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gets the blues

filmfestspiele venedig

s roa «Eine wundersame Groteske voller Melancholie und Herzlichkeit.»
Radio 24

«...S0 etwas wie die deutsche Version von ,About Schmidt’, mit Horst Krause
anstelle des leinwandfiillenden Jack Nicholson - About Schultze...»
Die Welt

stockholm int. filmfest
Bester Film
Bestes Debiit

DestesDrehbuch «Ein leidenschaftliches Pladoyer fiir das Leben vor dem Tod.»
Stiddeutsche Zeitung

«...eine Art Kaurismaki aus Sachsen-Anhalt: lakonisch, mit leisem Humor
und einem geradezu iiberwiltigend stillen Happy End.»
Berliner Tagesspiegel

gijon int. filmfest
Bester Film
Beste Regie
Bestes Szenenbild
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Filmbulletin - Kino in -Augenhéhe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fiithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrdgen von Franken
20 000.- oder mehr unterstiitzt.

Filmbulletin - Kino in Augenhdhe
soll noch mehr gelesen, gekauft, abon-
niert und verbreitet werden. Jede neue
Leserin, jeder neue Abonnent starkt
unsere Unabhingigkeit und verhilft
Thnen zu einem méglichst noch attrak-
tiveren Heft.

Deshalb brauchen wir Sie und Ihre
Ideen, Ihre konkreten und verriickten
Vorschlige, Ihre freie Kapazitit, Ener-
gie, Lust und Ihr Engagement fiir Be-
reiche wie: Marketing, Sponsorsuche,
Werbeaktionen, Verkauf und Vertrieb,
Administration, Festivalprasenz, Ver-
tretung vor Ort ...

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

Filmbulletin dankt Thnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fiir
Thr Engagement.

«Pro Filmbulletin» erscheint regel-
missig und wird a jour gehalten.

© 2004 Filmbulletin
ISSN 0257-7852

Filmbulletin 46. Jahrgang
Der Filmberater 64. Jahrgang
ZOOM 56. Jahrgang

In eigener Sache

Die Uberschrift dieser Spalte kann
auch als weniger harmlos betrachtet
werden, als es zunichst scheint, denn:
wo beginnt sie und wo endet sie denn
wirklich, die «eigene Sache»? Oder, um
eine Thematik von Alain Tanner aus LE
MILIEU DU MONDE aufzugreifen: Wo
soll der Mittelpunkt der Welt gesetzt
werden? Diirfen etwa sehr personliche
Gefiihle zum Gegenstand dieser Zeilen
werden? Soll meine Weltsicht hier ih-
ren Niederschlag finden?

Selbstverstindlich konnten wir
auch einmal ein making of einer Aus-
gabe von Filmbulletin erstellen - aber
dies wiirde, in einer in etwa addquaten
Fassung, einer Spezial-Ausgabe der
Zeitschrift gleichkommen. Dies ver-
schieben wir besser wohl - wenn iiber-
haupt - auf spiter. Fiir heute greifeich
gerne mal wieder auf Francois Truffaut
zuriick, der seinen Regisseur Ferrand
in LA NUIT AMERICAINE alles sagen
lisst, was es in einer Kurzfassung auch
zur Herstellung einer Ausgabe von
Filmbulletin wie etwa der vorliegenden
zu sagen gibt:

«Un tournage de film, ¢a ressemble
exactement au trajet d’une diligence au
Far West. D’abord, on espére faire un beau
voyage et puis trés vite on en vient a se
demander si on arrivera & destination.»

WaltR. Vian

Kurz belichtet

L
I Festivals

Nyon

MIT NAMIBIA CROSSING - SPI-
RITS & LIMITS, dem neusten Film von
Peter Liechti - Dokument einer Reise von
Musikern aus Afrika, Russland und der
Schweiz quer durch Namibia - wird
die zehnte Ausgabe von Visions du réel
in Nyon (19. bis 25. April) erffnet. Das
Festival hat sich zum Ziel gesetzt, «die
Welt zu zeigen wie sie ist». Mit 120 Fil-
men aus 32 Lindern erschliesst es in
sieben Sektionen ein vielfiltiges Pan-
orama der unterschiedlichsten Blicke
auf diese Welt.

In der «Compétition internatio-
nale» werden etwa ALIAS KURBAN
SAID, ein Portrit eines geheimnisvol-
len Schriftstellers von Jos de Putter,
DIE SPIELWUTIGEN von Andres Veiel,
QUE SERA? von Dieter Fahrer, PUBLIC
LIGHTING von Mike Hoolboom oder
DIESES JAHR IN CZERNOWITZ von Vol-
ker Koepp zu sehen sein. Fiir «Regards
neufs», den internationalen Wettbe-
werb fiir Erstlingswerke, sind etwa
DIEU SAIT QUOI von Fabienne Abramo-
vich, Schweiz, UIMMORTALITE EN FIN
DE COMPTE von Ferland Pascale, Kanada,
TIERRA DE AGUA von Carlos Klein, Chi-
le, DAS WIRST DU NIE VERSTEHEN von
Anja Salomonowitz, Osterreich, oder THE
RYTHM IN WULU VILLAGE von Chung-
Hsiung Wang, Taiwan, angemeldet.

In zwei «Séances spéciales» wird
das Dokumentarfilmschaffen aus Chile
und aus Siidafrika vorgestellt. Ein wei-
terer Schwerpunkt gilt dem Jubildum
«50 Jahre Télévision Suisse Romande» mit
Filmen wie LA GRANDE DIXENCE (1960)
von Claude Gorettd, LA DERNIERE CAM-
PAGNE DE ROBERT KENNEDY (1968) von
Jean-Jacques Lagrange, LA VIE COMME
¢A (1970) von Alain Tanner, "EOLIENNE
(1975) von Michel Soutter, LA CLASSE DE
1925 (1976) von Yvan Dalain oder etwa RO-
MANDS D’AMOUR (1984)von Jean-Louis



Roy. WALL STREET - A WONDERING
TRIP von Andreas Hoessli, LES ORIGINES
DU SIDA von Peter Chappel und Catherine
Peis, DIE HELFER UND DIE FRAUEN von
Karin Jurschik oder wAY BACK HOME des
Inders Supriyo Sen prasentieren sich in
der Sektion «Investigations».

Das Festival hat seit jeher die Be-
gegnungen zwischen Filmemachern,
Fachleuten und Publikum geférdert:
Neben dem tiglichen «Forum», wo die
Filme des Wettbewerbs in Anwesenheit
der Filmemacher diskutiert werden,
sind eine Reihe von Gesprichen am
runden Tisch vorgesehen, die sich etwa
mit der Digitalisierung von Film, aber
auch Kinoprojektion, mit Siidafrika
und Chile, aber auch - unter dem Label
«Centrelyuropdriims» - mit dem Um-
wandlungsprozess der zentraleuropdi-
schen Lander befassen.

