sucht etwas entgegen, was man Marchenhaf-
tigkeit nennen kénnte. Schon das behagliche
Antiquariat, das die Briider vom Vater geerbt
haben, wirkt wie ein Ort der Geborgenheit
in einer kithlen Umgebung. Hinzu kommen
Frauen mit mehr oder weniger ausgepragtem
Helfersyndrom, die Wilbur alle “retten”
mochten (mit meist erbirmlichem Ergebnis).
Erst der Dritten gelingt es, Wilbur ins Leben
zuriickzuholen. Dass es ausgerechnet Alice
ist, die neue Liebe und frisch gebackene Ehe-
frau seines Bruders, gibt dem Film einen
Dreh ins Melodramatische. (Man kénnte
iibrigens auch hier psychologisch spekulie-
ren: Inwiefern ist es gerade Alices eigene
Hilfsbediirfigkeit, die bewirkt, dass Wilbur
auf sie anspricht?) Doch daraus entwickelt
Scherfig in einer paradoxen Wendung
schliesslich die marchenhafte Erzihlung
vom Elenden, der alles bekommt, und vom
Gliicklichen, der alles verliert. Das ist trost-
lich und «total unfair» (wie Scherfig formu-
liert) zugleich. Vielleicht auch fast zu schén,
um wahr zu sein.

Kathrin Halter
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«Die Kamera sollte moglichst

unauffillig bleiben>

Gesprdch mit Lone Scherfig

FLmBULLETIN Sie sprachen in einem
Interview von «typisch ddnischen» Elemen-
ten des Films. Spielten Sie damit auf den
schwarzen Humor an?

Lone scherric Typisch dédnischist
wahrscheinlich meine Furcht, pritentiés zu
sein. Und dagegen ist
schwarzer Humor ein
gutes Mittel. Auch
hatte ich Furcht davor,
eine Idiotin zu sein,
also kam noch eine
Portion “Tiefe” hinzu
... (lacht) Ich mag es
sehr zu lachen und
Witze zu machen.
Zudem ist es einfacher,
sich mit so ernsthaften
Themen wie Lebens-
tiberdruss und Selbstmord auseinander-
zusetzen, wenn dies mit Humor geschieht.
Diese Kombination einer todernsten Thema-
tik mit - wie ich hoffe - unterhaltsamer
Leichtigkeit, das kénnte man typisch
dinisch nennen. Wenn der Film bei diesem
Plot ausschliesslich ernst bliebe, wire er zu
sentimental; wenn es umgekehrt eine reine
Komddie geworden wire, empfinde man
dies als ebenso unangemessen. Doch der
schwarze Humor sollte sich zwanglos aus
den Szenen heraus ergeben; es sollte immer
denkbar bleiben, dass eine Figur wirklich so
spricht. Mir ist Wahrhaftigkeit wichtiger,
als dass ich ein paar zusitzliche Lacher
bekomme.

FiLmeuLLerin Woher kam Thr Wunsch,
vom Dogmastil wegzukommen und, wie Sie
selbst formulierten, zu einer «klassischen
Filmsprache» zuriickzufinden?

LoNE scHErFiG Es war einfach eine
Verinderung notwendig, so wie es Maler
gibt, die wihrend bestimmten Phasen eine
neue Farbe bevorzugen oder beginnen,
minimalistisch zu arbeiten. Ich habe von
Dogma viel gelernt, es war eine phantasti-
sche Zeit, aber es gibt einfach Dinge, die in
der Dogma-Sprache nicht ausgedriickt
werden kénnen.

Ich wollte Kostiime verwenden; ich
wollte, dass wir einen Buchladen nach
unseren Vorstellungen bauen konnten, dass
wir manipulieren und kreieren konnten.
Bei Dogma geht es nicht um Kreation, es
geht vielmehr darum, mit Vorgefundenem
zu arbeiten und dabei Entdeckungen zu
machen. Ich wollte aber auch Filmmusik
einsetzen, wie in einem italienischen Film,
méglichst mit Violinen und Klavier. Und da
ich eine so emotionale Filmemacherin bin,
wire Wilbur ohne schwarzen Humor wahr-
scheinlich zu siiss geworden.

FiLmBuLLETIN Mit welcher Kamera haben
Sie gedreht?

LoNE scHerFic Mit einer Digitalkamera,
leider nicht mit 33smm. Das war eine finan-
zielle Entscheidung. Doch wir taten alles
Mégliche, damit es nach “Film” aussieht.
Erfreulich daran ist, dass die Bilder nun
etwas hirter wirken als bei Filmmaterial,
dass ein etwas “modernerer”, zeitgemisserer
Look entstand. Das ergibt einen guten
Kontrast, weil die Geschichte etwas so
altmodisch Romantisches an sich hat. Die
Farben sind ja etwas “ausgewaschen”; im
Buchladen eher erdfarben, im Spital mini-
malistisch dezent. Und die Kamera sollte
“unsichtbar”, das heisst moglichst unauffal-
lig bleiben und sich nicht wie ein Filter




«Wenn mit
teurem
Filmmaterial
gearbeitet
wird, werden
Aufnahmen
meist exakt
geplant; daraus
resultiert die
grossere
Prdzision. Man
trifft viel
bewusstere
Entscheidun-
gen, was exakt
wie und wann
aufgenommen
werden soll.»

zwischen Figuren und Zuschauer schieben.

riLmBuLLeTin Mich irritierte, dass Sie
mit Jamie Sives als Wilbur einen so attrakti-
ven Schauspieler ausgewihlt haben. Mir kam
das, obwohl Sives sehr iiberzeugend spielt,
auch als eine Art von “Beschonigung” vor.
Bose gefragt: Muss der Kerl so gut aussehen,
damit die diistere Geschichte besser verdau-
lich wird?

Lone scuerric Eines der zentralen
Themen des Films ist ja gerade die Unge-
rechtigkeit bei einem unfairen Wettbewerb.
Esist so unfair, dass alle Wilbur besser
mogen als Harbour, denn Harbour ist ein
guter, reifer, menschlich tiberaus grossziigi-
ger Mann. Doch sogar die Kinder im Kinder-
garten, die Willbur so garstig behandelt,
lieben ihn. Und auch Harbour liebt ihn mehr
als sich selber. Auch das Publikum sollte
Wilbur mégen. Und es muss so sein, dass
man ihn gerne anschaut - sonst wiirde man
den Film vermutlich hassen. Wilbur behan-
delt alle so schlecht, er hat schlechte Manie-
ren, nichts nimmt er ernst - kurz: er ist ein
kindischer Idiot. Also muss man glauben,
dass mehr in ihm steckt ... Ich schaute mir
beim Casting iibrigens ganz verschiedene
Minner an. Jamie haben wir ausgewihlt,
weil er mehr “Wilbur” war als jeder andere
Kandidat. Ich wollte jemanden, der aus
Schottland kommt, das richtige Alter hat,
zudem fihig ist, Komédie, Romantik und
schwer pathologische Szenen gleichzeitig zu
verkérpern. Aber dennoch kann ich Ihnen
versichern, dass viele Frauen Harbour
attraktiver finden - ich zum Beispiel.

FLmBULLETIN [N ein weiteres emotiona-
les - und iiberdies moralisches - Dilemma
fithlt man sich versetzt, wenn man Alice

betrachtet, die sich ja gleichzeitig mit
beiden Briidern einldsst ...

LoNE scHerric Genau um solche Dilem-
mas geht es mir auch in diesem Film: Wie
kann Alice nur so etwas tun, wieso erzihlt
sie Harbour nichts, wieso hort sie nicht auf
damit? Man muss Alice verstehen, sonst
kann man kaum begreifen, weshalb sie
jemanden betriigt, der so warm- und gross-
herzig ist wie Harbour. Es geht da um
ziemlich komplizierte, widerspriichliche
Gefiihle. Es hat viel damit zu tun, dass Alice
lange denkt, sie habe bei Harbour Liebe
gefunden, aber das hat sie erst, als sie Wilbur
begegnet. Diese Erkenntnis ist auch ein
Reifeprozess bei ihr - was nichts daran
indert, dass es unfair ist.

FLmsuLLein Kommen wir nochmals auf
Dogma zuriick. Im Dokumentarfilm FREE
DOGMA sagten Sie in Bezug auf Dogma-
filme: Was man an Spontaneitit und Freiheit
gewinnt, verliert man an Prizision. Was
meinten Sie exakt damit?

LonE scHEerFiG Es ging in diesem Film ja
insbesondere um Digitalkameras. Und dabei
gibt es die Tendenz, und es ist sehr verfiihre-
risch, viel mehr Material abzudrehen. Wenn
mit teurem Filmmaterial gearbeitet wird,
werden Aufnahmen meist exakt geplant;
daraus resultiert die gréssere Prizision. Man
trifft viel bewusstere Entscheidungen, was
exakt wie und wann aufgenommen werden
soll; man geht davon aus, dass jede Aufnah-
me im Prinzip einmalig ist - was einen viel
elaborierteren Arbeitsprozess ergibt. Auch
die Schauspieler wissen: das Entscheidende
findet jetzt statt. Daraus ergibt sich eine
Disziplin und Qualitit, die mit einer digita-
len Kamera schwerer zu erreichen ist.

FmeuLLeTin: Aber Dogma war auf alle
Fille eine Art Erfrischungs-Therapie?

LONE scHERFIG Ja, ausgesprochen! Eine
ausgezeichnete Kur fiir alles Mogliche.
Speziell gegen jede Form von Uberstilisie-
rung oder dagegen, Nebensichlichkeiten zu
viel Raum zu geben. Was wir von Dogma
lernten, ist, auch mit schwierigen Situatio-
nen zurechtzukommen und das Beste daraus
zumachen. Das hat mir auch bei wiLBUR
WANTS TO KILL HIMSELF geholfen: Es gab
Anderungen im Drehbuch, die durch Zufille
zustande kamen - so gewinnt man etwas
mehr Leben, als wenn man alles bis ins
Letzte kontrolliert, immer schén gemiss
dem Storyboard. Ich will bestimmt wieder
einmal einen Dogmafilm drehen. Und ich
glaube auch keinesfalls, dass Dogma gestor-
ben ist, wie manche behaupten.

Das Gesprach mit Lone Scherfig
fithrte Kathrin Halter

WILBUR BEGAR SELVMORD/
WILBUR WANTS TO KILL HIMSELF

Stab

Regie: Lone Scherfig; Buch: Lone Scherfig, Anders Thomas
Jensen; Kamera: Jorgen Johansson; Schnitt: Gerd Tjur; Kostii-
me: Frangoise Nicolet; Make-up: Tine Buch; Musik: Joachim
Holbek; Ton: Rune Palvino

Darsteller (Rolle)

Jamie Sives (Wilbur), Adrian Rawlins (Harbour), Shirley
Henderson (Alice), Lisa McKinlay (Mary), Mads Mikkelsen
(Horst), Julia Davis (Moira), Susan Vidler (Sophie), Robert
MclIntosh (Taylor), Lorraine McIntosh (Burby), Gordon
Broem (Wayne), Mhairi Steenbock (Claire)

Produktion, Verleih

Produktion: Zentropa Entertainments, Sigma Film; Produ-
zent: Sisse Graum Olsen; Co-Produzentin: Gillian Berrie; aus-
fithrender Produzent: Peter Aalbek Jensen. Dinemark, Gros-
sbritannien 2002. Farbe, Dauer: 109 Min. CH-Verleih: Frene-
tic Films, Ziirich; D-Verleih: Ottfilm, Miinchen



Bergman
braucht keine
Selbstmord-
Anschlige,
um auf die
Wirklichkeit
des Alltags in
diesem Land
Israel auf-
merksam zu
machen. Jeder
hat hier einen
gebrochenen
Fligel.
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<Es konnte schlimmer sein ... oder?»

BROKEN WINGS von Nir Bergman

BROKEN WINGS war der in jeder Bezie-
hung erfolgreichste Film eines israelischen
Regisseurs im Jahr 2002. Preise auf in- und
auslidndischen Festivals (Jerusalem und
Tokio), eine Oscar-Nominierung und ein aus-
sergewohnlicher Publikums- und Kritiker-
erfolg in Israel selbst. BROKEN WINGS ist das
Spielfilmdebiit von Nir Bergman und handelt
von einer Familie im Ausnahmezustand: die
Ulmans gehoren zum Mittelstand und leben
in angemessenem sozialem Rahmen in Haifa.

Die Katastrophen beginnen, als der
Vater plétzlich stirbt - ein Bienenstich hat bei
ihm eine tédliche Allergie ausgel6st. Von
einer Sekunde zur nichsten ist Mutter Dafna
allein fiir die vier Kinder und die Organisa-
tion des Haushalts verantwortlich. Das stellt
sie - als Hebamme im Schichtdienst - allein
organisatorisch vor betrichtliche logistische
Probleme.

Doch damit nicht genug: Maya, die
halbwiichsige Tochter, ist zwischen ihren

Ambitionen als Rocksingerin und der Ver-
antwortung fiir ihre kleinen Geschwister Bar
und Ido hin- und hergerissen. Bruder Yair hat
kurz vor dem Abitur die Schule verlassen und
jobbt in einem Micky-Maus-Kostiim als Pro-
spektverteiler. Wihrend sich Bar einigermas-
sen artig verhilt, geht Ido einem eigenartigen
Hobby nach. In der Absicht, den Weltrekord
im freien Fall aufzustellen, springt er bei je-
der Gelegenheit von immer héheren Mauern,
aus Fenstern oberer Etagen. Trotzdem tro-
sten sich alle Beteiligten gegenseitig mit: «Es
konnte schlimmer sein - oder?» Darauf folgt
in der Regel schweigen. Aus Resignation, aus
Miidigkeit.

Vorgeblich absolut unpolitisch geht es
in BROKEN WINGS um einen kafkaesken Alp-
traum - den der Regisseur jedoch mit
nonchalanter Selbstverstindlichkeit als
bittere Tragikomdédie vorstellt. Alltdgliche
Schrecken am laufenden Band - wobei die
notorischen Startprobleme von Dafnas Auto,

der Stress auf der Entbindungsstation in der
Klinik, in der sie arbeitet, noch die gering-
sten sind.

Es ist die generelle Atmosphire einer
fatalistischen Ausweglosigkeit, die Kilte und
die Angst vor der nichsten Katastrophe, die
BROKEN WINGS zu einem Streiflicht auf den
Zustand der israelischen Gesellschaft im
Schatten des Krieges macht. Ohne freilich
schadenfroh zu denunzieren - die gelegentli-
chen Lacher bleiben im Halse stecken. Eine
Schliisselrolle spielt dabei Maya, die tiber die
Anforderungen der Familie beziehungsweise
der Verhiltnisse ihre Lebensperspektive zu
verlieren droht. Bergman braucht keine
Selbstmord-Anschlige, um auf die Wirklich-
keit des Alltags in diesem Land Israel auf-
merksam zu machen. Jeder hat hier einen ge-
brochenen Fliigel.

So ldsst sich in diesem Film jede Geste,
jede Wendung der Geschichte mit tieferer Be-
deutung versehen. Gewissermassen mit den



m FILMBULLETIN 4.03 FILMFORUM

tiglichen Nachrichtenbildern des Fernsehens
im Hinterkopf. Die Kunst Nir Bergmans be-
steht darin, dass er seinen Film eben nicht
zum Traktat werden liess, mit Figuren wie
auf einem Schachbrett. Er versteht es, mit
dem Schicksal seiner Protagonisten auf ganz
unsentimentale Weise zu beriihren, indem er
sie zu einer aussergewohnlichen Authenti-
zitit fithrte: Man leidet mit Dafna, versteht
den Jungen Yair, der in dieser Wirklichkeit
am liebsten eine Maus wiire, und seinen klei-
nen Bruder, mit seinem missverstandenen
Heroismus. Dieser Film {iberzeugt mit seiner
Qualitit der kleinen Gesten, die auf das all-
gemein Menschliche verweisen - und das Po-
litikum Israel iiberholen.

Bergmans stimmige, in ihrer Genauig-
keit tiberzeugende Inszenierung erinnert an
die Weltsicht Jean Renoirs und den Neorealis-
mus des frithen de Sica. Von Resignation ist
BROKEN WINGS am Ende erstaunlicherweise
weit entfernt: nachdem Ido - von den Alteren
allein gelassen - mit seinen Mutproben zu
weit geht und sich beim Sprung vom Drei-
meterbrett in ein leeres Schwimmbad schwer
verletzt, merken Mutter wie Geschwister,
dass ein neues Leben und - vor allem - ein
neues Denken notwendig ist, wenn weiteres
Unheil verhindert werden soll. So lernen wir
von Nir Bergman mehr iiber die allgemeine
Seelenlage in Israel als von einem halben
Dutzend Fernsehdokumentationen!