In den zwei «Ateliers» sprechen
die beiden Filmemacher Lech Kowalski
(DOA - A RIGHT OF PASSAGE, ROCK
SOUP, BORN TO LOSE oder ON HITLER’S
HIGHWAY) und Alain Cavalier (CE RE-
PONDEUR NE PREND PAS DE MESSAGE,
PORTRAITS, THERESE oder VIES) iiber
ihre Arbeitsmethoden und ihre Vision
von Kino und Welt. Alain Cavalier
schneidet seit Jahren Fotografien aus
Tageszeitungen aus und versieht diese
Bilder von Krieg, Terrorismus, aber auch
Kunst und Film mit Kommentaren. Die
Galerie Focale zeigt wihrend der Dauer
des Festivals diese Collagen, erginzt
durch das Portrit von Jean-Pierre Li-
mosin: ALAIN CAVALIER, 7 CHAPITRES,
5JOURS, 2 PIECES-CUISINE.

Visions du réel, Internationales Film-
festival Nyon, Postfach 593, 1260 Nyon,
www.visionsdureel.ch

goEast

Zum viertem Mal findet in Wiesba-
den vom 21. bis 27. April das Festival des
mittel- und osteuropdischen Films goEast

statt. Das umfassende Programm mit
Wettbewerb, Hochschulprogramm und
Specials - etwa eine Ausstellung mit
Polaroids von Andrej Tarkowskij - stellt
rund 100 Filme aus 16 Lindern vor. Ein
Symposium stellt sich dem Thema
«Identititen in Nachwendezeiten» am
Beispiel der aktuellen Kinematografien
von Ungarn, Tschechien, der Slowakei
und Slowenien.

goEast, Festival des mittel- und osteuropd-
ischen Films, Deutsches Filminstitut DIF,
Schaumainkai 41, D-60596 Frankfurt am
Main, www filmfestival-goEast.de

Oberhausen

Die Internationalen Kurzfilmtage
Oberhausen kénnen dieses Jahr vom
29. April bis 4. Mai ihr fiinfzigjihriges
Bestehen feiern. 1954 als «Kulturfilm-
tage» (mit Filmen iiber die Wunder
der Bienenwelt oder die Kathedrale von
Chartres) ins Leben gerufen, ist das Fes-
tival zum grossten Forum fiir alle Spiel-
arten der kurzen Form herangewachsen.
Berechtigter Anlass zuriickzuschauen
mit einem speziellen Filmprogramm
«Eine etwas andere Geschichte», einer
Buchpublikation «kurz und klein»,
einem Themenabend «Kurz und skan-
dalos» auf Arte (28. 4.) oder dem Special
«40 jahre kirchliche Preistriger», aber
auch vorwirtszuschauen mit einem
Spezialprogramm «Prospektive: Die
nichsten 5o Jahre?».

Mit rund siebzig Werken ist der
internationale, mit dreissig der deutsche
Wettbewerb dotiert, Preise gibt es auch
im Kinder- und Jugendfilmwettbewerb
und fiir die besten Musikvideos. In zwei
Specials wird das Schaffen des Japaners
Yamada Isao und der Britin Jayne Parker
vorgestellt.

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

Vom 21. bis 30. Mai prisentiert
Videoex auf dem Kasernenareal in Ziirich
zum sechsten Mal aktuelle Experi-
mentalfilm- und Videoarbeiten inklusi-
ve Liveacts und Installationen. Der in-
ternationale und Schweizer Wettbewerb
bieten eine Uberblick iiber das aktuel-
le Schaffen. Der diesjihrige Themen-
schwerpunkt heisst «Images of Surveil-
lance - From Observation to Voyeurism».
In diesem Zusammenhang werden Wer-
ke von Harun Farocki, Isa Hesse Rabinovich
und D-Fuse Motion Grafics aus London
gezeigt.
Videoex, Kanonengasse 20, 8004 Ziirich,
www.videoex.ch

)
Das andere Kino

Centrelyuropdriims

Von April bis Oktober ist die
Schweiz Schauplatz mittelosteuro-
péischer Kultur. Mit Filmen, Lesungen,
Ausstellungen, Theaterproduktionen
und Gesprichsrunden stellt die Schwei-
zer Kulturstiftung Pro Helvetia mit wei-
tern Partnern kiinstlerisches Schaffen
aus Polen, Tschechien, Ungarn und der
Slowakei vor. Die Eréffnungsveranstal-
tung «Wo liegt Mitteleuropa?» findet
am 22. April an der ETH Ziirich mit einer
prominent besetzten Diskussionsrunde
statt.

Das Filmprogramm mit zwanzig
neuen Spiel-, Dokumentar- und Anima-
tionsfilmen bietet eine ausserordent-
liche Moglichkeit, einen Einblick in
Wirklichkeit, Wiinsche und Triume
der Menschen in den neuen Mitglied-
lindern der EU zu gewinnen und einen
Eindruck vom aktuellen Filmschaffen
dieser Linder. Aus Tschechien stammt
etwa OTESANEK, eine phantastische
Umsetzung eines tschechischen Mar-
chenstoffes durch den surrealistischen
Altmeister Jan Svankmajer. Ebenfalls
zu den auch hierzulande bekannteren
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Autoren gehéren Béla Tarr - hier mit
WERCKMEISTER HARMONIAK, einer
bildgewaltigen Parabel apokalypti-
schen Zuschnitts, vertreten - oder Peter
Gothar, der in PASZPORT trostlose sozia-
le Zustinde in einer verlorenen Ecke von
Europa schildert. Mit der frechen Ko-
médie TESO von Zsombor Dyga und der
bildstarken Passion EDI von Piotr Trzas-
kalski sind auch Debiits jiingerer Film-
schaffender zu sehen. Zwei Programm-
teile mit Kurzdokumentarfilmen und
ein Block mit sechs Animationsfilmen
zeugen von der Vitalitit des zentraleuro-
piischen Filmschaffens.

Der Filmzyklus Centrelyuropdriims
wird in Ziirich (Xenix, 22. 4.-5.5.), Bern
(Kino im Kunstmuseum, 1.-22.5.), Basel
(Stadtkino und Neues Kino, 6.-30.5.),
Biel (Filmpodium, 14. 5.-14.6.) und Lau-
sanne (Zinéma, Juni) und in Ausziigen
im Rahmen von Vision du réel, Nyon
gezeigt.

Weitere Informationen unter den Spielstel-
len und unter www.pro-helvetia.ch

Kurzfilmnacht

Die lange Nacht der kurzen Filme
ist wieder unterwegs. Seit anfang April
tourt die von Swiss Films organisierte
Kurzfilmnacht durch die Deutsch-
schweiz. Gezeigt werden Kurzfilme der
letzten drei Jahre, zusammengestellt in
drei Programmblécken: «Best of Kurz-
filmtage Winterthur» versammelt Pu-
blikumslieblinge und Preistriger des
wichtigsten schweizerischen Kurz-
filmfestivals; «Shit Happens» ist ein
Kurzfilm-Comedy-Block, wihrend fiir
UTOPIA - NOBODY IS PERFECT IN THE
PERFECT COUNTRY, eine Kurzfilmkom-
pilation aus Norwegen, sich die Regis-
seure von den norwegischen Parteien
und ihrer Propaganda zu satirischen
Kabinettstiickchen inspirieren liessen.
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Ein Gastro- und Barbetrieb beglei-
tet das Programm, das noch in Basel
(kult.kino camera, 17.4.), Luzern (statt-
kino 24.4.), Olten (Palace, 30.4.), Wettin-
gen (Kino Orient, 1.5.), Schaffhausen (Ki-
wi-Scala, 7.5.), St. Gallen (Palace, 14.5.)
und Bern (Cinématte, 23.5.) zu geniessen
sein wird.
www.shortfilm.ch/kurzfilmnacht