Herbert Spaich

<Festhalten, was wir haben ...»

Nir Bergman im Gesprich

Nir Bergman wurde 1969 in Haifa gebo-
ren. Nach einem Kunststudium in Tel Aviv
besuchte er die Sam Spiegel Film and Tele-
vision School in Jerusalem. Sein Abschluss-
film sEA HORSES (1998) wurde auf vielen
Festivals gezeigt. 2000 realisierte Bergman
den Dokumentarfilm
REACHING FOR HEA-
VEN, der mehrfach
ausgezeichnet wurde.

FILMBULLETIN Ist
Thr Film BROKEN
WINGS als Parabel auf
die israelische Gesell-
schaft der Gegenwart
zu verstehen?

NIR BERGMAN SO
direkt wiirde ich das nicht sagen wollen. Es
ist in erster Linie die Geschichte einer
Familie in einer schweren Krise. Durch ein
unvorhersehbares Ereignis sind Dafna und
ihre Kinder gezwungen, neue Wege fiir ihr
Leben zu suchen. Dabei kann ihnen niemand
helfen. Ich bin kein Freund von Patentrezep-
ten und Hilfen von aussen. Jeder muss fiir
sich zu einer Entscheidung kommen.

FLmeuLLETIN Wie wiirden Sie unter
diesen Umstinden Dafna, die Hauptfigur
Thres Films, charakterisieren?

NIR BERGMAN Sie ist immer sehr selb-
stindig gewesen - verbunden mit dem
schlechten Gewissen, weder sich noch ihrer
Familie gerecht zu werden. Ein bisschen hat
sie sich dabei hinter ihrem Mann versteckt.
Jetzt ist sie pltzlich mit den Kindern allein
und stellt fest, dass sie ihr fremd sind. Hier
bricht dann etwas auf, was bereinigt, geklart
werden muss. Da zunichst die Familie unter
Schock steht, dauert es eine Zeitlang, bis
diese Menschen in der Lage sind, sich zu
besinnen, und bereit sind, das festzuhalten,

was sie haben: niamlich Liebe, Gemeinsam-
keit und Hoffnung - ein wichtiges Funda-
ment fiir die Zukunft. Dies einzusehen ist
nicht einfach. Um diesen Prozess geht es mir
aber!

FiLmeuLLerin Wie politisch ist dieser
Prozess zu verstehen?

NIR BerGmAN Zundchst geht es mir dabei
nicht um Politik. Sie finden in meinem Film
keine Andeutung von politischem State-
ment. Ich denke, dies ist nicht nétig. Die
menschliche Dimension war mir wichtiger -
in einer Welt, die durch und durch politisiert
1st.

riLmeuLLerin Wohlfeile Unterhaltung
bieten Sie mit BROKEN WINGS aber
auch nicht.

nir BERGMAN Nein. Dafiir mache ich
keine Filme. Ich lebe und arbeite in einem
bestimmten Land, unter bestimmten Ver-
hiltnissen, und dadurch werden die Ergeb-
nisse meiner Arbeit bestimmt. Ich bin der
festen Uberzeugung, dass wir dabei immer
unsere Umgebung reflektieren. Insofern ist
BROKEN WINGS natiirlich ein Reflex auf
die israelische Gesellschaft. Sie hat mich
gepragt.

FILMBULLETIN ... und die Familie?

nIR BERGMAN Gerade in einer Gegenwart,
wie wir sie in Israel haben, ist die Familie
und der Zusammenhalt innerhalb der
Familie von zentraler Bedeutung. Fiir mich
und mein Leben ist meine Familie das
wichtigste. Aus ihr heraus kann ich arbeiten,
ja, aus ihr heraus existiere ich. Die Angst vor
dem Verlust dieser Familie war eines der
Grundmotive, warum ich BROKEN WINGS
gemacht habe.

Die Fragen an Nir Bergman
stellte Herbert Spaich

BROKEN WINGS
(K'NAFAYIM SHVUROT)

Stab
Regie und Buch: Nir Bergman; Kamera: Valentin Belonogov;
Schnitt: Einat Glaser Zarhin; Musik: Avi Belleli

Darsteller (Rolle)

Orly Zilberschatz-Banai (Dafna Ulman), Maya Maron
(Maya Ulman), Eliana Magon (Bar Ulman), Daniel Magon
(Ido Ulman), Nitai Guirtz (Yair Ulman), Vladimir Freedman
(Dr. Valentin), Danny Niv, Dana fugy

Produktion, Verleih

Norma Productions; Produzent: Assaf Amir. Israel 2002.
Farbe. Dauer: 87 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films,
Ziirich; D-Verleih: Alamode Film, Miinchen



YOSSI & JAGGER
Eytan Fox

Eher selten gelangen israelische Filme
in unsere Kinos. Einer davon ist lakonisch
mit zwei Namen iibertitelt: YOSSI & JAGGER.
Schauplatz ist ein trister Beobachtungs-
posten im Niemandsland an der israelisch-
libanesischen Grenze. Ein Soldatentrupp hat
sich hier eingegraben und haust in einer Art
unterirdischen Containern. Winterzeit. Ein
schlechter Scherz: Ein Kiihlschrank ist seit
Tagen ausgefallen, Fleisch und andere Le-
bensmittel sind verdorben. Eine Grube wird
fiir die stinkigen Vorrite ausgehoben. Wie
tief muss sie sein? Die jungen Ménner scher-
zen, treiben Schabernack, ihre Gespriche
drehen sich immer wieder um das Eine:
Frauen und Befriedigung.

Verheimlichte Gefiihle

Zugfiihrer Yossi, wortkarg, griible-
risch, barsch, macht sich mit dem hiibschen
Korporal Jagger auf einen Inspektionsgang
ins Ubungsgelinde. Das kommt einem nicht
ganz koscher vor. Tatsichlich sucht er eine
Gelegenheit, mit Jagger allein zu sein. Wie
junge Fiichse balgen sie sich im Schnee, lieb-
kosen sich, sinnieren, triumen von einer Zeit
nach der Armee. Ein minnliches Liebespaar
in Uniform. Der jugendliche Jagger ist es
leid, verstecken zu spielen, seine Gefiihle ver-
heimlichen zu miissen, doch der Vorgesetzte
Yossi ist (noch) nicht bereit, ihr Verhiltnis zu
outen.

Als der Militirposten vom Komman-
danten und seinen Funk-Girlies Goldie und
Yaeli heimgesucht wird, droht Ungemach.
Welche Befehle bringt der Offizier? Die Sol-
daten sind miide, ausgelaugt. Das triste Da-
sein zwischen Beobachtungsposten und Bun-
kerkasematten setzt zu. Fiir kurze Zeit wird
der Soldatenalltag weiblich-sinnlich aufge-
frischt. Goldie ist geil und dem Kommandan-
ten zu Bettdiensten, wihrend Yaeli von der
grossen Liebe traumt. Sie hat sich in Jagger
verliebt, der nichts von seinem “Gliick” ahnt.
Ein anderer Infanterist, Ophir, ist seinerseits
in Yaeli verknallt und méchte sie tiber Jagger
“aufkldren”. Doch dazu kommt es nicht

mehr. Yossis Trupp muss einen undurchsich-
tigen Einsatzbefehl bei Vollmond durch-
fithren. Ihr Vordringen wird zum Desaster.
Eine Mine zerfetzt alle Trdume. Jetzt ist Yossi
bereit, seine Liebe zu Jagger zu erkliren.
Ophir ist sein Zeuge.

Verlorenheit, Verlust

Diese tragische Geschichte erzihlt
einerseits von einer verdeckten, versteckten
Liebe, andererseits vom Gefangensein junger
Leute im Armeekorsett und einer Jugend
zwischen Bunkern, Minen, offenem und ver-
stecktem Krieg. Im Gegensatz zur licherlich
naiven Schweizer RS-Klamotte ACHTUNG,
FERTIG, CHARLIE! nimmt Eytan Fox das ein-
gezwingte Soldatenleben in Israel ernst. Das
Publikum honorierte seinen Mut und seine
Zivilcourage. Obwohl die Liebschaft zwi-
schen dem Offizier und einem Untergebenen
im Mittelpunkt steht und damit ein Armee-
Tabu gebrochen wird, begreift sich der Film
nicht als Schwulenmission oder Armeepam-
phlet, sondern als Drama iiber junge Leute,
die in die Pflicht genommen werden, ihre
Unschuld und manchmal auch ihr Leben ver-
lieren.

Der Tod und die Liebe

YOSSI & JAGGER ist ein karger, 67 Mi-
nuten kurzer Spielfilm tiber die Verlorenheit
einer Minnerliebe, die sich erst im Tode
offenbart, iiber Verlust und den Widersinn
einer Armee, die keine Lebensperspektive
bietet, iiber Liebe, die nicht ausgelebt werden
kann, und iiber den Tod junger Soldaten. Der
Film, der politische Verhiltnisse und einen
militir-strategischen Kontext ausklammert,
fokussiert sich aufs Private im Militirischen.

Aus unserer Warte bleibt das Verhalten
der jungen Landesverteidiger, die sich teil-
weise wie in einem Pfadi-Lager auffiihren,
schwer nachvollziehbar. In Israel wurde das
Drama ein viel beachteter Erfolg. Einen der
Griinde dafiir sieht Regisseur Eytan Fox dar-
in, dass dies der erste israelische Film iiber
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tote junge Soldaten sei. «Wir zeigen die
Armee so, wie sie wirklich ist. Weder glorifi-
zierend noch in irgend einer Art politisch
manipulierend.»

YOSSI & JAGGER nimmt keinen aktuel-
len politischen Bezug. Im Film schwingen
kritische leise Téne mit iiber die Armee, die
junge Menschen vereinnahmt, drangsaliert
und zeichnet. Nicht Schwule in der israeli-
schen Armee sei das Hauptdiskussionsthema
gewesen, meint Fox, sondern die Sinnlosig-
keit, jung zu sterben, ohne sich selbst zu fin-
den und ohne sagen zu kénnen, wer man
wirklich sei.

Ein Fragment

Unverkennbar hat diese Tragddie im
Niemandsland dramaturgische Schwichen.
Die Charakterisierung der Figuren, ihr Hin-
tergrund, ihre Bediirfnisse sind diinn skiz-
ziert. Vor allem die beiden Frauen werden kli-
scheehaft dargestellt. Der Film von Eytan
Foy, der in Jerusalem aufgewachsen ist und
selber Armeedienst leistete, greift freilich ein
existentielles Thema nachdriicklich auf: der
Wunsch nach Liebe und Leben. Wenn am En-
de der Mann, der seinen Geliebten “opfern”
muss, sich dem Zuschauer offenbart, seine
Zuneigung und Trauer im Gesicht offenkun-
dig wird, hat der Film seine gréssten Momen-
te. Letztlich bleibt YossI & JAGGER jedoch
ein Fragment, ein Zwischenspiel: Der Film
wirkt unfertig, die Geschichte scheint noch
nicht zuende. Eine Provokation immerhin,
die rege Resonanz in Israel ausloste und von
der Armee ignoriert wurde.

Rolf Breiner

Regie: Eytan Fox; Buch: Avner Bernheimer; Kamera: Yaron
Scharf; Schnitt: Yosef Grunfeld; Musik: Ivri Lider: Ton: Ashi
Milo; Tonmischung: Ronen und Gil Toren. Darsteller (Rolle):
Ohad Knoller (Yossi), Yehuda Levi (Jagger), Assi Cohen
(Ophir), Aya Koren (Yaeli), Hani Furstenberg (Goldie), Sha-
ron Raginiano (Kommandant), Yuval Semo (Psycho), Erez
Kahana (Yaniv, der Koch), Hanan Savyon (Adams), Yaniv
Moyal (Samocha). Produktion: Lama Productions; Produ-
zenten: Amir Harel, Gal Uchovsky. Israel 2003. Farbe,
Format: 1:1.66; Dolby SR; Dauer: 67 Min. CH-Verleih: Xenix
Filmdistribution, Ziirich
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FRUHER ODER SPATER
Jirg Neuenschwander

«Filmen heisst, dem Tod bei der Arbeit
zuschauen»: Wiewohl Jean Cocteau hiermit
eher dem Charakter des Films als ein einer-
seits mit der Illusion des Lebens spielendes,
gleichzeitig aber den verginglichen Moment
fir die Dauer bewahrendes Medium an-
spricht, hat der Satz auch thematische Be-
wandtnis: Das Kino ist einer der wenigen
Orte, an dem die westliche Gesellschaft von
heute den Tod tiberhaupt thematisiert. Nicht
nur Sergio Leone liess das Lied vom Tod spie-
len; Filme wie ANTONIA’S LINE (Marleen
Gorris, 1995), PARTING GLANCES (Bill Sher-
wood, 1985), THE BELLY OF AN ARCHITECT
(Peter Greenaway, 1986) oder jetzt Isabel Coi-
xets MY LIFE WITHOUT ME fichern ihre Ge-
schichte ausgehend von einem zum Tode
Kranken auf und lassen das Sterben dabei pa-
thetisch-filmogen werden. Doch dem wirkli-
chen Sterben - dem Schwicher-Werden des
Koérpers und dem Schwinden der Krifte, den
dadurch ausgeldsten Gefiihlen von Sterben-
den und Angehérigen - begegnet man auf
der Leinwand kaum. Umso wichtiger sind
Dokumentarfilme wie Stefan Haupts Portrit
der Sterbeforscherin Elisabeth Kiibler-Ross
oder Jiirg Neuenschwanders FRUHER ODER
SPATER, der dem Tod unerschrocken ins
Antlitz blickt.

Sujet von Neuenschwanders Film ist
das natiirliche, durch fortgeschrittenes Alter,
eine Krankheit oder eine angeborene Lebens-
untauglichkeit bedingte Vergehen. Im Fokus
liegt nicht der finale Moment, sondern die
Stunden, Tage, Wochen und Monate davor
und danach. «Mit Sterbenden habe ich ange-
fangen, mit Hinterbliebenen aufgehort. Alle
wussten, dass wir den Film nicht gemeinsam
sehen werden», heisst es am Anfang von
FRUHER ODER SPATER. Das leise Pathos, das
in diesen Worten schwingt, verliert sich aber
schnell. Was bleibt, ist der durch sie evozierte
Effekt der Ungeheuerlichkeit: Selten erklirt
ein Film als mit der Illusion zeitloser Gegen-
wart spielendes Medium dem Zuschauer der-
art dezidiert, dass er Vergangenes zeigt: Sie-
ben oder acht der in FRUHER ODER SPATER
auftretenden Menschen sind heute tot.