=
Hommage

Maurice Pialat

Vom 1. bis 11. Mai zeigt das Oster-
reichische Filmmuseum in Wien das Ge-
samtwerk von Maurice Pialat, einem der
grossen Einzelginger des franzésischen
Kinos. Kompromisslosigkeit, die Suche
nach einem «Kino absoluter Spontane-
itdt und Korperlichkeit auf Kosten von
Komposition und Psychologie» zeich-
nen das schmale Werk von zehn Spielfil-
men von UENFANCE NUE iiber LoULOU,
seinem Durchbruch, bis zu VAN GoGH
und LE GARGU, quasi eine Riickkehr zur
Rohheit seiner Anfinge, aus.
Osterreichisches Filmmuseum, Augustiner-
strasse 1, A-1010 Wien
www filmmuseum.at

Georges Schwizgebel

Am 22. April wird der Genfer Ani-
mationskiinstler Georges Schwizgebel
in Ziirich anzutreffen sein. In der Lebe-
wohlfabrik zeigt und kommentiert er
sein (Buvre.«Je fais de la peinture ani-
mée, par opposition au dessin animé»,
betonte Schwizgebel einmal. Anima-
tionsperlen wie etwa LE VOL D’ICARE,
LA JEUNE FILLE ET LES NUAGES, 78
TOURS, LE RAVISSEMENT DE FRANK N.
STEIN zeugen von Schwizgebels Sinn fiir
Farben, Rhythmus und Bewegung.
Lebewohlfabrik, Frohlichstrasse 23, 8006
Ziirich, www.lebewohlfabrik.ch

Stanley Kubrick

In einer gemeinsam organisierten
Ausstellung erméglichen das Deutsche
Filmmuseum Frankfurt und das benach-
barte Deutsche Architekturmuseum einen
Blick in den immensen Nachlass von
Stanley Kubrick (bis 4. Juli). Wahrend
acht Monaten durfte Bernd Eichhorn,
Archivar des Filmmuseums, das Er-
be von Kubrick durchforsten. Nun ist
ein reprasentativer Ausschnitt aus der
Sammlung labyrinthartig iber die bei-
den Hiuser verteilt. Fotos, Briefe, Ori-
ginalrequisiten, Kostiime, Drehbiicher
und Produktionsunterlagen, Recherche-
materialien (die Bibliothek zum «Napo-
leon»-Projekt soll rund 500 Binde um-
fassen) und Kameraobjektive zeugen
von der Arbeitsweise des Regisseurs;
begehbare Installationen verweisen
auf die Atmosphire der Filme. Selbst-
verstindlich zeigt das Filmmuseum be-
gleitend zur Ausstellung bis Juli samt-
liche verfiigbaren Kubrick-Filme (zum
Teil in neuen Kopien).
Deutsches Filmmuseum Frankfurt am Main,
Schaumainkai 41, D-60596 Frankfurt am
Main, www.stanleykubrick.de

Fred Kelemen

Mit «Film ist Hohlenmalerei» ist
ein dusserst ausfiihrliches und héchst
informatives Gesprich von Erika Rich-
ter mit Fred Kelemen in «a propos: Film
2002» abgedruckt. Das Gesprich (aus
drei lingeren Gesprichen aus den Jah-
ren 2001 und 2002 montiert) geht auf
Arbeitsweisen und -techniken, Visio-
nen von Kino und Welt, aber auch Ke-
lemens Theatererfahrungen und seine
Lehrtitigkeit ein.

Weitere Schwerpunkte dieses Jahr-
buchs der DEFA-Stiftung sind etwa das
jiidische Thema im DEFA-Film, Science-
Fiction bei der DEFA oder Werk und Per-
son von Lothar Warneke.

apropos: Film 2002. Das Jahrbuch der DEFA-
Stiftung.Berlin, Bertz-Verlag, 2002
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Veranstaltungen

Theo Angelopoulos

Zur Schweizer Filmpremiere von
ELENIL: DIE ERDE WEINT am Freitag, 30.
April im Wettinger Kino Orient wird der
Besuch von Theo Angelopoulos erwartet.
Rechtzeitig reservieren bei:
Kino Orient, Landstrasse 2, 5430 Wettin-
gen, Tel. 056 430 12 30 (Mo bis Frvon 10
bis 16 Uhr)

Infame Bilder

Unterschiedliche Medientechnolo-
gien der Uberwachung sind heute gang
und gibe und bestimmen zusehends
auch den privaten Raum. Uberwa-
chung prigt unsere Alltagskultur von
«Big Brother» bis zur «Versteckten Ka-
mera». Mit einer Retrospektive (13.-26.
Mai) und dem Symposium «Infame Bil-
der - Im Kino der Kontrollgesellschaft»
(14.-16. Mai) widmet das Osterreichi-
sche Filmmuseum in Zusammenarbeit
mit Synema - Gesellschaft fiir Film und
Medien den Formen visueller Kontrol-
le und “Vermessung” eine Schau von
mehr als dreissig Filmen: mit Klassikern
wie DR. MABUSE von Fritz Lang, REAR
wiNDow von Alfred Hitchcock, Para-
noiathrillern wie BLOw oUT von Brian
De Palma, experimentellen Filmen wie
Atom Egoyans FAMILY VIEWING und
Dokumentationen von Harun Farocki
oder Michael Klier.
Osterreichisches Filmmuseum, Augustiner-
strasse 1, A-1010 Wien
www filmmuseum.at

DAS LEXIKON DER DEUTSCHEN

FILMSTARS

MEHR ALS 500 BIOGRAFIEN VON DAMALS BIS HEUTE

Das hat schon etwas Verfiihreri-
sches: alle deutschen Filmstars, «von
damals bis heute» (wie es der Untertitel
verheisst), in einem einzigen Band ver-
eint, von Henny Porten und Asta Nielsen
bis Daniel Brithl und Robert Stadlober
gewissermassen. «Unser Lexikon ist
inzwischen zum Standardwerk gewor-
den»: mit diesem Satz beginnen denn
auch die Verfasser Adolf Heinzlmeier
und Berndt Schulz ihr Vorwort zur Neu-
ausgabe, die nach dreieinhalb Jahren,
um vierzig Neueintrdge erweitert, er-
schien. Standardwerk mag in Bezug
auf die Zeitspanne und die Aktuali-
tit gelten, auch der Silberne Léwe fiir
Katja Riemann beim Filmfestival von
Venedig im Herbst 2003 ist schon ver-
zeichnet. Allerdings wird ihr bei dieser
Gelegenheit auch gleich noch die Golde-
ne Palme verliehen - die allerdings gibt
es nicht in Venedig, sondern in Cannes
(und bis jetzt auch noch nicht fiir Katja
Riemann). «Ihr Leben war abenteuerli-
cher als ihre Filmrollen» heisst es iiber
den Ufa-Star Lida Baarova, das scheinen
die Verfasser wohl generell von Schau-
spielern anzunehmen, jedenfalls sind
die Biografien ausfiihrlicher als die Fil-
mografien. Immerhin niitzlich fiir alle,
die wissen wollen, wer wann mit wem
liiert war. Dass Dolly Haas allerdings in
erster Ehe mit dem Regisseur Hans (spa-
ter: John) Brahm verheiratet war, erfah-
ren wir hier nicht, obwohl der gemein-
same Film BROKEN BLOSSOMS durchaus
Erwihnung findet. Die Rollencharakteri-
sierungen sind in ihrer verknappten Art
manchmal durchaus gelungen, wirken
oft durch Allgemeinplitze aber wie aus
dem Baukasten zusammengesetzt. Ganz
selten wird einmal auf einzelne Rollen
eingegangen, wihrend die bibliogra-
fischen Angaben eher Zufallstreffer
sind (einerseits bei Wilhelm Bendow
ein Verweis auf ein Portrit im Ausstel-
lungskatalog «Eldorado», andererseits



DAS GROSSE LEXIKON DER

FILMKOMPONISTEN

VON JURGEN WOLFER UND ROLAND LOPER

Tv

DIE MAGIER DER CINEASTISCHEN AKUSTIK -
VON ENNIO MORRICONE BIS HANS ZIMMER

SCHVAKZKOPF & SCHWARZKOI

die Auslassung der «Exil»-Publikationen
zu Haas, Bergner, Bois).

Die schiere Anzahl der Eintragun-
gen imponiert auch bei einem anderen
Lexikon aus dem selben Verlag: «Das
grosse Lexikon der Filmkomponisten»
versteht sich als «Bestandsaufnahme»,
die neben traditionellen Filmkompo-
nisten etwa auch Musical-Komponis-
ten mit einbezieht, deren Werke fiir
die Leinwand adaptiert wurden, oder
Kiinstler aus den Bereichen Rock, Pop
und Jazz, die mehr oder weniger regel-
missig (oder auch nur gelegentlich) fiir
das Kino arbeiten. Gerade im Bereich der
Rockmusik sind die fehlenden Kenntnis-
se der Autoren leider eklatant. Wird im
Vorwort noch behauptet, nur die Film-
arbeit der Komponisten zu berticksich-
tigen, so finden sich bei Neil Young
zwar Informationen zu seiner Karriere
als Rockmusiker, aber keine Charakte-
risierung seines Soundtracks zu Jim Jar-
muschs DEAD MAN (der in der Filmo-
grafie zudem noch mit Youngs eigenem
Film JOURNEY THROUGH THE PAST
vermengt wird). Auch Youngs Regie-
arbeit (unter dem Pseudonym Bernard
Shakey) bei dem Konzertfilm RUST NE-
VER SLEEPS findet keine Erwihnung.
Bei Leonard Cohen werden zwar zwei
Filme verzeichnet, in denen auch Songs
von ihm zu héren sind, nicht aber Ro-
bert Altmans MCCABE & MRS. MILLER,
der entscheidend durch Cohens Lieder
geprigt ist. Charakterisierungen der
spezifischen Stile der einzelnen Kompo-
nisten bilden die Ausnahme. Bei einigen
Eintrigen (zum Beispiel Richard Hart-
ley) ist die Chronologie vollkommen
durcheinander geraten. Auch in den
Angaben, zu welchen Filmen es Sound-
tracks gibt, kann ich keine Systematik
erkennen. Aber vielleicht finden kiinf-
tige Forscher ja auf dieser Baustelle An-
regungen zum Weitermachen.

t

Als Begleitpublikation zu einer ge-
rade zu Ende gegangenen Ausstellung
im Filmmuseum Berlin (die dann ab 24.
November im Deutschen Filmmuseum
in Frankfurt zu sehen sein wird) liegt
eine Publikation vor, die sich dem The-
ma «Engel im Film» widmet. Der einlei-
tende Text stammt (wie kénnte es bei
diesem Ort anders sein) von Wim Wen-
ders, der darin eine hiibsche Anekdote
zum besten gibt: wie es war, als er fiir
DER HIMMEL UBER BERLIN im Ostteil
der Stadt drehen wollte. Er stellt aber
auch die interessante These auf, «Engel
sind subversiver als Teufel, Satansbraten
und Hollengespenster. Die machen nur
Angst, und Angst kann man abschiit-
teln.» Parallelen zur Engelsdarstellung
in Film und bildender Kunst finden sich
nicht nur im Text der beiden Heraus-
geberinnen Kristina Jaspers und Nicole
Rother, sondern etwa auch bei Norbert
Grob (der die Differenzen der Engelsdar-
stellung im Kino Hollywoods und Euro-
pas akzentuiert) und Frieder Butzmann
(der dem Begriff «Engelsmusik» auf den
Grund geht), weitere Texte bieten Kon-
textualisierungen unterschiedlichster
Art. Die verschiedenen Rollen der Engel
(alsKrieger, Beschiitzer, Boten, Gefallene

...)werden durch zahlreiche Abbildungen

illustriert; eine 61 Titel umfassende Aus-
wabhlfilmografie fithrt Arbeiten aus den
Jahren 1921 (Chaplins THE K1D) bis 2001
(Jeroen Krabbés DIE ENTDECKUNG DES
HIMMELS) auf, darunter natiirlich alle
Klassiker, wie Cocteaus ORPHEE, Capras
IT'S A WONDERFUL LIFE, Powell/
Pressburgers A MATTER OF LIFE AND
DEATH und Pasolinis TEOREMA, ebenso
wie die Cary-Grant-Filme TopPPER und
THE BISHOP’S WIFE. Das Problem der
Publikation sind fiir mich die Abbildun-
gen (die meisten davon immerhin aus
den Filmkopien herausfotografiert). Sie
erscheinen vergleichsweise klein und
sind zudem mit einem Raster silberfar-

FILMBULLETIN 3.04 KURZ BELICHTET H

ormase

bener Kreuze gepresst, die die grésseren
der Bilder in der Horizontalen iiberla-
gern. Vielleicht soll das silbrige Glanzen
den Bildern etwas Uberirdisches verlei-
hen - ich empfinde dieses Verfahren als
hochgradig (zer)stérend.