Gleichwohl liegt in ihrem Sein der Schliissel
zu Neuenschwanders Film: Die tiefe Betrof-
fenheit, die FRUHER ODER SPATER auslost,
resultiert aus der grossziigigen Freimiitig-
keit, mit der die Sterbenden und ihre An-
gehorigen, sich, ihre Gedanken und Gefiihle
in Momenten zunehmender Schwiche und
Hilflosigkeit der Kamera offerierten. So be-
richten die Eltern des 16-jahrig verstorbenen
Markus am Tisch ihres irgendwo im Emmen-
tal liegenden Heimes vom «aufgeweckten
Giel», der ihr Sohn vor gut einem Jahr noch
war. Sie erzihlen seine Krankengeschichte,
von seinem urplétzlich ins Immense wach-
senden Kérper, der Trauer, die sie nach Mar-
kus’ Tod «wellenweise» immer wieder ein-
holt und ihnen den Eindruck vermittelt, in
«der Vergangenheit, einem Film zu leben».
Wenige Schnitte spiter sitzt im hohen Tibet,
in der Nihe einer Gedenkstitte fiir Tote, die
uralte Loda vor einem Haus. Thre Gesichts-
ziige sind verwittert. Wir haben, meint sie,
die Monche alle nétigen Gebete beten und al-
le Rituale durchfiihren lassen. Dorjes Wie-
dergeburt wird eine gute sein, und eigentlich
habe ich keinen Grund, traurig zu sein.
Gleichwohl kullern Trinen iiber ihre Wan-
gen, wenn sie erzihlt, wie sie und der Ver-
storbene die letzten noch Lebenden ihrer Ge-
neration waren, und dass sie nun alleine ist ...
Mit dem Tod umgehen. Hier in der Schweiz,
im Emmental, wo die Menschen in die Kirche
gehen, die Verschiedenen verbrannt oder in
die Erde gelegt werden, und dort im Tibet,
wo Tsultim zu den Gebeten der Ménche die
Leichenteile dem wildlaufenden Fluss anver-
traut: Wie schon in KRAUTER & KRAFTE und
Q- BEGEGNUNGEN AUF DER MILCHSTRAS-
sE bilden die Heimat und die Fremde, das
Vertraute und das Unbekannte zwei sich be-
dingende und erginzende Pole, innerhalb de-
rer Neuenschwanders Film sein Thema aus-
lotet. Diese Methode der direkten Gegeniiber-
stellung verpasst Neuenschwanders Filmen
bisweilen einen didaktischen Hauch; in
FRUHER ODER SPATER wirkt sie wohltuend
und gibt Raum zum Atmen. Raum, den der
Zuschauer dringend braucht, und den, wie

die dem Film innewohnende Ruhe, geschaf-
fen zu haben ist Neuenschwanders grésster
Verdienst: Einfach anzuschauen ist FRUHER
ODER SPATER nicht. Die ad hoc organisierte
Abschiedszeremonie fiir die totgeborenen
Zwillinge David und Noah und das «Fami-
lienfoto», das ein eben erst Eltern geworde-
nes Paar mit dem toten Sdugling in den Ar-
men machen lisst, setzen genauso zu wie das
Aufbegehren und die Angst des noch nicht
vierzigjihrigen Mannes, der anbetrachts sei-
ner Krebskrankheit zu Ausdriicken wie
«elendem Verrecken» findet und auf dessen
Todesanzeige steht: «Weinet nicht, ich habe
es iiberwunden, bin befreit von meiner Qual.
Doch lasset mich in manchen Stunden, bei
euch sein wie so manches Mal.»

Jiirg Neuenschwander ist ein dusserst
feinfiihliger und konsequenter Filmemacher.
Das hat sich noch nie so stark gezeigt wie nun
in FRUHER ODER SPATER. Kommentarlos
kommt dieser daher. Ist pures, sich fast ganz
aufs Beobachten beschriinkendes Dokumen-
tarkino. Ein, zwei Male nur hort man eine
kurze, vom Regisseur gestellte Frage. Anson-
sten lebt FRUHER ODER SPATER von seinen
Bildern, der kontemplativen Musik von David
Gattiker, seinem bedichtigen Erzihl-Rhyth-
mus und der Montage, welche die direkten
Begegnungen mit Sterbenden und ihren An-
gehorigen mit dazwischen gestreuten Auf-
nahmen von rund ums Sterben entstandenen
Ritualen auflockert. FRUHER ODER SPATER
ist kein schoner, aber ein wichtiger Film.

Irene Genhart

Regie: Jiirg Neuenschwander; Kamera: Philippe Cordey;
Montage: Regina Birtschi; Ton: Ingrid Stideli; Tongestal-
tung: Peter von Siebenthal. Im Andenken an: Radmila Kusic,
David und Noah, Dorje, Peter Kauer, Levin, Markus Sahli,
Eric Roquier-Fischer. Mit: Jolanda Leu, Dragoslava Tomovic,
Véronique Kaehr und Ludovic, Beat Feyer, Dokar und Loda,
Jacqueline Triissel, Hans und Berta Kauer, Christian Kauer,
Familie Niklaus und Jocelyn Kauer, Familie Hans-Ulrich und
Marlene Kauer-Gygli, Familie Verena und Anton Kessler-
Kauer, Kerstin Stock und André Zorn, Familie Eveline und
Samuel Sahli, Mathilde Fischer Roquier. Produktion: Carac
Film, Container Film; Produzentin: Theres Scherer-Kollbrun-
ner; Co-Produzenten: SF DRS, Arte Schweiz, Arte G.E.LE,,
Teleclub. Schweiz 2003. Farbe, 9o Min. CH-Verleih: Filmcoo-
pi Ziirich




Es klingt ein bisschen zynisch, aber im
Grunde hitte Sénke Wortmann sich fiir sei-
nen Film keine bessere Publicity wiinschen
konnen: Der Tod des 73-jdhrigen Ex-National-
Fussballspielers Helmut Rahn am 14. August
hat das 6ffentliche Interesse am Leben dieses
bescheidenen und lange vergessenen Ruhr-
péttlers noch einmal aufleben lassen. Dass
DAS WUNDER VON BERN in diesem Jahr den
Publikumspreis in Locarno erhielt, mag be-
reits damit zu tun haben.

Aber es gibt ohnehin genug Griinde,
Wortmanns Film zu mégen: Er erzdhlt von
Mythen und Helden des Alltags, von kleinen
Wundern und grossen Verletzungen, von
Missverstindnissen und Verséhnung. Dazu
gehort natiirlich, dass die Welt am Ende des
Films ein bisschen heiler ist als am Anfang,
ja, ein verhaltenes Happy End hat Wortmann
sich gestattet.

Drei Geschichten laufen in diesem
Film, der im Sommer 1954 spielt, parallel: Die
sicher entbehrlichste ist die eines jungen
Miinchner Sportjournalisten, der zur Fuss-
ballweltmeisterschaft in die Schweiz ge-
schickt wird. Er wird lernen, den Fussball-
fanatismus mit den berechtigten Forderun-
gen seiner frisch angetrauten Ehefrau zu
vereinbaren. Die zweite erzahlt vom plotzli-
chen Aufstieg des Essener Stiirmers Helmut
Rahn, der im Endspiel der Fussballweltmei-
sterschaft sechs Minuten vor dem Abpfiff das
entscheidende Tor erzielte. Und die wichtig-
ste, wiederum fiktive, verschrinkt Rahns Ge-
schichte mit der seines elfjahrigen glithen-
den Fans Matthias, der mit Mutter und zwei
ilteren Geschwistern in einer Bergwerkssied-
lung wohnt. Als sein Vater aus der Kriegs-
gefangenschaft heimkehrt, gerit die Familie
aus dem Gleichgewicht.

Sonke Wortmanns Film ist also ein Ver-
such, die vielen unrithmlichen Seiten der
deutschen Vergangenheit mit den rithmli-
chen zu integrieren. Er benutzt eine kultur-
wissenschaftliche Strategie - die Parallelitit
von Ereignissen riickblickend als Zusam-
menhang im grésseren Kontext zu interpre-
tieren — und schreibt, tatsichlich und buch-

stiblich mit Textinserts am Ende des Films,
noch einmal die ohnehin bekannte These
fest, dass der deutsche Sieg bei der Fussball-
weltmeisterschaft 1954 und die Riickkehr der
letzten Kriegsgefangenen im gleichen Jahr
das Wirtschaftswunder in Gang gebracht
und damit das Ansehen der Deutschen in der
Welt gestirkt hitten.

Noch immer gibt es nicht sehr viele
deutsche Spielfilme, die sich mit nationalen
Traumata auseinandersetzen, und schon dass
Wortmann eine solche Auseinandersetzung
nicht scheut, ist ihm hoch anzurechnen. Er
hat die Hauptrolle des heimkehrenden Vaters
mit dem grossartigen Peter Lohmeyer besetzt,
dem es gelingt, die Verwirrung angesichts
der geidnderten Verhiltnisse und die ab-
grundtiefe Traurigkeit iiber seine Erfahrun-
gen in einer unnachgiebigen, unbelehrbaren
Haltung durchschimmern zu lassen. Um
wieviel attraktiver ist fiir Matthias der Ersatz-
vater Helmut Rahn, gespielt vom Schauspiel-
schiiler Sascha Gopel in seiner ersten Kino-
rolle: jung, schwungvoll, optimistisch. Aber
in einem der schoénsten, intensivsten Mo-
mente des Films ist gerade er es, der den Jun-
gen bittet, seinen Vater nicht im Stich zu las-
sen. Der Fussballer hat, so denkt man, in all
seiner frohlichen Schlichtheit verstanden,
was dem Jungen, aber auch, was dem Vater
fehlt. Louis Klamroth, Peter Lohmeyers Sohn,
spielt dessen Filmsohn Matthias, und es mag
am familidren Verhiltnis dieser beiden lie-
gen, dass ihr Zusammenspiel perfekt funk-
tioniert.

Diese drei mannlichen Figuren tragen
den Film. Frauen kommen eigentlich nicht
vor, was einen bei einem reinen Fussballfilm
nicht wundern miisste. Wo es allerdings um
die Aufarbeitung der Vergangenheit geht, ist
die mangelnde Prisenz von starken Frauen-
figuren nicht mehr nachvollziehbar. So hitte
die nach elf Jahren plétzlich mit einem frem-
den Gatten konfrontierte Familienmutter
und Kneipenwirtin ein paar Konturen mehr
verdient, reprisentiert sie doch eine ganze
Generation von Frauen, die Miitter des vielge-
priesenen Wirtschaftswunders. Die schicke,
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reiche Gattin des Reporters ist wenig mehr
als schmollmiindig-renitent, wihrend Mat-
thias' dltere Schwester mit Besatzungssolda-
ten Rock’n’Roll tanzt. Klischeefiguren halt,
aber mit Frauen hat Wortmann ohnehin kei-
ne gute Hand.

Einprdgsam und sogar ein bisschen iro-
nisch ist die konzeptionelle Farbgestaltung
des Kameramannes Tom Fihrmann: Fast
monochrom grau-blau ist die Essener Berg-
werkssiedlung, wihrend die Schweiz in
quietschbunten Farben leuchtet. So miissen
die Deutschen und auch die Schweizer die
Heimat der jeweils anderen tatsichlich wahr-
genommen haben, falls sie tiberhaupt rei-
sten. Wenn man die Nationalmannschaft im
Hotel ankommen sieht, versteht man, wel-
ches Gliicksversprechen der Fussball damals
tatsdchlich bereithielt: die grosse, weite Welt
sehen, tiber den eigenen Tellerrand gucken,
Begegnungen mit anderen Lindern und an-
deren Sitten, alles Dinge, die den jungen
Ménnern aus einfachen Verhiltnissen sonst
nicht vergénnt gewesen wiren.

Und es gibt eine Heldenszene in diesem
liebenswerten, freundlichen Film, die viel-
leicht deswegen besonders anriihrt, weil ihr
Protagonist Fritz Walter von einem Laien des
Schau-, aber nicht des Fussballspiels dar-
gestellt wird: Walter (Knut Hartwig) steht, aus
der leichten Untersicht fotografiert, ganz
allein im Feld. Es steht 1:0 fiir Ungarn, und
dann beginnt es zu regnen: Fritz-Walter-Wet-
ter. Man kann sehen, wie der Mannschafts-
kapitin beschliesst zu siegen. Und man
schaut ihm sehr gern dabei zu.

Daniela Sannwald

R: Sénke Wortmann; B: Sénke Wortmann, Rochus Hahn; K:
Tom Fahrmann; S: Ueli Christen; A: Uli Hanisch; Ko: Ursula
Welter; M: Marcel Barsotti. D (R): Peter Lohmeyer (Richard
Lubanski), Louis Klamroth (Matthias Lubanski), Lucas Gre-
gorowicz (Paul Ackermann), Katharina Wackernagel (An-
nette Ackermann), Johanna Gastdorf (Christa Lubanski),
Peter Franke (Sepp Herberger), Knut Hartwig (Fritz Walter),
Sascha Gopel (Helmut Rahn), Holger Dexne (Horst Eckel),
Martin Bretschneider (Hans Schifer). P: Little Shark Enter-
tainment, Senator Film Produktion; Co-P: Sevenpictures;
Tom Spiess, Sonke Wortmann, Hanno Huth. Deutschland
2003. 117 Min. CH-V: Filmcoopi; D-V: Senator Filmverleih
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PSSST!/TISHE!
Viktor Kossakowski

St. Petersburg riistet sich zur 300-Jahr-
Feier. Die Strassen und die Hiuser werden ge-
putzt, auch diese Strasse und dieses Haus ab-
seits von den Prunkbauten an Neva und Fon-
tanka, eine der tausend Nebenstrassen weit
ab vom Prachtboulevard Newski Prospekt.
Jahrelang ist hier nur noch geflickt, nichts ist
erneuert worden. Eine Frise schneidet ein
Quadrat aus dem von Schlagléchern perfo-
rierten Asphalt. Arbeiter stehen herum und
sehen zu, wie einer von ihnen arbeitet. Als
das Loch freigelegt ist, wird es wieder zu-
geschiittet. Offenbar weil die fiir den Ausbau
eines leck gewordenen Heisswasserrohrs zu-
stindige Sektion nicht gekommen ist. Als sie
eines Tages eintrifft, wird abermals gefrist
und gebuddelt. Und wird abermals zuge-
schiittet und asphaltiert, weil das neue Rohr
noch nicht eingetroffen ist. Am Ende, der
Sommer kommt, der Sommer geht, der Win-
ter kommt, der Winter geht, und wieder ist
es Sommer geworden, am Ende wird die
Wunde drei oder vier Mal freigelegt und wie-
der zugestopft und zugeniht sein.

Man leidet mit der Strasse, achtzig Mi-
nuten lang. Und fiihlt sich getrostet durch
den unendlichen Gleichmut der Arbeiter und
Anwohner. Aus dem dunklen Flur des mehr-
stockigen Hauses kommen drei Ménner, die
vorsichtig nach allen Seiten spahen, bevor sie
auf die Strasse treten. Es sind junge Juden.
Aus demselben Haus kommen vor allem dlte-
re Minner und Frauen. Im Winter fiillt sich
eine von ihnen ihre Tragetaschen mit fri-
schem Schnee, den sie mit ins Haus nimmt.
Eine andere fiihrt ihren Hund aus, der nur
mit Gewalt von einem kleineren Hund fern
gehalten werden kann. Als nach einem hefti-
gen Regen das Wasser nicht mehr abfliesst,
kein Wunder, weil der Miill aus den Gossen
immer wieder in die Gullys entsorgt wird,
steht eine riesige Pfiitze auf der Strasse, und
eine junge Frau und ihr Freund, man erwar-
tet schon eine Szene aus SINGIN’ IN THE
RAIN, wilzen sich vergniigt in dem Strassen-
see.

Man weiss schon nach einer Minute,
was los ist mit diesem Film. Eine Strassen-
kehrerkolonne fegt im Slapsticktempo, und
bei Slapstickmusik, den Dreck zusammen.
Und wirbelt gigantische Wolken von Staub
auf, der sich auf die Fassade des Hauses, die
Fenster und die Autos am Strassenrand nie-
derldsst. Eine perfekte Slapsticknummer
spielt, wenn aus einem Kiibelwagen zwei
Hiftlinge zu entkommen versuchen und von
russischen Keystone-Cops iiberwiltigt wer-
den. Wenn Leute miteinander reden, spre-
chen sie, in iiberdrehtem Tempo aufgenom-
men, Slapstickdialoge. Das einzige verstind-
liche Wort ist erst am Schluss zu vernehmen.
Die alte Frau schlurft in Pantoffeln und mit
herunterhingenden Striimpfen iiber die
Strasse und ruft nach ihrem Hund. «Tishe!»,
ruft sie, «Tishe! Tishe! Tishe!», also «Pssst».

Was losseliani an Absurditit inszeniert,
hier ist es Dokument, ein Jahr lang gefilmt
aus der Wohnung des Regisseurs, REAR WIN-
pow zur Vorderfront hinaus. Aber inszeniert
ist das Dokument denn doch. Durch die Mon-
tage von Bildern, die den Asphalt in extre-
men Close-ups und mit rotem Farbfilter als
blutende Narbe zeigen. Oder mit Bildern von
Sandbinken im Meer. Schneeflocken bilden
abstrakte Muster eines Experimentalfilms.
Diese “Dokumentation”, so verriickt, verquer,
beknackt sie auch erscheinen mag, ist eine
verdammt ernste Angelegenheit. Lakonisch
ist sie - und beredt. So spricht sie vom Verfall
der Stidte, der Entfremdung der Menschen,
ihrer Einsamkeit. Und von ihrer schier
unfasslichen Zihigkeit.

Peter W. Jansen

TISHE! (PSSST!)

Regie, Kamera, Schnitt: Viktor Kossakowski; Musik: Ale-
xander Popow, Tatiana Melentiewa; Ton: Iwan Gusakow,
Viktor Kossakowski. Produktion: Viktor Kossakowski, mit
Unterstiitzung des Jan Vrijman Fund (IDFA). Russland 2002.
Farbe, Dauer: 80 Min. CH-Verleih: Robert Richter, Bern

FLOWER ISLAND/GGOT SEOM
Song ll-Gong

Drei Frauen befinden sich in einer Le-
benskrise: Ok-Nam hat sich prostituiert, um
ihrer Tochter ein Klavier kaufen zu kénnen,
und wird - wenigstens voriibergehend - in
die Verbannung geschickt. Die erfolgreiche
Sangerin Yoo-Jin erfihrt, dass sie unheilbar
an Krebs erkrankt ist. Und die noch nicht
zwanzigjihrige Hye-Na hat ihr Kind heim-
lich abgetrieben. Drei Frauen, die sich nicht
kennen und ausser Krisen scheinbar nichts
gemeinsam haben.

Als jedoch Ok-Nam und Hye-Na nach
einer surreal fehlgeleiteten Busfahrt im ver-
schneiten Gebirge stranden - obwohl sie
doch eigentlich ans Meer wollten - und als
sie Yoo-Jin retten, die sich das Leben neh-
men will, da entsteht aus Zufallsbegegnun-
gen eine Schicksalsgemeinschaft. Zusam-
men machen sie sich auf den Weg vom le-
bensfeindlichen Gebirge an die Kiiste, wo
Hye-Na ihre Mutter sucht und Ok-Nam ein
Schiff finden will, das sie zur Blumeninsel
bringt. Nach einer &usserlich unspekta-
kuliren Odyssee landen schliesslich alle drei
Frauen auf der «Flower Island», die nach der
Legende Ungliick, Sorgen und Krankheit zu
heilen vermag.

FLOWER ISLAND ist der erste lange
Spielfilm des zweiundreissigjdhrigen Song
1-Gong. Er beginnt mit dreissig Minuten,
die ein raffiniertes und dennoch stimmiges
Verwirrspiel treiben, das lange nicht preis-
gibt, welche Versatzstiicke zu welchem
Schicksal geh6ren. Immer wieder verliert die
Kamera ihren Fokus, so dass der Eindruck
entsteht, der Film sei immer noch auf der
Suche nach seinem Thema und seinem Zen-
trum. Als sich jedoch die Gemeinschaft ge-
funden hat und die Fahrt ans Meer beginnt,
wird FLOWER ISLAND mehr und mehr ein
vorhersehbares und konventionelles Road-
Movie - von typisch siidkoreanischem Kino,
was immer darunter zu verstehen wire, ist
nichts mehr zu sehen. Es kénnte sich ebenso
um eine europdische oder amerikanische
Produktion handeln. Song Il-Gong, der an
der polnischen Filmhochschule in Lodz stu-
diert hat, verfillt nach vielversprechendem
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Beginn dann doch dem gediegenen Erzihl-
kino, und aus Weltkino wird Allerweltskino.

«Der Film handelt von den Mitteln und
den Wegen, die wir einsetzen und wihlen
konnen, um unsere verwundeten Seelen zu
heilen», sagt Song II-Gong - was so beliebig
ist, dass es in jedem esoterischen Ratgeber
stehen kénnte. Drei Frauen, die unterschied-
liche Generationen, Lebensentwiirfe und
-krisen reprisentieren, finden sich zu einer
Schicksalsgemeinschaft zusammen, machen
sich auf die Suche nach Selbstfindung und
Erl6sung, entdecken ihre Solidaritit im Leid
- das alles sind keine neuen, ja nicht einmal
seltene Erzdhl- und Kinomotive - auch nicht
der verséhnte Ubergang vom Leben in den
Tod, den sie auf dem mystischen Lebens-
nabel “Insel” finden.

Beachtlich bleiben allerdings die schau-
spielerischen Leistungen der Hauptdarstelle-
rinnen und die Sicherheit der Inszenierung,
die Sentimentalitit einerseits und Gefiihls-
kilte andererseits geschickt vermeidet. Ein-
mal allerdings wirft es Song Il-Gong gerade-
zu drgerlich aus der Bahn: Ein exaltierter
schwuler Musiker bricht neben seinem
stumm vor sich hin briitenden Freund in Tri-
nen aus, weil er sich ungeliebt, hisslich und
einsam fiihlt. Diese Episode, die wohl als Sei-
tenblick auf ein viertes “Frauenschicksal” ge-
dacht war, ist lediglich eine peinliche Karika-
tur, ein tiberfliissiger Stilbruch.

Nach FLOWER ISLAND weiss man zwatr,
dass auch Stidkoreaner ansprechendes und
bisweilen spannendes Erzihlkino machen
konnen, das auch ethnologische und touristi-
sche Stubenhocker verstehen. Aber aus ein-
gerasteten Sichtweisen und verinnerlichten
Erzihlmustern wird niemand aufgescheucht
- ein Kulturschock oder wenigstens eine
voriibergehende Erschiitterung bleibt garan-
tiert aus.

Thomas Binotto

R, B: Song Il-Gong; K: Kim Myong-Joon; S: Moon In-Dae; M:
Noh Young-Shim. D (R): Seo Joo-Hee (Ok-Nam), Im Yoo-Jin
(Yoo-Jin), Kim Hye-Na (Hye-Na). SRE, C&Film Production;
P: Ahn Hun-Chan, Harry Lee, Francesca Feder. Siidkorea
2001. 120 Min. CH-V: trigon-film, Wettingen

T W 0 e

v 8
o

-
a5

ELEPHANT
Gus Van Sant

Der Titel-Elefant ist erkldrungsbediirf-
tig. Also erlduterte Gus Van Sant in Cannes
2003, WO ELEPHANT Premiere feierte, die
«Palme d’or», den «Prix de la mise en scéne»
und den «Prix de ’éducation nationale» ein-
heimste, anekdotenhaft, was sein Film nicht
verrit: 1989 drehte der Brite Alan Clarke einen
TV-Film gleichen Titels, der die tigliche Ge-
walt in Nordirland beschrieb. Diese Gewalt,
meinte Clarke, sei so leicht zu ignorieren wie
der sprichwértliche «Elefant im Wohnzim-
mer»: Um Gewalt geht es in Van Sants ELE-
PHANT also. Konkreter: um ein amerikani-
sches High-School-Massaker. Die Schlag-
zeilen «Littleton», «Jonesboro», «Watts»
klingen an. Ende der neunziger Jahre haben
die USA eine Welle von Schulhaus-Massakern
durchlebt. Letztes Jahr reagierte Michael
Moore darauf mit BOWLING FOR COLUM-
BINE; nun stellt Gus Van Sant, der sich schon
in Filmen wie MY OWN PRIVATE IDAHO,
DRUGSTORE COWBOY, TO DIE FOR, GOOD
WILL HUNTING mit der Befindlichkeit der
US-Jugend auseinandersetzte, die fiktive
Aufarbeitung derselben vor. Oder eben nicht:
Derweil Moore Erklirungen auftischt, ver-
sucht Van Sant bloss zu schildern. Womit
man bei Titelerlduterung Nummer zwei wi-
re: Es gibt eine buddhistische Sage, in der ein
paar blinde Minner verschiedene Korperteile
eines Elefanten abtasten und jeder iiberzeugt
ist, auf Grund seiner Erfahrung das Wesen
des Elefanten zu erfassen ... Exakt so, meint
Van Sant, verhalte es sich mit der Gewalt an
Amerikas Schulen. Tatsichlich lisst sich
ELEPHANT lesen als filmischer Essay, der
sich an die Erforschung schulischer Riume
und schiilerischer Befindlichkeiten macht.
Dabei iibernimmt die Kamera in absentia von
explizitem Erzihler und stringenter Story die
Funktion die dazwischen liegenden Bezie-
hungen auszuloten. Inszenatorisch ist ELE-
PHANT ein Meisterwerk. Die Kamera steht
bald beobachtend still, dann wieder fliegt sie
Baumwipfeln entlang, durch Parks, Schul-
rdume und endlose Korridore. Immer wieder
heftet sie sich einem Schiiler an die Fersen,
folgt seinen Gingen, hingt sich bei Gelegen-
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heit einer anderen Figur an: Chronologie
kiimmert Gus Van Sant nicht. Sein Film be-
wegt sich auf der Zeitachse vor und hiipft
zuriick; die Wege seiner Figuren und die Ton-
spur verweben und iiberlappen sich. Ab und
zu blendet ein Name auf: «John», «Elias»,
«Nathan & Carrie», «Acadia», «Michelle».
Der Abspann dann verrit, dass die Figuren
die Vornamen ihrer Schauspieler tragen: Van
Sant hat zum grossten Teil mit Laien gearbei-
tet. Ldsst Schiiler Schiiler spielen. Themati-
siert en passant und inspiriert vom realen Le-
ben der Darsteller erste Liebe, Stress mit El-
tern und Teenieklatsch und setzt in dem in
Portland, Oregon, gedrehten Film voll auf
Authentizitdt. Fiktiv - und im Verhiltnis zu
ihren prizis gezeichneten Kameraden leid-
lich plakativ - sind dagegen Charakterschil-
derung und Handlung der Téter: Die beiden
schauen Nazi-Videos, machen Computer-
spiele, sind Internet Nerds. Sie wirken naiv,
gefiihlskalt und narzisstisch-romantisch. Sie
kiissen sich unter der Dusche. Sie haben
einen Plan ausgeheckt, den sie exakt befolgen
werden. Sie schiessen auf ihre Kameraden
und Lehrer in der Schule und bedienen ihre
toédlichen Waffen so emotionslos wie davor
die Computermaus. ELEPHANT vermeidet
Schuldzuweisungen; verweigert Erklirun-
gen. Nimmt sich aus wie ein fiktiver Doku-
mentarfilm und ist einer der besten Spiel-
filme zu diesem entsetzlichen Thema.

Irene Genhart

Stab

Regie: Gus Van Sant; Buch: Gus Van Sant; Kamera: Harris Sa-
vides; Montage: Gus Van Sant; Art Direction: Benjamin Hay-
den; Tondesign: Leslie Shatz

Darsteller (Rolle)

Alex Frost (Alex), Eric Deulen (Eric), John Robinson (John
McFarland), Elias McConnell (Elias), Jordan Taylor (Jor-
dan), Carrie Finklea (Carrie), Nicole George (Nicole), Brit-
tany Mountain (Brittany), Alicia Miles (Acadia), Kristen
Hicks (Michelle), Bennie Dixon (Benny), Nathan Tyson
(Nathan), Timothy Bottoms (Mr. McFarland)

Produktion, Verleih

Produzent: Dany Wolf; ausfiihrende Produzenten: Diane Kea-
ton, Bill Robinson. USA 2003. Farbe, Format: 1:1,33; Dauer:
81 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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MY LIFE WITHOUT ME

Sie hat sich einen Kaffee bestellt und
dasletzte Stiickchen Kuchen. Mit einem Ku-
gelschreiber in der Hand sitzt sie alleine an
einem Tisch und macht eine Liste von den
Dingen, die sie noch tun méchte, bevor sie
stirbt. Ganz ruhig und beinahe routiniert
fithrt sie den Stift iiber das Papier, als plane
sie nur einen Einkauf, fast schon unbeteiligt
anihrem Sterben. Alles an dieser Szene wirkt
gestellt, inszeniert, fiir die filmische Visua-
litit zurechtgeschrieben, und dennoch trans-
portiert sie in einem ins Mark treffenden Bild
die unfassbare Alltiglichkeit des eigenen
Todes. In malerischen Bildern voll nachtrig-
licher Farbigkeit, durch Zeitlupen tanzend
und in Symbolen schwelgend balanciert my
LIFE WITHOUT ME zwischen Kunst und
Kiinstlichkeit, gestalterischer Intensitit und
Uberformung, dichter Atmosphire und vor-
dergriindigem Schielen nach inszenatori-
schen Effekten, zwischen regnerischer Poesie
und Riihrseligkeit. Auf dieser Grenze entfal-
tet die katalanische Autorenfilmerin Isabel
Coixet, unterstiitzt von einer aussergewshn-
lich prignanten schauspielerischen Gesamt-
leistung, eine abgrundtief beunruhigende
und zutiefst irritierende Wirkung. Nur selten
gerit das erzihlerische Gleichgewicht ein
wenig in Gefahr.

Der Moment, in dem die 23-jahrige Ann
erfahrt, dass sie nur noch zwei Monate zu
leben hat, ist vielleicht der schwichste im ge-
samten Film, weil sich dort die Tragweite des
Geschehens der bisweilen fast ins Absurde
iiberzeichneten Inszenierung, wie man sie
sonst aus den Regiearbeiten des ausfiihren-
den Produzenten Pedro Almoddvar kennt,
am hartnickigsten entgegenstellt. Der Arzt
mit Totengribergesicht, der sich neben Ann
setzt, weil er ihr nicht in die Augen sehen
kann, die lakonische Frage «wie lange noch»,
die unausweichliche Antwort, die dusserlich
gefasste Reaktion und die abschliessende
Bitte um ein Bonbon, als wire darin Trost zu
finden, all das wirkt ein wenig zu gewollt, ein
wenig zu kunstversessen, irgendwie unpas-
send.

Fliichtig und unauthentisch bleibt,
trotz Sarah Polleys herausragendem Spiel,
auch Ann. Charakterisiert wird sie nur iiber
Umstinde, Umfeld und soziales Milieu. Mit
17 das erste Mal, mit 19 das zweite Mal Mutter
geworden, lebt sie gemeinsam mit ihren bei-
den Kindern und ihrem Mann in einem
Wohnwagen im Vorgarten ihrer Mutter.
Nachts jobbt sie als Putzfrau, ihr Mann ist ar-
beitslos, ihr Vater sitzt im Gefingnis, und
ihre Mutter ist mit ihrem ganzen Leben un-
zufrieden. Trotz dieser geballten sozialen
Widrigkeiten scheint Ann nicht ungliicklich.
Sie liebt ihren Mann und ihre Kinder, aber
eigene Wiinsche hat sie ebenso wenig wie
eine eigene Identitit. Und obwohl auf ihrer
To-Do-Liste vor Lebensschluss ganz persén-
liche Dinge stehen, wie, mit einem anderen
Mann schlafen, sich kiinstliche Fingernigel
machen lassen oder immer die eigene Mei-
nung sagen, tut sie letztlich alles, was sie da-
von verwirklicht, nicht fiir sich selbst, son-
dern fiir andere. Ihre Meinung formuliert sie
nur, wenn sie damit weiterhelfen kann, und
mit ihrer heimlichen romantischen Affire
rettet sie einen liebeskranken Sonderling aus
der Lebenskrise. Gleichzeitig hakt sie wie
nebenbei die Punkte auf ihrer Liste ab, mit
denen sie auch nach ihrem Tod noch fiir das
Gliick ihrer Liebsten sorgen mdchte. Sie
spricht ihren beiden Téchtern fiir jeden Ge-
burtstag, bis sie achtzehn sein werden, Bot-
schaften auf Kassetten, liebevolle Ratschlige
und Lebenstipps einer dann schon lange

toten Mutter. Sie sucht ihrem Mann eine *

neue Frau, eine neue Mutter fiir ihre Kinder
und findet sie in der neuen Nachbarin, die
bezeichnenderweise genauso heisst wie sie.
Und wihrend sie das alles tut, lduft das Leben
langst schon ohne sie ab.

Niemandem hat sie von ihrer unheilba-
ren Krankheit erzihlt, angeblich andmisch
beobachtet sie vom Bett aus durch einen Vor-
hang hindurch, wie die andere Ann fréhlich
mit ihrer Familie kocht. Der Vorhang trennt
die eigentlich schon Tote von den Lebenden,
Vergangenheit von Zukunft und méglicher-
weise Sinnbild von Realitit. Es ist, als miisse

Ann sterben, damit ihr Alter ego leben bezie-
hungsweise sie in ihm auferstehen kann. Wie
eine Christusfigur opfert Ann ihr Leben fiir
alle anderen. Das ganze sie umgebende mit
skurrilem Humor geschilderte Leid - ihrer
tiber Gewichtsprobleme lamentierenden Kol
legin, ihrer frustrierten Mutter, ihres einsa-
men Vaters, ihrer traumatisierten Nachbarin,
ihrer neurotischen Friseuse, ihres schiichter-
nen Arztes, ihres erfolglosen Mannes und
ihres empfindsamen Liebhabers - biindelt
sich in ihrem Krebs. Sie alle reden oder kiis-
sen sich das Leid von der Seele und in Anns
Leib. MY LIFE WITHOUT ME ist keine lebens-
nahe Geschichte iiber eine todkranke junge
Frau. Ann hadert nicht mit ihrem Schicksal,
keinen Augenblick kimpft sie um ihr Uber-
leben, hofft sie auf ein Wunder. Sie selbst ist
eines. Fiir den Krebs interessiert sich Coixet
nicht so sehr als Krankheit, sondern vielmehr
als Symbol. Dennoch gleitet ihr Film nicht
ins rein mirchenhaft Allegorische ab. Der
Schmerz von allen Seiten verbindet sich mit
Anns selbstlosem Abschiednehmen zu einer
quilenden Tieftraurigkeit. Am Ende aber er-
wichst aus Anns bedingungsloser Lebens-
liebe eine «dunkle Hoffnung», wie Coixet es
nennt, die nicht nur Anns Tod, sondern auch
den Abspann des Films noch lange iiberdau-
ert.