Der «eiskalte Engel» Jeff Costello
alias Alain Delon aus Jean-Pierre Melvil-
les gleichnamigem Film (im Original LE
SAMOURAI) kommt in der Engel-Publi-
kation nicht vor (das wire vielleicht mal
ein Thema fiir ein Nachfolgeprojekt: en-
gelsgleiche Wesen im Kino), aber ihm ist
in der Reihe «Berithmte Schauspieler»
des Gremese Verlages ein eigener Band
gewidmet, dessen deutsche Ausgabe bei
weitem nicht so katastrophal ausgefal-
len ist wie einige frithere Binde der Rei-
he. Man kann sich zwar fragen, was
(Louis) «Malle» und ein «Spion» bezie-
hungsweise ein «Agent» in LE SAMOU-
rAI verloren haben (alles Seite 39), rit-
seln, was gemeint ist, wenn der Regis-
seur Marc Allégret zu einem «Genossen»
von André Gide ernannt wird (Seite 7),
und vermuten, dass mit «Houston» (Sei-
te 40) John Huston gemeint ist, aber das
Buch des Chefredakteurs von «Carte di
Cinema» gefillt durch seine prizisen
Charakterisierungen der Filme und ihrer
Regisseure - dazu passt auch der umfas-
sende Datenteil, der sowohl Delons
Schallplattenaufnahmen als auch seine
Werbespots verzeichnet. Die Stirke des
Buches ist sein lesbarer Stil, der nah
dran ist an den einzelnen Filmen (mit
guten Szenenbeschreibungen) - zu kurz
kommendabeileiderzusammenfassende
Betrachtungen. Roberto Chiesi arbeitet
sich Film fiir Film durch Delons (Euvre,
von seinen ersten Auftritten in zwei Ne-
benrollen (eher unbedeutender Filme)
iiber die Arbeiten mit Clément, Viscon-
ti und Melville bis zum dreiteiligen
Fernsehfilm FABIO MONTALE (2001).
Offene Worte sind dem Autor nicht

fremd, wenn er belanglose und misslun-
gene Filme als solche charakterisiert,
dann allerdings niichtern und ohne jede
Hime. Das gilt nicht nur fiir zu Recht
lingst vergessene Werke, sondern etwa
auch fiir den verblasenen LE JOUR ET LA
NUIT, mit dem der Philosoph Bernard-
Henri Lévy 1997 sein Spielfilmdebiit gab.
Chiesi beschreibt Delons enttiuschende
Erfahrungen in Hollywood Mitte der
sechziger Jahre, geht auch kurz auf seine
Theaterarbeiten ein, ebenso wie auf Pri-
vates (die Affire um seinen ehemaligen
Leibwichter Markovic) und betont im-
mer wieder die Wagnisse, die Delon mit
bestimmten Rollen eingegangen ist. In-
sofern mag man sich dem Autor an-
schliessen, der am Ende der Hoffnung
Ausdruck gibt, dass der angekiindigte
Riickzug Delons von der Leinwand kein
finaler ist.

Frank Arnold

Adolf Heinzlmeier, Berndt Schulz: Das
Lexikon der deutschen Filmstars. Berlin,
Schwarzkopf & Schwarzkopf Verlag, 2003.
608S.,Fr.25.90 € 14.90

Jiirgen Wolfer, Roland Loper: Das gros-
se Lexikon der Filmkomponisten. Berlin,
Schwarzkopf & Schwarzkopf Verlag, 2003.
584 S.,Fr.42.30, € 29.90

Kristina Jaspers, Nicole Rother (Hg.):
Fliigelschlag. Engel im Film/A Beat of the
Wings. Angels in Film. Berlin, Bertz Verlag,
2003. 96 S. Fr. 30.80, € 16.90 (zweisprachig:
deutschfenglisch)

Roberto Chiesi: Alain Delon. Rom, Gremese,
2003 (deutscher Vertrieb: Schiiren ). 127 S.,
Fr.29.40, € 16.80



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

S lidée suisse
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DVD

MARX BROTHERS

hender Bl

West Side Story

Anlisslich der «New Hollywood»-
Retrospektive in Berlin hat ein offenbar
unausrottbares Vorurteil wieder die
Runde gemacht: Die Hollywood-Pro-
duktion anfangs der sechziger Jahre sei
kiinstlerisch véllig uninteressant, ein
jammerliches Desaster gewesen. WEST
SIDE STORY hat 1961 Premiere gefeiert

- und bis heute kein bisschen Staub an-
gesetzt: Es fingt beim zeitlos modernen
Filmplakat an, setzt sich iiber Thema,
Musik und Choreographie nahtlos fort
und wird durch die filmische Umset-
zung bestitigt. Vom Vorspann, den Saul
Bass geliefert hat, iiber die elektrisieren-
de Erdffnungssequenz in den Strassen
New Yorks bis zu den fantastischen Stu-
diobauten Boris Levens und innovativen
Choreographien wie «Cool» ist alles aus
einem Guss und zeitlos begeisternd ge-
blieben. Und noch immer kénnen sich
Jugendliche in dieser Geschichte wieder
finden, was man vierzig Jahre nach ihrer
Entstehung nicht von vielen Jugenddra-
men behaupten kann.

Die DVD-Sammlerausgabe ldsst
dem Film jene liebevolle Pflege zukom-
men, die er verdient: Eine Bonus-CD
wartet mit einer ausfiihrlichen Doku-
mentation auf, in der die damaligen,
jetzt ergrauten, Jungdarsteller zu Wort
kommen. Neben zahllosen Produktions-
bildern fasziniert zudem ein animierter
Trailer, dessen grafisches Design der
gingigen Vorschau, wie man sie heute
serviert kriegt, immer noch weit voraus
ist - ein kleines Meisterwerk fiir sich.
Und neben dem Filmmaterial kann man
sich stundenlang mit dem Fanbuch be-
schiftigen, mit dem vollstindigen Dreh-
buch und einem Reprint des originalen
Programmbhefts.

WEST SIDE STORY USA 1961. Region 2; Bildfor-
mat: 2.13:1; Sound: 5.1; Sprachen: D, E; Untertitel: D
fiir Horgeschadigte; Extras: Original Pausenmusik,
Dokumentarfilm, 3 Kurzdokumentationen, Foto-
galerie, 4 Trailer, Fanbuch (englisch). Vertrieb:
MGM Home Entertainment/Impuls Home En-
tertainment

Marx Brothers Collection
Die Reihe mit Marx-Brothers-Ko-
modien wurde gliicklicherweise nicht
mit ihren geldufigsten Filmen eréffnet.
Zumindest HORSE FEATHERS, wo der
Collegebetrieb aufs Korn genommen
wird, und ANIMAL CRACKERS, wo die
bessere Gesellschaft Federn lassen muss,
kriegt man hierzulande selten zu sehen,
obwohl die Marx Brothers ausgerech-
net in diesen beiden Komddien auf dem
Héhepunkt ihres Zwerchfell erschiit-
ternden Kénnens sind. Duck SOUP
dagegen, die Satire auf Politik-Clowns
und Kriegstreiber, gehort seit jeher zum
ehernen Bestand fiir all jene, die dieser
Art von Marxismus verfallen sind, er ist
vielleicht der beste ihrer Filme, falls man
ein solches Urteil iiberhaupt wagen darf.
Die Ausstattung der Kollektion ist mini-
mal, aber man wird immerhin mit der
untertitelten Originalfassung bedient
- alles andere wire nichts weniger als
eine Todsiinde gewesen.
ANIMAL CACKERS USA 1930, HORSE FEA-
THERS USA 1932. DUCK SOUP USA 1933. Region 2.