Stefan Volk
MY LIFE WITHOUT ME , MI VIDA SIN M1

Stab

Regie und Buch: Isabel Coixet nach der Geschichte «Preten-
ding the bed is a raft» von Nanci Kincaid; Kamera: Jean Clau-
de Larrieu; Schnitt: Lisa Jane Robinson; Production Design:
Carol Lavalle; Kostiime: Katia Sano; Musik: Alfonso De
Vilallonga

Darsteller (Rolle)

Darsteller: Sarah Polley (Ann), Amanda Plummer (Laurie),
Scott Speedman (Don), Leonor Watling (Ann, die Nachba-
rin), Deborah Harry (Anns Mutter), Maria de Medeiros (Fri-
seuse), Mark Ruffalo (Lee), Julian Richings (Dr. Thompson)
Produktion, Verleih

Produktion: El Deseo, Milestone Productions; Produzenten:
Esther Garcia, Gordon McLennan; ausfithrende Produzenten:
Pedro Almoddvar, Agustin Almoddvar, Ogden Gavanski.
Spanien, Kanada 2003. 35mm, Format: 1:1.85; Dauer: 102
Min. CH-Verleih: Rialto Film, Ziirich; D-Verleih: Tobis Film-
kunst, Berlin
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Richard Dindo und sein Werk

Zu seinem 38-miniitigen Erstling DIE
WIEDERHOLUNG merkt Richard Dindo 1970
an: «Dieser Film versucht, als Genre zu sein,
was man einen theoretischen Dokumentar-
| film nennen kénnte. Zwei junge Darsteller,
'~ dieals “Figuren”, also ohne Psychologie, eine
Verbindung herstellen zwischen einem
Dokumentarfilm in Form von Interviews und
einem fiktiven Film in Form von dargestell-
ten Szenen und literarischen Texten - diese
beiden Darsteller sind in sich wiederholen-
den Situationen auf der Suche | auf die Suche
geschickt nach einem politischen Standort.
Sie gehen zu “Persénlichkeiten”, die eine be-
stimmte Rolle | einen Stellenwert in unserer
Gesellschaft haben. Die Auswahl dieser “Per-
sénlichkeiten” ist ein Teil der Problemstel-
lung dieses Films, die darin besteht, eine
politische Alternative zu finden, die ein Aus-
brechen aus der Wiederholung (der Unverin-
derlichkeit) erlaubte.»

1 NIOLVIDO
NI PERDON

2 NAIVE MALER
AUS DER
OSTSCHWEIZ

Vom Mittelpunkt der Welt aus

Im Programmheft der Solothurner
Filmtage kennzeichnet er sich selbst mit dem

. Ausdruck: «Gehért zu denen, die keine

Memoiren schreiben werden». Bereits auch

| gibter seine Adresse mit 3, rue de Quatrefage,

Paris se an. Ausserdem nimmt der Titel seines
Erstlings, DIE WIEDERHOLUNG, einen ur-
persénlichen, omindsen Charakter an, und
zwar in einem ganz bestimmten Sinn. Im fol-
genden Jahr, 1971, setzt ndmlich p1ALOG den
sensibeln, in jenen Jahren viel befolgten mar-
xistischen Theoretiker Konrad Farner in Sze-
ne, der eine Auseinandersetzung mit dem be-
kennenden Christen (und Pfarrherrn) Kurt
Marti zu fithren versucht. Und gleichsam in
einer Wiederholung dessen, wie der eine der
beiden Darsteller dieses Zweitlings sein Le-
ben beschliessen wird - Farner -, nimmt sich
unterdessen der Autor selber aus: als eine Fi-
gur, deren berufliche Erwartungen in hohem
Mass erfiillt sind, wihrend sich die politi-



1 Die Miinsterbriicke
von Ziirich in MAX
FRISCH, JOURNAL
I-111

2 Janet Haufler in MAX
HAUFLER: DER
STUMME

3 DIE WIEDER-
HOLUNG

4 SCHWEIZER IM
SPANISCHEN
BURGERKRIEG

5 Aurore Clément und
Jorg Low in EL su1ZO,
EINE LIEBE IN
SPANIEN

6 Konrad Farner
in DIALOG

7 ERNESTO “CHE”
GUEVARA, DAS
BOLIVIANISCHE
TAGEBUCH
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schen Hoffnungen sehr weitgehend zerschla-
gen haben. Da war es doch vielleicht etwas
unvorsichtig, niemals Memoiren schreiben
zuwollen.

Immer angenommen, heisst das, es
kann sich iiberhaupt je eine politische Hoff-
nung bewahrheiten. Dem Verfasser dieser
Zeilen ist Konrad Farner in Erinnerung als ge-
ladener Referent an einer der Mittelschulen
des Kantons Ziirich, und zwar im Rahmen
einer Woche fiir politische Bildung. Jene Ver-
anstaltung hitte ohne weiteres den Orwell-
schen Begriff der «hate week» als Bezeich-
nung verdient. Die Schiiler verlassen die
Vortrige und Diskussionen als stramm in-
doktrinierte Kalte Krieger, ungefihr fiinf-
zehn Minuten diirfte die Wirkung schon vor-
halten. Einige der Organisatoren treten tap-
fer fiir einen atomaren Priventivkrieg gegen
die Sowjetunion ein, zu fithren notabene un-
ter titiger Mithilfe der europaweit gefiirchte-
ten Schweizer Armee, und wihnen sich
schon zu Weihnachten in Moskau wie wei-
land die Wehrmacht. Farner kommt ihnen als
Renommier-Roter zupass, indem er zu ver-
korpern hat, welch vorbildliche Toleranz
herrscht hierzulande, und zwar ganz beson-
ders in Zeiten der Notwehr.

Aus dem Tritt

Eine weitere schweizerische Figur, die
sich hohere Ziele vornimmit, als es einem ein-
zelnen menschenméglich ist zu erreichen,
portritiert 1983 MAX HAUFLER, DER STUM-
MmE: ndmlich den Schauspieler, Regisseur und
Pionier dieses Namens. In seiner Zeit, zwi-
schen 1935 und 1965, hatte er sehr viel mehr
Miihe, ehrgeizige Kino-Projekte zu realisie-
ren, als es nachmals bei seinem Exegeten in
einer ungleich milderen Periode der Fall sein
wird. Eine Reihe von Gestalten scheint bei
Dindo aus dem Tritt geraten zu sein im Ver-
hiltnis zu ihrer Gegenwart. Entsprechend
geht es ihm selber, gerade bei der Behand-
lung nahe liegender Themen, noch sehr lan-
ge darum, méglichst aktuell zu sein (manch-
mal sogar, im weitesten Sinn des Wortes,
journalistisch).

Seine Anfinge bewegen sich noch ganz
im Vorgefundenen und im Uberschaubaren,
und von daher kénnen sie als ausgesprochen
helvetisch gelten, um nicht zu sagen als pro-
vinziell ziircherisch. Sie wurzeln in einem
Klima labiler Liberalitit und in einer Stadt,
die auch jenseits ihres notorisch iibergewich-
tigen Finanzwesens eine Reihe von inter-
nationalen Qualititen vorzuweisen hat, es ist
kaum zu bestreiten, namhafte Kosmopoliten
haben es zugestanden. Doch im nichsten
Moment ist es auch wieder eine Stadt, die im-

stand ist, alles zu vergessen, zu vertun und
fiir eitel zu erkldren, was ihr auswirtiges An-
sehen beférdern konnte. Sie versteht es, sich
auf eine Weise klein zu zieren, als zoge sie es
am Ende doch vor, die grosseren Stidte allein
brillieren zu lassen, und wiren es nur Miin-
chen, Wien oder Mailand.

Doch von den gedringten, verstellten
Strassen des Ziircher Aussersihl-Quartiers
aus wird Richard Dindo, Nachfahre einer
italienisch-stimmigen Familie, Schritt fiir
Schritt vieles vom Gegenteil all dessen er-
werben, was ihn herkunftsmissig einengen
musste. Zum Gegebenen gliedern sich das
Uniibersichtliche und Unschweizerische hin-
zu, Formen des Weltbiirgertums, die es erst
noch zu finden gilt. Es sind Eigenschaften
der Attitiide, Anschauung und Kultur, wie
manche sie suchen und sich allmihlich an-
eignen, wenn sie in Ziirich, Bern oder Basel
heranwachsen. Der Ausbau gelingt ihnen oft-
mals auch kraft der ehernen Notwendigkeit,
Fremdsprachen zu erlernen, und zwar inklu-
sive Deutsch: eine Aufgabe, an der sich ein
Talent, wenn vorhanden, hochrappeln kann.
Zuvorderst kommt Richard Dindos Fortbil-
dung bei der langue in Schuld zu stehen, die
er zu beherrschen lernt, und auf dem Weg
{iber das Idiom hat er dann sowieso allem,
was auch sonst von franzésischer Art ist, etli-
ches zu verdanken.

Die ferneren Perspektiven

Was ihn jedoch unterscheiden wird von
den meisten andern Beflissenen, ist die
Fihigkeit, beides anhaltend, wechselnd und
kompakt prisent zu halten und zu Themen
seiner Filme zu erheben: die Wurzeln, die er
abzustreifen sich weigert - und zwar ohne
dann gleich mit dem romantisch-nationali-
stisch belasteten Begriff der «Heimat» um
sich zu schmeissen -, ebenso sehr wie Aus-
blick und Schritt iiber die Grenzen des Lan-
des und der einheimischen Lebensweise hin-
weg. Den Moglichkeiten der Erweiterung be-
ginnt er férmlich hinterher zu hecheln, denn
ohne fleissiges Dazutun eréffnen sich kaum
fernere Perspektiven, auf gar keinen Fall von
Ziirich aus.

Das Bestreben findet seinen Ausdruck
in einer oft atemlosen Globetrotterei, die
dann so vielen Ansissigen wieder verdichtig
vorkommt, als wire sie eine Ubung in vater-
landslosem Gesellentum. Bei seinesgleichen
nehmen Exil und Heimkehr, die das
Grundthema in der Geschichte des Odysseus
sind, eine zeitgendssische Form an, sehr ver-
schieden von der aus klassischer Zeit. Bis
weit ins zwanzigste Jahrhundert hinein bil-
deten Abwanderung und Riickwanderung

einen Vorgang, der als etwas Einmaliges galt
im Lebenslauf des einzelnen. In unserer Epo-
che beschreiben sie bei vielen einen Dauer-
zustand mit endlos gleich sich wiederholen-
den Bewegungen hin und zuriick.

Zu Dindos besten Arbeiten gehoren ge-
rade die, die Motive und Themen von der
einen und von der andern Sorte miteinander
verbinden: das Ortsgebundene mit dem
Fliichtigen. In diesen Fillen bezieht weder
das, was hinter der Ecke, noch das, was hin-
ter dem Horizont liegt, seine Aussagekraft
aus dem eigenen Vermogen, sondern der
Sinn eines Stoffes leitet sich vom dialekti-
schen Dritten her, aus dem Zusammenhang.

Fremde Hindel

SCHWEIZER IM SPANISCHEN BUR-
GERKRIEG geht 1973 dem einzigen Fall nach,
da im zwanzigsten Jahrhundert eine nen-
nenswerte Anzahl Biirger der Eidgenossen-
schaft das Leben fiir etwas riskiert, was wohl
auch heute noch, mit dem iberlieferten Be-
griff aus der Friihgeschichte des Landes,
«fremde Hindel» heisst. Und schon von der
Schweiz der dreissiger Jahre ausgehend lisst
sich die Haut einzig im Ausland zu Markte
tragen. Es ist eine Unternehmung, fiir die
jene Schar Spanienfahrer bezeichnender-
weise bestraft wird. (Und zwar geschieht das
ganz unnotigerweise, sie sind sowieso schon
auf die Seite der Verlierer geraten.)

Laut Gesetz hitten sie’s so oder so blei-
ben lassen sollen, egal unter was fiir einem
Titel sie’s zu veriiben beschlossen. Aber es
passt grad so glatt in die Lage, dass es sich
um Antifaschisten handelt, und zwar sind
sie’s schon zu einem Zeitpunkt geworden, als
es noch kaum geraten schien, sich entspre-
chend anheischig zu machen, und da man
nicht allein in Bern werweisste, auf welcher
Seite wessen Brot gebuttert sein wiirde im
kommenden Krieg. «Premature antifascists»
- voreilige Gesinnungsfreudige -, so sollte
man sie spiter, im Amerika des Senators
Joseph McCarthy, mit verdankenswerter Un-
zweideutigkeit nennen.

Nachtriglich gesehen mag die Neutra-
litat der Schweiz als Doktrin ein paar Priifun-
gen ganz passabel bestanden haben. (Zuletzt
war das sicher der Fall bei den hochst zwie-
lichtigen, katastrophalen Angelegenheiten in
Jugoslawien.) Doch kann sie traditionell
dann zur peinlichen Belastung werden, wenn
sie mehr oder weniger stillschweigend auch
von jedem einzelnen erwartet, sich jeglicher
Parteinahme in auswirtigen Zwistigkeiten zu
enthalten. Wenn jemand wie Dindo eine zu-
nehmend stiirmische Vorliebe fiirs Engage-
ment, ja geradezu fiirs Uberengagement in



den fiinf Winkeln und in den sieben Kamp-
fen des Planeten von 1970 bis heute ent-
wickelt, dann erklirt sich das ganz bestimmt
auch durch die prompten helvetischen Riick-
zugsreflexe, die er wenigstens der eigenen
Person abzugewdhnen versucht.

Ich bin ein Achtundsechziger, pflegt er
unumwunden zu bekennen, mit Stolz und
etwelchem Trotz, und tut es noch zu einer
Zeit, da es fast keiner mehr von denen, die in
den kritischen Jahren dabei gewesen sind, zu
gestehen sich getraut, als gibe es da etwas zu
verbergen oder zu verschweigen: und als hat-
ten sich die Zeiten, quasi, mehr als nur ver-
indert, nimlich, behiite, verbessert, und als
miissten alle sich schimen, die Sand ins Ge-
triebe geworfen haben, damals, unter was
immer fiir einer Form.

So bringt es SCHWEIZER IM SPANI-
SCHEN BURGERKRIEG zuwege, ein bis dahin
verwedeltes, verdriingtes Thema wieder auf
den Punkt zu bringen und den Protagonisten
noch etwas bitter benétigte Gerechtigkeit
widerfahren zu lassen. Erstmals zeitigt zu-
dem ein Film in der Schweiz noch eine ande-
re Wirkung: die gelinde gesagt schwanken-
de, eher schon opportunistische Haltung des
Landes vor und wihrend des Weltkriegs wird
wieder diskutiert, ein Vorgang, der sich 1975
wiederholen und verstirken wird bei DIE
ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS
ERNST S. und erneut, in einem minderen
Mass, noch gut zwanzig Jahre danach, bei
GRUNINGERS FALL.

Dokument und Fiktion

Aufschlussreich ist aber auch, sofern
es weiterhin um Spanien geht, das Scheitern
von EL SUIZO0, der das Thema 1985 in fiktio-
naler Form noch einmal aufgreift. Mehr und
mehr verstirkt sich zwar bis dahin die Nei-
gung (auch bei andern Autoren in Europa),
das Dokumentarische und das Fiktive niher
zueinander zu schieben und sogar iiberein-
ander zu schlagen, statt die zwei Dinge wie

1 DANI, MICHI,
RENATO & MAX

2 MAX FRISCH,
JOURNAL I-IIT

3 GRUNINGERS FALL

4 Jiirg Léw und Aurore
Clément in EL SUIZO,
EINE LIEBE IN
SPANIEN

5 Hans Staub in HANS
STAUB, FOTOREPOR-
TER

6 Edgar Bonjourim
Gesprich mit Niklaus
Meienberg und Richard
Dindoin

DIE ERSCHIESSUNG
DES LANDESVER-
RATERS ERNST S.