Bildformat: 4:3. Sound: DD 2.0 (Mono). Sprachen:
D, E. Untertitel: D. Vertrieb: Universal Pictures

Der Golem

Die Sage von Rabbi Low, der im jii-
dischen Ghetto von Prag einen kiinstli-
chen Menschen aus Lehm, den Golem,
zum Leben erweckt, wurde von Paul
Wegener zu einem der Klassiker des
deutschen Expressionismus verfilmt.
Er hat damit bereits 1920 James Whales
FRANKENSTEIN in vielem vorwegge-
nommen und das Horror-Genre nach-
haltig beeinflusst. Dass sein Film weder
Schwarzweiss noch stumm war, zeigt
die restaurierte Fassung eindriicklich:
Sie ist viragiert, die Szenen sind also
entsprechend ihrer Stimmung und ih-
rer Lichtdramaturgie eingefirbt, und
sie ist vertont, wobei die verschollene
Originalmusik durch eine kongeniale

RESTAURIERTE FASSUNG MIT NEUER MUSIK

A »
PAUL WEGENERS

DéR GO

TRANSIT CLASSICS — DELUXE EDITION

Neukomposition von Aljoscha Zimmer-
mann ersetzt wurde. Der Essay «Das
Konigreich der Geister», eine kurze
Einfithrung in den expressionistischen
deutschen Film von R. Dixon Smith,
rundet diese Edition ab. Ein weiteres
Schmuckstiick in der sich allmihlich
verdichtenden Anthologie deutscher
Stummfilmklassiker.

DER GOLEM WIE ER IN DIE WELT KAM
D 1920. Region: 0.A; Bildformat: 1:1,33; Sound:
DD 2.0: Sprachen: D, E; Extras: Dokumentation
«Das Konigreich der Geister - Paul Wegeners DER
GOLEM und die expressionistische Tradition»,
Bildergalerie mit Fotos, Illlustrationen und

Werbematerial. Vertrieb: Transit Classics/Impuls
Home Entertainment

Der kleine Horrorladen

Aus Roger Cormans Kult-Billig-
streifen LITTLE SHOP OF HORRORS ha-
ben Howard Ashman und Alan Menken
in den achtziger Jahren ein Kult-Grusi-
cal gemacht, und dieses hat Frank Oz
1986 fiir die Leinwand adaptiert - eine
erfrischend schrige Gruselkomddie mit
hinreissenden Songs. Neben Rick Mora-
nis in der Hauptrolle treten in kleinen
Rollen James Belushi, John Candy, Bill
Murray und der hinreissend neurotische
Steve Martin als sadistischer Zahn-
klempner auf. Die DVD wartet trotz
giinstigem Verkaufspreis mit vielen Ex-
tras auf.
LITTLE SHOP OF HORRORS USA 1986. Region:
2; Bildformat: 1.85:1; Sound: DD 5.1 (Englisch),
Mono (Deutsch); Sprachen: D, E; Untertitel: D,
D fiir Horgeschadigte; Extras: Outtakes, Making

of, Kommentar von Frank Oz. Vertrieb: Warner
Home Video

Eigentlich wollten wir

nicht lange bleiben

Zwolf italienische Emigranten -
Paare und Einzelpersonen - setzen sich
nacheinander aufs selbe Sofa und erzih-
len davon, wie sie in die Schweiz
gekommen sind, wie sie hier ihr Leben

SI PENSAVA DI
RESTARE POCO

12 STORIE D'EMICRAZIONE ¥ hé

i Film vou
FRANCESCA CANGEN]
& DANIEL VOX MARBURG.

meistern und was ihnen Italien bedeu-
tet. Schlicht gestaltet, lebt die Doku-
mentation ganz von der Ausstrahlung
und den Erzihlungen ihrer Protagonis-
ten: Schuhmacher, Portier, Fabrikarbei-
terin, Lehrerin, Koch, Coiffeur, Servier-
tochter, Haushilterin, Priester, Hausfrau
oder Direktor - sie alle tragen ihren Teil
zueinem spannenden, humorvollenund
anrithrenden Puzzle iiber Emigration
und Heimat bei. Ein Dokument der Oral
History, das gliicklicherweise fragmen-
tarisch und damit authentisch bleibt.

SI PENSAVA DI RESTARE POCO - 12 STORIE
D’EMIGRAZIONE CH 2003. 72 Minuten. Regie:
Francesca Cangemi, Daniel von Aarburg. Sprachen:

I, D. Untertitel: D, I, F. Vertrieb: Limmatverlag/
Frenetic. ISBN 3-85791-455-9

Thomas Binotto

Utopia Blues

Rafael Hauser, ein Jugendlicher an
der Schwelle zum Erwachsenwerden,
will Musiker werden. Unangepasst und
voll iiberschiissiger Energie geht er sei-
ner Umwelt kriftig auf die Nerven - und
je mehr er in die Enge getrieben wird,
desto grésser wird sein Verlangen, aus
der Enge auszubrechen, um seine Utopie
und seine Tridume zu verwirklichen.

Nebst dem Film von Stefan Haupt
bietet die DVD ein knapp fiinfzehn mi-
niitiges Making of, welches kurze State-
ments mit fast allen Darstellern und
dem Regisseur enthilt, aber auch das
Geheimnis liiftet, wie es Michael Finger
als Rafi gelang, das Kornfeld in Bewe-
gung zu setzen, als ihm der Einfall kam,
das Kornfeld wie ein Orchster zu dirigie-
ren.
UTOPIA BLUES Schweiz 2001. Regie: Stefan
Haupt, Darsteller: Michael Finger, Babett Arens,
Tino Ulrich, Muriel Wenger, Ettore Cella, Bruno

Cathomas. Farbe, Dialekt; Dauer: 97 Min. Vertrieb:
Warner Home Video
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Beziehungen zwischen Vdtern und S6hnen

DIE RUCKKEHR | VOSVRASCHTCHENIE von Andrej Zvyagintsev

Es ist eine schone,
optisch berauschen-
de Reise durch die
Weite der nord-
russischen Ebene
fiir den Zuschauer.

Die Legende vom verlorenen Vater. Oder: Isaak op-
fert Abraham. Oder Road Movie mit dem heimgekehrten
Stalin. Oder Mantegnas Jesus revivivus. Oder die Viter
sterben doch vor den Séhnen. Oder Tarkowskij exhu-
miert. Oder der Mafioso als Tugendbold. Oder Erziehung
tut not. Oder. Oder.

Soviel ist iiber Andrej Zvyagintsevs Debiitfilm seit
der ersten Erscheinung auf einer westeuropdischen Lein-
wand, seit dem Golden Léwen am Lido, geschrieben, ge-
rétselt, spekuliert worden, dass man schon anfingt, dem
Film zu misstrauen. Konnotationen mit der Bibel sind no-
tiert worden: die Briider Andrej und Iwan sehen in einem
Buch die Opferung Isaaks durch Abraham, als der stets
namenlos bleibende Vater nach zehn Jahren Abwesenheit
heimkehrt; wenn er schlift, liegt er da wie der vom Kreuz
geholte Jesus - aber so liegt auch schon Giuliano Salvato-
re da und Ettore, der Sohn von Mamma Roma. Wen also
zitiert Zvyagintsev, wenn {iberhaupt - und wieso ist das
wichtig?

In jedem strengen Vater in den neuen russischen

Filmen wird man geradezu zwangsliufig die nostalgi-
sche Idiotie Stalin sehen diirfen, in jedem halbwegs sym-
pathischen Mafioso einen Bruder der BRAT-Filme von
Alexej Balabanow, in jedem enigmatischen Landschafts-
panorama mit ténendem Wasser eine Hommage an An-
drej Tarkowskij. VOSVRASCHTCHENIE ist das alles und
ist doch ein Film fiir sich, wenn auch zusitzlich belastet
durch die Position, die ihm von der internationalen Kri-
tik schon zugewiesen worden ist: Flaggschiff zu sein fiir
eine ganze Flotte jiingster russischer Filme neuester Bau-
art. Da hilt niemand mehr sehnsiichtige Ausschau nach
Hollywood, und da will niemand mehr ins Nachtleben der
Perestroika eintauchen, in den fragwiirdigen Glamour der
“neuen” Russen, der Reichen und der Huren, oder in die
Wodkawogen des ekstatischen Nihilismus, wofiir die
Filme von Pawel Lungin stehen mégen. Ob Chlebnikow
und Popogrebski oder Bobrowa, Sidorow oder Sadilina:
sie sind eine neue Generation, Nachfahren schon Soku-



Mit seiner Riick-
kehr, nach zehn
Jahren, macht der
Vater die Familie
nicht komplett, er
fillt keine Stelle
aus, die vorher als
leer empfunden
worden waire.

rows und Muratowas, der Uberlebenden der Perestroika-
Filme, mit denen sie kaum noch etwas verbindet. In ihren
Filmen hat sich die Bitterkeit angesichts des Untergangs
des sowjetischen Imperiums in einen geradezu stoischen
Realismus verwandelt, das politische Flagellantentum in
Distanz und Ironie.

Iwan und Andrej kennen ihren Vater nur von einer
Fotografie. Vermisst haben sie ihn niemals; ihre Kindheit
ist von der Mutter behiitet. Mit seiner Riickkehr, nach zehn
Jahren, macht der Vater die Familie nicht komplett, er fiillt
keine Stelle aus, die vorher als leer empfunden worden
wire. Da die Riickkehr nichts zu heilen hat, zerstort sie,
was bisher hatte als heil gelten und gelebt werden kénnen.
Wie alle Kinder, die sich in den Verhiltnissen ihres Lebens
geborgen fiihlen, auf Verdnderungen nahezu allergisch
reagieren, lehnen auch Iwan und Andrej den Stérenfried
zunichst ab, und Iwan, als der Jiingere der Mutter noch
besonders nahe, wird bis zum Tod des Vaters bei dieser
Haltung bleiben. Wie die Frau die offenbar unerwartete
Heimkehr ihres Mannes erfihrt, das ist dem Film kein
Thema, er wire denn ein anderer Film. Er konzentriert
den Blick vollkommen auf das Verhiltnis zwischen Va-
ter und Séhnen, die der Heimkehrer mitnimmt auf eine
Fahrt in den Norden und auf eine einsame Insel, wo er eine
Blechkiste ausgrabt.

Esist eine schone, optisch berauschende Reise durch
die Weite der nordrussischen Ebene fiir den Zuschauer, es
ist eine harte, von einem strengen Vater geradezu terro-

ristisch kommandierte Reise, die eher einer Deportation
in den Gulag gleicht. Wihrend der iltere Andrej den Vater
trotz, ja wegen seiner Hirte zu bewundern beginnt, als
wolle er sich an ihm ein Beispiel holen, muss Iwan unter
der Knute des Vaters leiden; einmal wird er sogar einfach
stehen gelassen. Wenn der Vater am Ende tot ist und das

Boot mit der Leiche hinaustreibt aufs Meer, ist eine Art
von filmischem Erziehungsroman zuende gegangen: die
Sohne sind (ein Stiick) erwachsen geworden.

All das ist offensichtlich. Niemals aber wird klar,
wo der Vater die letzten zehn Jahre verbracht hat -: wo-
mit, da jede realistische Erkliarung verweigert wird, die
hemmungslose Interpretationsfreiheit und die Mythi-
sierung ihren Anfang nehmen. Sie setzen sich fort, wenn
niemals ausdriicklich wird, warum der Vater - als konne er
nach zehn Jahren keine weitere Woche auf sie verzichten
- die S6hne mitnimmt auf die Reise, denn er braucht sie
unterwegs nicht, so wenig wie jemals der Inhalt der Blech-
kiste offen gelegt wird. Ein Geheimnis, das dermassen als
Geheimnis konstruiert wird, ist so wenig ein Geheimnis,
wie man sich in einem Labyrinth verirren kann, dessen
Bauplan man zur Hand hat. Das wahre Enigma dieses
Films liegt jenseits der Bezirke, in denen das Bezeichnen-
de fiir das Bezeichnete steht - oder fiir seine “Bedeutung”.
Esist die niemals erschépfend beantwortbare Frage nach
den unterirdischen Beziehungen zwischen Vitern und
Schnen. Und es ist das Ritsel der Schonheit eines Films,
der fiir alle, vom Regisseur iiber den Produzenten bis zu
den Darstellern, ein Anfang war.

Peter W. Jansen

VOSVRASCHTCHENIE (DIE RUCKKEHR, THE RETURN)

Regie: Andrej Zvyagintsev; Buch: Wladimir Moisejenko, Alexander Nowotozkij;
Kamera: Michail Kritschman; Schnitt: Wladimir Moguljewskij; Ausstattung:
Schana Pachomowa, Galja Ponomarjewa, Anna Bartuli; Musik: Andrej Dergat-
schew; Ton: Andrej Chudjakow. Darsteller (Rolle): Wladimir Garin (Andrej),
Iwan Dobronrawow (Iwan), Konstantin Lawronjenko (Vater), Natalija Wdowina
(Mutter). Produktion: Ren Film; Produzent: Dmitij Anatoljewitsch Lesnjewski.
Russland 2003. Farbe, Dauer: 110 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich;
D-Verleih: Movienet, Miinchen




Tochter findet Vater

STERNENBERG von Christoph Schaub, Drehbuch Micha Lewinsky

Konflikte gibt es
eigentlich keine, nur
ab und an ein biss-
chen Aufregung, vor
allem der Gemiiter,
etwa wenn plétzlich
ein wildfremder
Mann in der Woh-
nung sitzt.

In Sternenberg ist die Welt noch in Ordnung. Und
mit STERNENBERG ist die Welt wieder in Ordnung, denn
mit STERNENBERG ist der Schweizer Film definitiv auf
den Schweizerfilm gekommen. «Schweizer Film» war
einst synonym fiir den «jungen», den «neuen Schweizer
Film» und wurde als Gegenpol verstanden zum «alten
Schweizerfilm», der abgewirtschaftet hatte, heute aber
in prime time wieder - und erst noch als «schweizer film»
annonciert - ausgestrahlt wird.

Dagegen ist an sich nichts einzuwenden, es deutet
nur an, wie sich Zeitgefithl und Wahrnehmung verscho-
ben haben, ohne dass sich grundlegend etwas gedndert
hitte. Die Generation der Achtundsechziger, in Aufbruch-
stimmung damals, gerade dabei, die Welt und damit auch
den Film neu zu erfinden, tibersah oder unterschitzte die
handwerklichen Fertigkeiten eines Kurt Frith etwa sehr
wohl, die jungen Filminteressierten sahen ihn damals
eben primir als Reprisentant einer alten Welt. Die Ab-
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lehnung galt aber kaum dem Handwerklichen an sich
als vielmehr der Bravheit und Biederkeit, die sich in den
Schweizerfilmen spiegelte.