7 DIE ERSCHIESSUNG
DES LANDESVER-
RATERS ERNST S.
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gelernt strikt auseinander zu halten. Schon |
der Erstling DIE WIEDERHOLUNG hatte eine |

Neigung und Neugier nach dieser Richtung

hin erkennen lassen. Aber das Beispiel von |

EL SUIZO zeigt, wie (mindestens) jeder politi- |
| weiss noch erfahren will.

sche Stoff sich letztlich nur striuben kann,
als Remake behandelt zu werden - erst als
Dokumentar-, dann als Spielfilm -, und
schon gar von ein®und demselben Filme-
macher.

In der Folge entscheidet sich Dindo, in-
zwischen auf du und du mit den Elementen
der Fiktion, im Spannungsfeld von Dichtung
und Wahrheit bei jedem neuen Durchgang
Klar fiir eine jeweils einmalige Form, die
dann zu passen hat auf ein jeweils einmaliges
Thema. Bis dahin haben, zwischen 1972 und
1978, NAIVE MALER IN DER OSTSCHWEIZ,
HANS STAUB, FOTOREPORTER und CLE-
MENT MOREAU, GEBRAUCHSGRAFIKER
mehr als hinldnglich belegt, dass sich der
Autor Fragen der Form und der Asthetik
ganz unbefangen, fast diskret widmet. Dabei
mogen seine wenigsten Arbeiten herausstrei-
chen, wie viel an Gestaltung zumal mittels
der Montage eingeflossen ist, aber eben dann
hinter den Stoff zuriickzutreten hat.

Einer der vier jungen Aufrithrer aus
DANI, MICHI, RENATO UND MAX Vvon 1987,
die wihrend der unsanften Demonstrationen
der Jahre 1980 bis 1982 ums Leben kommen,
reist fiir seine letzten Tage auf Erden nach
Spanien, ein Umstand, der die europdische
Dimension der Ziircher Ereignisse anstren-
gungslos, fast zufillig verdeutlicht, ohne
ihnen den letztlich doch lokalen Charakter zu
nehmen. Dindo versucht auch erheblich spi-
ter, 2001, in VERHOR UND TOD IN WINTER-
THUR, der jenen ersten Beitrag zum Thema
jugendlichen Widerstands in der Schweiz
vervollstindigt, das Gewicht der politischen
Ereignisse im eigenen Land zunichst einmal
einzuschitzen, bevor er sie interpretiert,
oder ehe er gar ihre Geschichte neu schreibt
(oder eben filmt).

Weder scheitern noch reiissieren

Seine Arbeiten fassen die Historie we-
niger als Vergangenheit auf und mehr als eine
permanente Wechselwirkung zwischen ihr
und dem, was die Gegenwart aus ihr gemacht
hat. (Und wieder quillt die Aussagekraft,
statt aus dem einen oder andern, aus dem
Verhiltnis: aus dem dialektischen Dritten.)

Und gerade die Winterthurer Ereignis-
se, die wie eine verspitete Verkleinerung der
ziircherischen erscheinen, eignen sich vor-
trefflich fiir eine kritische Wertung. Von
dem, was sich in der Schweiz abspielt, wird
die Welt gelegentlich gestreift, mehr ist da

wohl kaum zu erwarten. Aber fiir ihre Bewoh- |

ner ist ein Wissen davon samt einem intelli-

. genten Verstandnis unabdingbar, noch wenn |

sie kaum mit einem Nachbarn dariiber reden
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konnen, der weder etwas von den Vorgingen |

Die Eidgenossen stehen mit ihrer Ge-
schichte wie vereinzelt da, die so schlecht in
die der anderen Linder hinein passen will,
weil sie zusammen mit den Desastern, die
Spanier, ]ugoslawen, Franzosen, Deutsche,
Russen heimgesucht haben, auch einiges von
dem Konstruktiven vom Leib gehalten ha-
ben. Das Land, sagen manche, kénne weder
scheitern noch reiissieren, weil es keinerlei
Risiken eingehe. Was hitten die langen Jahre
voller Friede, Demokratie und Wohlstand
schon hervorgebracht, spottet jene vielzitier-
te Zeile aus THE THIRD MAN - die Kuckucks-
uhr.

DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVER-
RATERS ERNST S. entsteht 1975 aus der Zu-
sammenarbeit mit Niklaus Meienberg. We-
gen Weitergabe von Informationen an die
Deutschen wird der Titelheld, ein armer
Schlucker, gemiss Kriegsrecht hingerichtet.
Sein Fall spiegelt sich anklagend in den
Machenschaften einiger gesellschaftlich und
militidrisch hoher Gestellter, die unverhiillt
zu den Nazis halten und trotzdem unbehel-
ligt bleiben. Das Schweizer Fernsehen unter-
zieht den Film einem regelrechten Zensur-
akt, mit Kiirzungen und abschwichenden
Erklirungen und férmlichen Entschuldigun-
gen.

GRUNINGERS FALL rekonstruiert, auch
mittels Rollenspiel, das Schicksal jenes Poli-
zeioffiziers, der in Missachtung geltender
Befehle Fliichtlingen aus dem Dritten Reich
Einlass iiber die Grenze verschafft und damit
einer Anzahl von ihnen das Leben rettet. Sein
eigenmichtiges, aber menschenfreundliches
Handeln zieht ihm auf eine Weise, die eine
verzweifelte Ahnlichkeit bekommt mit den
entmutigenden Erfahrungen der Spanien-
kimpfer, dauerhafte offizielle Missbilligung
und Zuriicksetzung zu.

Le milieu du monde

MAX FRISCH, JOURNAL I-IIT befasst
sich 1981 mit jemandem, der wie kaum sonst
einer aus Ziirich versucht hat, Aussenwelt
und Hinterhof ineinander zu spiegeln. Er tat
es in seinen Schriften und Stiicken, wihrend
Dindo versucht, etwas Vergleichbares mit
den Mitteln des Films herbei zu fiihren. Dass
Max Frisch immer auf Distanz geblieben ist
zur Siebten Kunst, erleichtert seinem cineas-
tisch geschulten Jiinger die Nachfolge be-
trichtlich. Manchen andern Gegenstand

| e

hitte der Lehrling aus den reichen Veréffent-
lichungen des Meisters herausgreifen kén-
nen. Es ist auf eine nahe liegende Weise viel-
sagend, dass die Wahl just auf das Motiv von
Nihe und Ferne fillt: in diesem Film, der sich
als eine filmische Lektiire der Erzihlung
«Montauk» versteht.

Uber ihn hinaus, nimlich im gesamten
Werk Dindos ist eines der obsessiven Bilder
die wiederholt einmontierte Ansicht von der
zentralen Miinsterbriicke iiber die Limmat,
ein Bauwerk von streng lokalziircherischer
Schmalheit und erprobtem verkehrstechni-
schem Widersinn: Metapher fiir eine Stadt,
die Grossziigigkeit zu den Untugenden
schligt und sich nur zégerlich wandelt, die
sich aber dennoch gern einbildet, an den
Wegkreuzungen des Planeten - oder an sei-
nen «Radnaben», wie es neuerdings heisst -
verortet zu sein.

Vor dem thematischen Hintergrund -
der Herkunft, des Werks und des Lebenslaufs
von Max Frisch -, nimmt der Flussiibergang
den Charakter eines Mittelpunktes der Welt
an. Er wird vergleichbar jenem milieu du
monde, auf den Alain Tanner in einem seiner
besten Filme denkwiirdig hingedeutet hat.
Und zwar geschieht das bei dem Genfer
Autor in dem Sinne, als sich jeder Punkt auf
dem Planeten zu dessen Nabel erkliren lisst,
je nachdem, wer’s gerade tut. Der idealen
Kugelform der Erde ist es zuzuschreiben.

So fiigen sich, von 1970 bis heute, die
Filme zu inlindischen Themen und Figuren
(geplant oder aus eigenem Antrieb) zu einer
Art kleinen Chronik der Helvetier. Sie um-
fasst die vielleicht letzte Periode in der
Geschichte dieser prekiren, heterogenen,
viel zu bescheidenen Nation, da sie im Begriff
scheint, sich in einer Gleichschaltung auszu-
ebnen und zu zerreiben, die morgen zu kon-
tinentaler, iibermorgen zu weltumspannen-
der Megalomanie auszuarten droht.

Schon seit geraumer Zeit scheint sich
der ehemals neue, nachgerade angejahrte
Schweizer Film als so etwas wie eine (nota-
bene hochst erfolgreiche) abschliessende
Manifestation jenes Landes zu erweisen, das
ihn um 1965 herum hervorbrachte. Doch auf
ihn bezogen kénnte Richard Dindo, so oft
und gern er auch im Kollektiv gearbeitet hat,
sich seinem Kollegen Fredi M. Murer an-
schliessen und mit ihm sagen: ich kann mir
die ganze Schule ohne mich vorstellen, aber
auch mich ohne sie.

Pierre Lachat
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1 DANI, MICHI,
RENATO & MAX

2 ERNESTO “CHE”
GUEVARA, DAS
BOLIVIANISCHE
TAGEBUCH

3 Bertolt Brecht und Max
Frischin MAX FRISCH,
JOURNAL I-I11

4 NIOLVIDO,
NIPERDON

5 CHARLOTTE: «<LEBEN
ODER THEATER?»

Erzdhlen gegen das Vergessen
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«Damit historische Ereignisse nicht in
Vergessenheit geraten, muss man von ihnen
erzihlen.» So die Off-Stimme am Anfang von
Richard Dindos neuestem Dokumentarfilm
NI OLVIDO NI PERDON. Auf Anhieb mag die-
ses Statement logisch, ja selbstverstindlich
scheinen. So einfach wie Dindos Ansatz, den
wir aus vielen seiner Filme kennen: Ein
Augenzeuge kehrt an den historischen
Schauplatz zuriick und erzihlt vor laufender
Kamera, was einst an dieser Stelle geschah.
Doch ist ein solches Unterfangen bei genaue-
rer Betrachtung viel komplexer und bedeu-
tungsvoller, denn der Themenkomplex «Ge-
schichte und Erinnerung» wirft fiir Doku-
mentarfilmschaffende einige Fragen und
Probleme auf. Aus welchen Griinden sollten
Ereignisse vor dem Vergessen bewahrt wer-
den? Wie lisst sich Geschichte mit filmi-
schen Mitteln authentisch erzihlen? Und -
grésste Herausforderung fiir die audiovisu-
elle Praxis - wie kann man die Erinnerungen
anderer Menschen filmisch darstellen und
weitergeben?

NI OLVIDO NI PERDON - «weder Ver-
gessen noch Verzeihung» - lisst Manner und
Frauen der achtundsechziger Generation in
Mexiko ihre Geschichte erzihlen: eine Ge-
schichte, die in Vergessenheit zu geraten
drohte, ohne je wirklich in der Welt bekannt
gewesen zu sein. Im Zentrum des Films steht
das Massaker vom 2. Oktober 1968 an der Pla-
za de las Tres Culturas in Tlatelolco, einem
Vorort von Mexiko-Stadt. Im Verlauf des be-
wegten Sommers 1968 versammelten sich
dort Tausende von Studierenden, um fried-
lich gegen Repression und Gewalt zu demon-
strieren - wobei sie gleichzeitig betonten, ih-
re Bewegung werde die bevorstehenden
Olympischen Spiele in der Hauptstadt nicht
stéren. Doch der autoritire Premierminister
Diaz Ordaz befahl der Armee, die Demokra-
tiebewegung mit Gewalt zu zerschlagen. Am
Platz selber schossen Soldaten in die Menge
und téteten fast 300 Menschen. Weitere De-
monstranten wurden verhaftet und gefoltert,
die Leichen der Verschwundenen in unmar-
kierte Massengriber geworfen. Die Berichter-
stattung gab damals die Liigen der Beh6rden
weiter und warf den Demonstranten félschli-
cherweise vor, zuerst Gewalt angewendet zu
haben. Erst im Jahr 2000, als die korrupte
PRI-Partei, die sich siebzig Jahre an der
Macht gehalten hatte, die Wahlen verlor,
wurde die wahre Geschichte der Ereignisse
von Oktober 1968 in die offizielle mexikani-
sche Geschichtsschreibung aufgenommen.

Als Dindo 2002 seine Interviews mit
Uberlebenden des Massakers und weiteren
Mitgliedern der damaligen Bewegung fiihrte,
hatten sie noch kaum éffentlich iiber ihre Er-
innerungen gesprochen. Und es bleibt nach

wie vor gefihrlich, dariiber zu sprechen, wie
das Schicksal des ehemaligen Studentenfiih-
rers Lopez Osuna zeigt. Eine Illustrierte
druckte 2001 seine Geschichte und sein Foto:
kurz darauf wurde er tot aufgefunden - und
dieser Mord ist bis heute nicht aufgeklirt. In
einem so angespannten Kontext hat sich er-
innern nichts mit Nostalgie zu tun, sondern
wird zu einem politischen Akt. Die Wahrheit
iiber die damaligen Ereignisse erzihlen,
heisst, die offizielle Geschichte einer notwen-
digen Korrektur unterziehen. Und wer sich in
der Offentlichkeit an seine bewegte und ver-
folgte Jugend erinnert, gibt den Kampf um
Freiheit und Gerechtigkeit an die heutige Ju-
gend weiter.

Die beriihrendsten Szenen des Films
finden an der Plaza in Tlatelolco statt. Die
Riickkehr an den Schauplatz der damaligen
Greuel scheint eine kathartische Wirkung auf
die Uberlebenden zu haben. Es ist, als hitten
sie die Ereignisse jenes 2. Oktobers noch im-
mer vor Augen. Dindos diskreter Einsatz von
Archivaufnahmen des Massakers untermalen
die bildhaften Schilderungen der Augenzeu-
gen, ohne sie eins-zu-eins “illustrieren” zu
wollen. Zuschauen, wie sich die Uberleben-
den an die Gewalt und die bittere Enttiu-
schung von damals erinnern, an dem Ort, der
immer noch die Spuren der Vergangenheit
aufweist: noch niher an die Erinnerungen
anderer Menschen kann man nicht heran-
kommen.

Erinnerungen werden auch an jiingere
Generationen {ibertragen. In NI OLVIDO NI
PERDON bilden die Aussagen der Augenzeu-
gen von 1968 zwar den Kern des Films, doch
Begegnungen mit Kindern und Jugendlichen
stellen dar, wie das historische Bewusstsein
weiterleben konnte. Eine solche Ubertragung
findet aber nicht nur im Alltag statt - an
Schulen oder vor dem Tlatelolco-Denkmal -,
sie wird auch durch Kunstwerke beférdert,
die Dindo in seinem Film zitiert. Etwa ROJO
AMANECER (1989), der Spielfilm von Jorge
Fons, der den 2. Oktober 1968 im Leben einer
Familie inszeniert, oder die Auftritte der jun-
gen, aus Kindern der Achtundsechziger be-
stehenden Schauspielergruppe, die das da-
malige Klima von Repression und Gewalt
dramatisiert. Dindo hat NI OLVIDO NI PER-
DON als letzte Hommage an seine eigene
Generation, der Achtundsechziger, bezeich-
net. Die Hoffnung auf eine bessere Zukunft
wird im Film durch die vielen jungen Leute
und vor allem von der Tochter des ermorde-
ten Lopez Osuna verkérpert, die fest ent-
schlossen ist, den Kampf weiter zu tragen.

Politik und Asthetik
Bewegte Jugend, utopische Triume,
Verfolgung durch politische Machtinhaber,

das Potential von Kunst als Instrument der
Erinnerung: die Themen von N1 OLVIDO NI
PERDON sind Richard Dindos Themen
schlechthin. Seit iiber dreissig Jahren greift
er sie - aus einer Reihe historischer und geo-
graphischer Kontexte - konsequent immer
wieder auf. Fast ausschliesslich realisiert er
dokumentarische Portrits; immer sind die
Portritierten entweder Rebellen oder Kiinst-
ler, oder beides. In jedem Fall gilt es, ihre
Geschichten vor dem Vergessen zu bewahren.

Dass es bei Dindo sowohl eine politi-
sche wie auch eine dsthetische Strémung
gibt, lisst sich am Beispiel seiner beiden
Filme aus diesem Jahr zeigen. Denn neben
der achtundsechziger Bewegung in Mexiko
widmete sich Dindo 2003 mit ARAGON, LE
ROMAN DE MATISSE, welcher im vergange-
nen Friihling am Festival Visions du réel in
Nyon uraufgefiihrt wurde, auch noch einem
kunsthistorischen Sujet: Der Schriftsteller
Louis Aragon, der 1941 aus dem besetzten Teil
Frankreichs fliichten musste und in Nizza
Henri Matisse begegnete, versuchte noch
Jahrzehnte danach die Bilder des grossen Ma-
lers mittels Sprache einzufangen, bis er 1970
«Henri Matisse, roman» fertigschreiben
konnte. Dindo nimmt Aragons Buch als Vor-
lage, um die Beziehung zwischen Bild und
Sprache auf vielschichtige Weise zu ergriin-
den. Thematisiert Aragons Buch die Begeg-
nung zwischen Maler und Dichter, so wird in
Dindos Film durch die Begegnung von ge-
schriebenem Text und Filmbild eine weitere
Ebene eingefiihrt. Doch neben den kunst-
dsthetischen Betrachtungen lisst Dindo die
Weltgeschichte nicht vergessen, sondern er-
innert immer wieder an Aragons Fliichtlings-
dasein in Nizza und an den Krieg, der jenseits
der Grenze tobte.

Eine weitere tragische Geschichte aus
der Zeit des Zweiten Weltkriegs dokumen-
tierte Dindo mit CHARLOTTE: «LEBEN ODER
THEATER?» (1992). Das Portrit der deutsch-
jlidischen Kiinstlerin Charlotte Salomon ba-
siert auf der Reihe von fast 800 autobiogra-
phischen Gouachen, welche die Malerin
wihrend den zwei Jahren im Exil in Frank-
reich produzierte, bevor sie 1943 von den
Nazis verschleppt und ermordet wurde. Im
Werk von Charlotte Salomon geht es aber
nicht um ein Opferdasein, sondern um die
bewusste Aufarbeitung der eigenen Lebens-
geschichte und die Entwicklung einer star-
ken subjektiven Formsprache. Dass die
Kiinstlerin auch geschriebene Texte in ihre
Bilder integrierte, macht sie zur idealen Pro-
tagonistin fiir Dindo, der die Beziehung zwi-
schen Sprache und Bild gerne immer wieder
thematisiert. Wie bei ARAGON, LE ROMAN
DE MATISSE schafft die dokumentarische
Kamera eine zusitzliche Ebene, in dem sie
die Bilder und Texte von Charlotte Salomon
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durch Filmbilder und Aussagen von Zeitzeu-
gen erginzt und kommentiert.

Der Kampf des Einzelnen gegen Un-
gerechtigkeit ist ebenfalls ein immer wieder-
kehrendes Thema in Dindos Werk. Dazu
gehéren Filme wie ERNESTO “CHE” GUE-
VARA, DAS BOLIVIANISCHE TAGEBUCH
(1994), der den verhiingnisvollen letzten Feld-
zug des Revolutionirs nachzeichnet, GENET
IN CHATILA (2000), wo Jean Genets Em-
pathie mit dem Leiden der Paldstinenser the-
matisiert wird, und AUGENBLICKE IM PARA-
DIES (1996), der den siidafrikanischen Anti-
Apartheid-Aktivisten und Dichter Breyten
Breytenbach begleitet. Dass es sich in allen
drei Fillen um Schriftsteller handelt, deren
Texte von Dindo verfilmt wurden, ist kein
Zufall. Auch hier geht es darum, die Erinne-
rungen anderer filmisch darzustellen, und
auch hier entsteht die “Lésung” in einer Ver-
bindung aus Wort und Bild, subjektiven Aus-
sagen und der Riickkehr an die realen Schau-
plitze. Weil Dindo sich immer auf bildhafte
Einzelerfahrungen und prizis ausgewihlte
historische Orte konzentriert, gelingt es ihm,
grosse Themen der Weltgeschichte authen-
tisch und glaubhaft zu erfassen.

Begegnung mit Abwesenden

Er leiste Widerstand gegen die Verging-
lichkeit, erklirte Dindo 1996 in einem Inter-
view in der WoZ. Dank einer besonderen
Eigenschaft des Kinos - dem Gegenwartsein-

druck des bewegten Bildes, der ewig erhalten
bleibt - leben seine toten Helden und Heldin-
nen in den Filmen weiter. Was auch heisst:
Seine Filme setzen den portritierten Men-
schen nicht nur ein Denkmal, sie holen sie in
die Aktualitit zuriick und erméglichen eine
Begegnung mit den Abwesenden. Wer Din-
dos Filme iiber Che Guevara, Jean Genet oder
Arthur Rimbaud (ARTHUR RIMBAUD, EINE
BIOGRAPHIE, 1990) sieht, wird nicht nur an
die verstorbenen Helden erinnert, sondern
teilt - zumindest fiir die Dauer der Filmvor-
fiihrung - ihren subjektiven Blick. Um diesen
Effekt zu erzielen, scheut Dindo nicht vor
Inszenierung zuriick. Er setzt Schauspieler
ein oder filmt aus der vermeintlich subjekti-
ven Perspektive seiner abwesenden Haupt-
figur. Solche Dramatisierungen werden je-
doch immer mit authentischem Material
kombiniert, wie etwa einem realen Schau-
platz oder einem autobiographischen Text.

In GENET IN CHATILA beispielsweise
lisst Richard Dindo die junge Schauspielerin
Mounia Raoui die Orte besuchen, welche
Genet in seinen Aufsitzen «Quatres heures a
Chatila» und «Un captif amoureux» darstellt.
Im Off werden Genets Texte gelesen, im Bild
sind die beschriebenen Orte, wie sie zum
Zeitpunkt der Dreharbeiten aussahen, zu be-
trachten. Im Fall von Che Guevara arbeitet
Dindo #hnlich mit den Schauplitzen und
Memoiren seines Helden. Doch er geht noch
einen Schritt weiter und filmt auch Seiten
aus Ches Tagebuch so, als ob sie Landschaf-
ten wiren. Das extremste Beispiel aber liefert
erin ARTHUR RIMBAUD, EINE BIOGRAPHIE.
Richard Dindo dreht den Film so, als ob er
kurz nach Rimbauds Tod 1891 einen Doku-
mentarfilm gemacht hitte. Rimbauds Freun-
de und Verwandte kommen zu Wort und er-
zihlen vom eigenwilligen und ritselhaften
jungen Dichter, der spiter das Schreiben auf-
gab, um als Waffenhindler in Afrika zu wir-
ken. Diese Figuren werden zwar von Schau-
spielern gespielt, doch ihre Aussagen stam-
men aus authentischen Dokumenten der Zeit
und wurden an den Orten aufgenommen, wo
Rimbaud tatsichlich war.

In all diesen Fillen versucht Dindo also
nicht, seinen Zuschauerinnen und Zuschau-
ern etwas vorzutiuschen, sondern lidt sie
ein, sich vorzustellen, wie es damals hitte
aussehen kénnen, und bietet ihnen dadurch
an, im Prozess des filmischen Wiederherstel-
lens der Vergangenheit eine aktive Rolle zu
spielen.

«Ich bin als Filmemacher ein Biograph
und glaube fest daran, dass der Dokumentar-
film die Kunst der Biographie ist», schrieb
Dindo 2000 in einem Aufsatz, der den auf-

1 ERNESTO “CHE”
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4 NIOLVIDO,

NI PERDON
2 ARTHUR Breyten Breutenbach
reyten Breytenba
RIMBAUD, EINE 9 BIeY Y g
in AUGENBLICKE
BIOGRAPHIE

IM PARADIES

schlussreichen Titel «Ich erzihle die Erzih-
lung des andern» hat. Der Dokumentarfilm
hat einen besonderen Stellenwert, weil er -
als wahres Gesamtkunstwerk - alle anderen
Ausdrucksmittel enthalten kann. Neben her-
kémmlichen dokumentarischen Aufnahmen
von Schauplitzen und Augenzeugen be-
stehen Dindos Filme aus weiteren Elemen-
ten, wie geschriebenen Texten, gemalten Bil-
dern oder Zeichnungen, Fotos, historischen
Ton- oder Filmaufnahmen, Auftritten von
Schauspielern sowie Ausschnitten aus Spiel-
filmen und Theaterstiicken. Weil er solche
Elemente in seinen Filmen einsetzt, bezeich-
net sich Dindo als «unreiner» Dokumenta-
rist. Doch im Dienst der “Wiederherstellung”
der Vergangenheit funktionieren diese diver-
sen Materialien als Zeitdokumente, welche
eine abwesende Vergangenheit aufflackern
lassen, wie - so Dindo - «eine Illumination».

Im Buch «Dokumentarisch Arbeiten»
(1996) des deutschen Publizisten und Fern-
sehdokumentaristen Christoph Hiibner er-
kldrt Dindo: «Meine ganze Arbeit dreht sich
um dieses Problem der Wiederherstellung
des Vergangenen. Deshalb bin ich ein unrei-
ner Dokumentarist. Dokumentieren heisst
eigentlich: filmen, was sich vor der Kamera
abspielt im Augenblick. So ist der Dokumen-
tarfilm entstanden. Ich aber bin ein Doku-
mentarist der Vergangenheit. Wenn ich an
einen Ort komme, hat sich das Ereignis
schon abgespielt. Ich kann es also nicht mehr
filmen. Mein Protagonist ist nicht mehr da.
Ich muss das Ereignis zuerst einmal wieder-
herstellen. Da ich aber keinen Spielfilm
drehe, muss ich dieses Wiederherstellen dem
Zuschauer imaginir vorfithren. Er muss sich
das Ereignis, die Personen, die nicht mehr
sichtbar sind, vorstellen. Das heisst, der Film
konstruiert sich Bild fiir Bild einer Abwesen-
heit gegeniiber. Und ich versuche, iiber die
Sprache der Menschen, iiber das Erzihlen,
sichtbar zu machen, was eigentlich ab-
wesend ist.»

Marcy Goldberg



Richard Dindo 1987
geboren 1944 in Ziirich

DANI, MICHI, RENATO & MAX
Kamera: Jiirg Hassler, Rainer Trinkler;

Schnitt: Georg Janett; 100 Min.

1970 DIE WIEDERHOLUNG 1990 ARTHUR RIMBAUD,
Kamera: Lucius Lehmann; mit Anita EINE BIOGRAPHIE
Osterwalder, Miklos Gimes, Konrad Far- Kamera: Pio Corradi, Helena Vagnieres,
ner, Max Arnold, Peter Bichsel; 38 Min. Schnitt:R. Dindo, Georg Janett; 145 Min.
1971 DIALOG 1992 CHARLOTTE:
Kamera: Peter von Gunten; Schnitt: «LEBEN ODER THEATER?»
R. Dindo; mit Konrad Farner, Kurt Kamera: Pio Corradi, Schnitt:R. Dindo,
Marti; 46 Min. Catherine Poitevin; 61 Min.
1972 NAIVE MALER IN DER OSTSCHWEIZ | 1994 ERNESTO “CHE” GUEVARA,
Kamera: Otmar Schmid; Schnitt: DAS BOLIVIANISCHE TAGEBUCH
R. Dindo; 62 Min. Kamera: Pio Corradi, Schnitt:R. Dindo,
1973 SCHWEIZER IM SPANISCHEN Georg Janett, Catherine Poitevin;
BURGERKRIEG 94 Min.
Kamera: Rob Gnant; Schnitt: R. Dindo; 1996 AUGENBLICKE IM PARADIES —
87 Min. NACH DEN AFRIKANISCHEN TAGE-
1975 DIE ERSCHIESSUNG DES LANDES- BUCHERN VON BREYTEN BREYTEN
VERRATERS ERNST S. BACH
Buch: Niklaus Meienberg, R. Dindo; Kamera: Pio Corradi, Jiirg Hassler,
Kamera: Rob Gnant, Robert Boner; Schnitt:R. Dindo, Rainer Trinkler, Isa-
Schnitt: Georg Janett; 99 Min. belle Ungaro; 112 Min.
1977 HANS STAUB, FOTOREPORTER 1998 GRUNINGERS FALL
Guido Magnaguagno, R. Dindo; Kamera: nach dem Buch von Stefan Keller;
Othmar Schmid, Helene de Wit; Schnitt: Kamera: Pio Corradi, Rainer M. Trink-
Elisabeth Waelchli; 60 Min. ler; Schnitt: R. Dindo, Rainer M. Trink- sumerische
CLEMENT MOREAU, ler, Georg Janett Statuetten
GEBRAUCHSGRAFIKER 1999 HUG, LES HOPI'{‘AUX UNIVERSI- ausdem
Guido Magnaguagno, R. Dindo; Kamera: TAIRES DE GENEVE Frabl
Othmar Schmid, Helene de Wit; Schnitt: Kamera: Patrice Cologne; Schnitt: trax Museum.
Elisabeth Waelchli; 50 Min. R.Dindo, Rainer Trinkler; 103 Min. m _Bagdad,
1978 RAIMON, 2000 GENET IN CHATILA drittes
LIEDER GEGEN DIE ANGST nach «Quatre heures a Chatila» und jahrtaufend
Kamera: Robert Boner, Schnitt: Elisabeth «Un captif amoureux» von Jean Genet; vor Christus
Waelchli; 55 Min. Kamera: Ned Burgess; Schnitt: R. Dindo,
1981 MAX FRISCH, JOURNAL I-III Rainer Trinkler; 98 Min.
Kamera USA: Renato Berta, Robert 2001 VERHOR UND TOD
Boner, Hughes Ryffel, Judy Irola: Ka- IN WINTERTHUR
mera Europa: Rainer Trinkler; Schnitt: Kamera: Pio Corradi, René Baumann,
Jiirg Hassler, Georg Janett, Fredi M. Schnitt: Rainer Trinkler, R. Dindo,
Murer, Rainer Trinkler; 119 Min. Georg Janett; 102 Min.
1983 MAX HAUFLER, DER STUMME 2002 LA MALADIE DE LA MEMOIRE
nach dem Roman von Otto F. Walter; Kamera: Patrice Cologne, Yves Poulin-
Kamera: Rainer Trinkler; Video- quen, Hans Schiirmann; Schnitt: René
kamera: Jiirg Hassler; Schnitt: Rainer Zumbiihl; 88 Min.
Trinkler, Georg Janett; mit Janet Hauf- 2003 ARAGON, LE ROMAN DE MATISSE
ler; 89 Min. Kamera: Richard Dindo; Schnitt: Rainer
1985 EL SUIZO, EINE LIEBE IN SPANIEN Trinkler; 52 Min.
Kamera und Schnitt: Rainer Trinkler; NI OLVIDO NI PERDON
mit Jiirg Low, Aurore Clément, Silvia Kamera: Peter Indergand; Schnitt:
Munt, Alfredo Mayo; 92 Min. Rainer Trinkler; 120 Min.




«<Erinnerung ist grundsatzlich
etwas Bewegendes>
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ricHARD DINDO Wenn man Thre Filme
anschaut, stellt man fest, dass viele Threr
Hauptfiguren immer schon tot sind.
Sie machen eigentlich Filme iiber Tote?

ricHARD DINDO Es gibt diesen berithmten
. Satzvon Jean Cocteau, dass der Film den Tod

bei der Arbeit zeigt, das heisst, das Vergehen
der Zeit zeigt, unsere Sterblichkeit. Ich
wiirde dem hinzufiigen, dass der Film auch
fahig sein kann, Tote wieder zum Leben zu
erwecken, wenigstens fiir einen Augenblick
lang, wie in einem Traum. Oft trdume ich
von meinen toten Briidern. In meinen
Traumen leben sie wieder fiir einen Augen-
blick, weil der Traum ein fotografisches
Gedichtnis ist. So hat Marcel Proust, mein
Lehrmeister, auch sein grosses Buch ge-
schrieben: er hat sich die Vergangenheit, wie
er einmal gesagt hat, wie eine Fotografie
vorgestellt und dann diese Fotografie
beschrieben und wieder zum Leben erweckt.
Der Film, wie die Kultur iiberhaupt, hat
immer auch mit Erinnerung zu tun, und
Erinnerung istimmer auch Erinnerung an
Tote, denn die Toten sind erst wirklich tot,
wenn wir sie vergessen haben.

rRicHArD pINDo Warum haben Sie tiber-
haupt angefangen, Filme zu drehen?

ricHARD DINDO Ich weiss nicht mehr
genau, wann ich entschieden habe, Filme zu
drehen, aber ich erinnere mich noch sehr
genau an einen Besuch im Museum von Bag-
dad vor fast vierzig Jahren, als junger Mann.
Beim Anblick dieser wunderbaren, weissen
Alabasterfiguren der sumerischen Kunst
habe ich verstanden, dass Kultur nicht nur
Gegenstand von Schénheit ist, sondern auch
von Erinnerung. Was wiissten wir von den
Sumerern, den Babyloniern, den Assyrern,
den Agyptern, den indianischen Vélkern in
Siid-Amerika, wenn sie keine Kultur hervor-
gebracht hitten? Das schlimmste Ereignis
der letzten Jahre auf der Welt ist meiner
Meinung nach die Zerstérung des Museums
von Bagdad, dieses Museums, in dem ich
vielleicht Filmemacher geworden bin. Dies
istauch ein historischer und ein politischer
Wendepunkt in der Geschichte unserer Zeit.
Die Amerikaner schiitzen das Erdl-Ministe-
rium, aber sie schiitzen nicht die Museen.
Das heisst, die Vergangenheit und damit die
Kultur finden sie nicht schiitzenswert. Diese
Zerstorung des Museums von Bagdad ist wie
eine Metapher unserer Zeit, fiir das, was
man heute die «Globalisierung» nennt.
Diese Globalisierung ist ja eigentlich die
Amerikanisierung der Welt. Die Ausweitung
und das Aufzwingen des amerikanischen
Modells auf die ganze Welt.

Dabei scheint es vor allem darum zu

- gehen, aus den Biirgern und Biirgerinnen der
- ganzen Welt gewdhnliche Konsumenten
| zumachen und keine Kulturmenschen. Das

heisst, es liegt in der Natur der Globalisie-

. rung, dass sie die Kultur der Vélker, die

immer eine nationale und eine regionale
Kultur ist, dass sie diese Kultur zerstort.
Deshalb glaube ich, dass wir weiter Wider-
stand leisten miissen, und Widerstand heisst
immer auch, unsere Kultur schiitzen und
weiter unsere eigene Kultur herstellen.

RICHARD DINDO Wie wiirden Sie den
Gegenstand Ihrer Arbeit definieren?

ricHArD pinDo Ich arbeite eigentlich an
zwei Dingen, zum einen am Prinzip Erinne-
rung. Ich versuche, Filme herzustellen, die
den Mechanismus der Erinnerung reprodu-
zieren. Meine Filme fragen: Wie stellt man
Erinnerung her mit einem Dokumentarfilm?
Der Zuschauer wird zum Augenzeugen
gemacht, wie der Film Erinnerung herstellt.
Und Erinnerung hat immer auch mit Emo-
tion zu tun, denn die Erinnerung ist grund-
sitzlich etwas Bewegendes. Und als zweites
wiirde ich sagen, dass ich iiber die Kunst
der Biografie arbeite. Ich versuche mit
meinen biografischen Filmen, die Wahrheit
eines Menschen zu ergriinden.

RICHARD DINDO Sie arbeiten oft mit
Texten oder verfilmen Biicher?

ricHArD pinpo Ich bin ein untypischer,
ein unreiner Dokumentarist, weil ich nicht
mit der Gegenwart, sondern mit der Vergan-
genheit arbeite. Ich filme nicht, was es vor
der Kamera zu sehen gibt, sondern das
Abwesende, das Unsichtbare. Es gibt da
nicht mehr viel zu zeigen, man muss sich die
Vergangenheit vorstellen kénnen. Erinne-
rung gibt es nur noch mit Erzihlen. Ich
brauche das geschriebene oder gespochene
Wort, um meine Bilder zu erzihlen. Ich
verliebe mich in einen Text und gehe dann
auf die Suche nach méglichen Bildern, um
diesen Text zu erzihlen. Der Text erkldrt die
Bilder, und die Bilder illuminieren den Text.
Es stellt sich dabei immer die Frage, die
Marguerite Duras einmal gestellt hat: Was
kann man mit Sitzen sagen, und was kann
man mit Bildern zeigen? Der Dokumentar-
film kann beides zusammen tun. Mit Sdtzen
und Bildern gleichzeitig arbeiten. Je mehr
ich iiber ein Bild weiss, desto genauer schau
ich es an und umso mehr entdecke ich darin
- auch das, was es nicht zeigen kann. Denn
mit einem Bild kann man immer nur einen
kleinen Teil der Realitit zeigen. Ich bin ein
Lesender. Die Welt ist fiir mich wie ein Buch,
in dem ich lesen mochte. Auch meine Filme
miissen eigentlich gelesen werden. Da findet
eine stindige Denkarbeit statt. Der Zuschau-

er muss mitdenken. Es geht beim Dokumen-

. tarfilm um die ganz einfachen Dinge des
. Lebens wie Reden, Horen und Schauen.

RICHARD DINDO Sie arbeiten immer iiber

| engagierte Menschen.

RICHARD DINDO Mich interessieren

( Poeten, Rebellen, Widerstandskimpfer; ich

bin ein Achtundsechziger und den Idealen
meiner Generation immer treu geblieben. N1
OLVIDO NI PERDON ist vielleicht mein
letzter politischer Film, eine letzte Hom-
mage an meine Generation. In Siid-Amerika
hat meine Generation gerade in Mexiko,
Argentinien und Uruguay ihre historische
Mission nicht erfiillen kénnen, weil sie mit
Gewalt daran gehindert worden ist. Mit
meinem letzten achtundsechziger Film
méchte ich der stidamerikanischen acht-
undsechziger Generation ein Denkmal er-
stellen, denn meine Filme sind auch Denk-
miler, Mausoleen fiir die Toten und fiir die
Lebenden, fiir die, die fiir eine gerechtere
und briiderliche Gesellschaft gekdmpft
haben und dabei ermordet worden sind.

ricHArD pinoo Thre Figuren sind oft
Intellektuelle?

ricHARD DINDO Die achtundsechziger
Generation hat sich gefragt, was ein Intellek-
tueller ist und was fiir eine Aufgabe er in der
Gesellschaft und in der Geschichte hat.
Damals haben wir geglaubt, dass der Intel-
lektuelle ein Rebell ist und dem Volk helfen
muss, die Gesellschaft zu verdndern. Che
Guevara war fiir viele von uns dieser Intellek-
tuelle als Rebell und daran ist er ja auch
gescheitert. Er reprisentiert am besten, am
wiirdevollsten und am tragischsten die
Grosse und die Schwiche, «la grandeure et
la misére», des Intellektuellen. Der wirkliche
Intellektuelle ist ein Traumer, der von einer
besseren Gesellschaft trdumt. Der Triumer
versucht, das Unmégliche méglich zu ma-
chen, daran kann er nur scheitern, aber sein
Scheitern kann sich auch in einen Triumph
verwandeln dank unserer Erinnerung. Und
Siege kénnen sich in Niederlagen verwan-
deln, wie wir anderswo gesehen haben. Was
ist schon ein Sieg? Was ist eine Niederlage?
Fiir mich als Filmemacher gibt es nur die
Vergangenheit als Erinnerung, damit wir
unsere Geschichte nicht vergessen, und die
Utopie als Zukunft, damit wir nie aufhéren,
von einer besseren Welt zu trdumen. Die
«Globalisierung» wird nicht nur die Kultur
zerstéren, sie wird auch versuchen, die
Intellektuellen zu zerstéren, damit das
Prinzip Hoffnung und die Idee der Utopie
iiberhaupt aus der Geschichte verschwinden.

Richard Dindo stellte Fragen
an Richard Dindo
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Queen of the World

Exemplare (8) - die wir nicht missen mégen

Warum gibt es dann
aber iiberhaupt
Preistrager?
Profane Wahrheit:
Ohne Preistrager
wiirde man wohl
auch nie erfahren,
dass ein Festival
gerade zu Ende
gegangen ist.
Preistriger geben
der ganzen kalten
Branche fiir kurze
Zeit ein mensch-
liches Gesicht.

Vor ein paar Jahren habe ich einen Schrank auf-
gemacht, mitten in der Nacht - in einem Hotel in einer
Stadt mit einem grossen Filmfestival. Und da stand er
und strahlte mich an: der Filmpreis - ein grosses kristal-
lenes Ungetiim, das am Tag vorher noch lachend vor den
Pressefotografen hoch in die Luft gehalten worden war.
Keine Filschung. Der Pokal war echt. Und doch war er
schon vergessen, ist einfach zuriickgelassen worden. Ich
habe dann kurz iiberlegt, ob ich den Preis an mich neh-
men und der Preistrigerin, deren Name auf einer kleinen
Plakette auf dem Sockel angebracht war, hinterher-
schicken sollte. Doch dann fiel mir ein: Selbst Oscars sind
hiufiger schon vergessen oder verloren worden und die
kann man noch mit einer Hand hochheben. Irgendwie
muss der Filmpreis zu schwer gewesen sein. Und dann
noch die ganze Sache mit dem Ubergepick am Flughafen.
So blieb der Preis im Schrank. Wahrscheinlich hatte die
Preistrigerin sogar irgendwie Recht. Sie “trug” ihn ja nur,
den Preis. Man kann ihn weder essen noch verkaufen.
Eigentlich ist so ein Preis ein Phantom. Er existiert
tatsichlich doch nur im Augenblick der Ubergabe - fiirs
Pressefoto. Machen Sie sich einmal den Spass, und fragen
Sie Ihre an sich gut informierten Kollegen nach dem Preis
vom letzten Jahr oder vom vorletzten (bei einem Festival
oder sogar bei den Oscars). Preistriger werden schnell
vergessen, warum sollen sie nicht
im Gegenzug mal ihre Preise ver-
gessen. Ausserdem: wer hat schon
soviel Platz auf dem Kamin fiir all
diese hisslichen Schopfungen
mittelmassiger Gebrauchskiinst-
ler, die ganz entfernt irgendwie an
Film erinnern sollen. «Man muss
damit einen erschlagen kénnen»,
verriet mir einmal eine Schauspie-
lerin ihre Faustregel fiir die Wich-
tigkeit eines Filmpreises. Sie hatte
schon alle erdenklichen Statuen
bekommen. Eines Tages wiirde sie
sie alle aus dem Fenster werfen,
um mit dem Leben als Star ein fiir
allemal abzuschliessen. Das fiigte
sielachend und nicht ganz glaub-
wiirdig hinzu. Denn gerade das
grosse Kristallungetiim hitte sich
doch besonders gut fiir einen sol-
chen Kehraus geeignet. Den gros-
sen Moment allerdings - Preis-
trigerin zu sein, das gab sie
freimiitig zu («Im Leben gibt es
doch immer wenig Hohepunkte»), hat sie stets genossen
und ihr aufregendstes Kleid getragen und ihr schonstes
Licheln aufgesetzt. Natiirlich weiss sie auch, dass die
Darstellerpreise bei Filmfestivals meist Trostpreise sind
fiir einen Film, den keiner der Juroren bei seinen Kollegen
so richtig durchsetzen konnte. Aber das Licht der Auf-

merksamkeit der Kameras konzentriert sich nun mal bei
Schauspielern derart unverschimt auf eine Person. Nicht,
dass die Tranen bei dem ganz grossen Preis seinerzeit ge-
spielt gewesen seien, ganz zu schweigen von dem acht
Minuten langen Schluchzen. Aber wann gibt es schon
mal eine solche (Medien-)Biihne fiir die ganz grossen
Emotionen: Sieg, Triumph, King (vielmehr “Queen”) of
the World. Nur Sportler kennen ein dhnliches Gefiihl. Bei
ihnen aber ist der Abstand zu ihren Konkurrenten mess-
bar in Zentimetern oder Sekunden. Aber wie kommt man
zu einem Filmpreis? Alles Zufall? Jedenfalls schwer vor-
aussehbar. Zum Leben einer Preistrigerin gehéren daher
auch die Niederlagen, bei denen manchmal drgste Wider-
sacherinnen triumphieren. Dunkle Momente, versteckte
Trinen, die dann méglichst keiner sehen soll. Schliess-
lich geht es um die stetige Mehrung des Ruhmes und des
Marktwertes, weswegen der vielzitierte Hinweis, Preise
seien wie Himorrhoiden (irgendwann bekommt sie jedes
Arschloch), doch an der Sache vorbei geht. Die héchste
Stufe des “Preistragens” ist allerdings erst erreicht, wenn
man Preise ablehnen kann und dadurch fiir noch grésse-
res Aufsehen sorgt. Auch kann man eine Verleihungs-
zeremonie dazu nutzen, den gréssten Unsinn anzustellen
oder ein politisches Statement zu machen. Hinterher
gibt’s ja meist noch so ein exklusives Essen der Preisver-
geber mit den Preistrigern. Die schnuppern dann am
Ruhm. Doch der | die Gerithmte schligt leicht zuriick.
«Ich mach mich dann erst mal sozusagen unsichtbar, bin
zunichst nicht auffindbar, dann trinke ich am meisten
und schnapp mir den unwichtigsten Tropf am Tisch und
verschwinde mit ihm.» Sicher, man kann auch mal einen
Preis mit Wiirde tragen - als Filmaristokrat. Das hilft be-
sonders weiter bei besonders unverdienten Auszeichnun-
gen. Ubrigens bekommen nicht alle Leute vom Film, be-
sonders nicht alle Schauspieler(innen), in ihrem Leben
dauernd Preise. Aber wenn man besonders ausdauernd
von all den Jurys dieser Welt iibersehen worden ist, so ist
das auch eine - wenn auch inoffizielle - Auszeichnung.
So geh6ren am Ende (fast) alle zum erhabenen Kreis. War-
um gibt es dann aber iiberhaupt Preistriiger? Profane
Wabhrheit: Ohne Preistriger wiirde man wohl auch nie er-
fahren, dass ein Festival gerade zu Ende gegangen ist.
Preistriger geben der ganzen kalten Branche fiir kurze
Zeit ein menschliches Gesicht. Kiirzlich habe ich selbst
einen Haufen Preise iiberreicht. Alles hat gestimmt. Die
Statue war hisslich und schwer. Es gab Pressefotos mit
strahlenden Siegern, und Trinen gab es auch. Doch als
dann alle Preistrager nach einem opulenten Preistriger-
essen, bei dem die ausgezeichnete Schauspielerin stun-
denlang unauffindbar blieb, abgereist waren, entdeckte
ich im Kofferlager des Hotels simtliche Preise, vergessen,
zuriickgelassen. Sie kénnen bei mir abgeholt werden. Ich
werde sie nicht hinterherschicken.

Josef Schnelle
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«Rogoshkin erinnert an die fast unendllchen Moghchkelten des Kinos.»
Hollywood Reporter

Partner

Zircher
Kantonalbank

e e

DUISBURGER FILMWOCHE 27

das festival des deutschsprachigen dokumentarfilms -

‘echt falsch

www.duisburger-filmwoche.de | filmwoche.vhs@duisburg.de
T (+49) 203.283.4187/-4171 | F (+49) 203.283.4130

W, "™ arte Kisat



yember im King

]
A g




	...
	...
	...
	Impressum
	In eigener Sache
	Kurz belichtet
	Homo homini lupus : aufgeklärtes Barocktheater : Doville von Lars von Trier
	Mythenkonformes Beichten : Dogville Confessions von Sami Saïf
	Einsicht in die Leden des afghanischen Volkes : Panj é Asr / At Five in The Afternoon von Samira Makhmalbaf
	"Die Wirklichkeit fand ich in den Filmen meines Vaters" Gespräch mit Samira Makhmalbaf
	Ausbruch aus dem alltäglichen Käfig - wohin? : Kim Ki-Duk, Regisseur aus Südkorea
	"Wer spricht von Siegen ..." : Gespräch mit Kim Ki-Duk
	Irrwege menschlicher Verwirrung : Mystic River von Clint Eastwood
	Fast zu schön, um wahr zu sein : Wilbur Wants to Kill Himself von Lone Scherfig
	"Die Kamera sollte möglichst unauffällig bleiben" : Gespräch mit Lone Scherfig
	"Es könnte schlimmer sein ... oder?" : Broken Wings von Nir Bergman
	"Festhalten, was wir haben ..." : Nir Bergman im Gespräch
	Yossi & Jagger : Eytan Fox
	Früher oder später : Jürg Neuenschwander
	Das Wunder von Bern : Sönke Wortmann
	Pssst! / Tishe! : Viktor Kossakowski
	Flower Island / Ggot Seom : Song Il.Gong
	Elephant : Gus Van Sant
	My Life Without Me : Isabel Coixet
	Vom Mittelpunkt der Welt aus : Richard Dindo und sein Werk
	Erzählen gegen das Vergessen
	[Richard Dindo, geboren 1944 in Zürich : kleine Filmographie]
	"Erinnerung ist grundsätzlich etwas Bewegendes"
	Queen of the World
	...