Fast alles, was sich da in STERNENBERG in Sternen-
berg zutrigt, konnte auch die Gemiiter in der Oberstadt-
gasse in OBERSTADTGASS bewegt haben. Konflikte gibt es
eigentlich keine, nur ab und an ein bisschen Aufregung,
vor allem der Gemiiter, etwa wenn plotzlich ein wildfrem-
der Mann in der Wohnung sitzt, oder das Geriicht, dass
die Schule des Dorfes geschlossen werden soll, sich zu
Gewissheit verdichtet.

Was zu Zeiten von OBERSTADTGASS noch nicht
denkbar gewesen wire: die Dorfschullehrerin hat ein
Verhiltnis mit dem Schulinspektor - was nicht nur die
Zuschauer, sondern sogar die Kinder ihrer Klasse mitkrie-
gen. Schulinspektor Freudiger verspricht seiner Gelieb-
ten, sich fiir den Erhalt der Schule einzusetzen, seinem
Chef, Schulprisident und Kantonsratskandidat Jauch,
rit er allerdings dringend, die geplante Sparmassnahme



Der Zuschauer, die
Zuschauerin ahnt
sehr schnell, dass
der Heimkehrer der
Vater der Lehrerin
ist. Und das ist kein
Zufall, sondern
Absicht. Absicht des
Drehbuchautors,
der seine Hinweise
pflanzt und spries-
sen ldsst, bis sich
die Vermutung zur
Gewissheit verdich-
tet.

konsequent durchzusetzen. Da hitten wir ihn also, un-
seren Schleimer und Wendehals, den Bésewicht unserer
Geschichte, der gutbiirgerliche Dimensionen keineswegs
sprengt. Auch unser Kantonsratskandidat lisst sich leicht
der Realitit zuordnen und iiber Politiker darf ja - durch-
aus politisch korrekt - einiges 6ffentlich gesagt und mehr
noch unausgesprochen vermutet werden. Vertragliche
Sozialkritik, welche die verdiente Sonntagabendunter-
haltung nicht weiter stért. Aber schon in OBERSTADT-
GAss war die miese Figur ja ein eingebildeter Prokurist,
der den braven Brieftriger Jucker umso rechtschaffener
erstrahlen liess.

Dass die Schule aus Spargriinden geschlossen wer-
den soll, das darf doch nicht wahr sein. Franz Engi, der
nach dreissig Jahren im Ausland ins Dorf seiner Kindheit
zuriickgekehrt ist, greift ein. Franz, der mit dem Gemein-
deprisidenten noch die Schulbank gedriickt hat, itber-
zeugt die Gemeindeversammlung, ihn als Schiiler in die
Klasse aufzunehmen, damit die geforderte Mindestzahl
von Primarschiilern erhalten bleibt und die Schule nicht
wie vorgesehen geschlossen werden kann, schliesslich
habe er in der Kindheit wenig Zeit gehabt, in die Schule
zu gehen, und diirfe nun sein «Recht auf Bildung» noch
geltend machen.

Und so, wie es beschlossen wurde, geschieht es
auch. Schiiler Franz meldet sich bei seiner Untermiete-
rin, der Lehrerin, zur Stelle. Freudiger macht dies wenig
Freude, aber er findet schon einen Dreh. Dann sind die
Verteidiger der Schule wieder am Zug. Politiker wollen ja
vor allem eines: gewihlt werden - das ist ihr schwichs-
ter Punkt. Demnach miissen jetzt die Presse, die Medien
mobilisiert werden. Die Kinder organisieren eine Presse-
konferenz, und der Kleine, der fragt: «Soll ich auch den
CNN einladen?», hat die Lacher auf sicher.

Wo ein Helikopter so offenkundig auffillig in den
Bildhintergrund geriickt wird und soviel vom Himmel
wie vom Fliegen gesprochen wird, da muss das Fluggerit
doch auch zum Einsatz kommen. Dennoch ist es dann ein
die Gemiiter - wohl der meisten Zuschauer und Zuschau-
erinnen - bewegender Moment, als die kleine Sarah an der
Pressekonferenz erscheint. Noch aber liegt Sarah im Spi-
tal und macht sich Sorgen. Ihrer Krankheit und ihren lin-
geren Spitalaufenthalten, glaubt sie, sei es zuzuschreiben,
dass die Schule geschlossen wird. Klar doch, dass Eva, ihre
Lehrerin, die sie besucht, und auch der Spitalarzt Babu,
der sie betreut, ihr gut zureden und sie vom Gedanken
ans Sterben abzulenken versuchen.

Der Besuch der Lehrerin bei ihrer krinklichen Schii-
lerin hat uns - nebenbei - auch die Distanz zwischen Dorf
und Spital verdeutlicht. Die Pressekonferenz verdeutlicht

- ebenfalls nebenbei - Eva nun, dass Freudiger ebenso
wenig die Absicht hat, sich von seiner Frau scheiden zu

lassen, wie er sie jemals hatte, sich fiir den hoch und heilig
versprochenen Erhalt der Schule einzusetzen; aber auch,
dass der tamilische Arzt Babu ein herzensguter Mann sein
muss, sonst hitte er nicht veranlasst, dass die fiir eine lin-
gere Autofahrt noch zu schwache Sarah kurzerhand im
Helikopter, «der nur in speziellen Fillen benutzt werden
darf», zur fiir Klein Sarah besonders wichtigen Pressekon-
ferenz herbeigeflogen wird.

Damit wiren die Karten neu verteilt. Verheiratete
Minner mit Absichten werden Eva kiinftig ein Greuel sein.
Wen soll es da noch wundern, dass die kaum erwachten
zértlichen Gefiihle fiir den tamilischen Arzt schlagartig
auf den Gefrierpunkt sinken, als sie Babu mit Frau und
Kindern sieht. Halt, halt. Stop, Stop. Das kleine Missver-
stindnis kann geklirt werden: Bajraw, die Frau an der Seite
von Babu, ist gar nicht seine Frau, sondern seine Schwes-
ter, und die Kinder sind nicht seine Kinder, sondern ihre.
Ausserdem erweist sie sich als eine hervorragende Kochin,
und der Sternen in Sternenberg, im Haus in dem Franz
und Eva je auf verschiedenen Etagen wohnen, ist als Re-
staurant noch immer geschlossen - kommt alles gerade
recht fiir ein ausgelassenes Mahl und eine kleine private

Party.

Die Fahigkeiten und die Kenntnisse, die es braucht,
ein funktionierendes Drehbuch herzustellen, sollen we-
der unterschitzt noch klein gemacht werden - aber auf-
regend und spannend wird es erst, wenn das reine, fast
schon mechanische Funktionieren der Ridchen, die inein-
ander greifen, tibertroffen wird, die «schépferische Un-
logik», wie es Nicolas Gessner nennt, Platz greift, Szenen
sich «erstaunlich, aber eben auch plausibel» entwickeln,
Handlungen unerwartete, aber schliesslich einleuchtende
Wendungen nehmen. Ein paar Zutaten mehr aus dem Ge-
wiirzkasten der «schépferischen Unlogik» hitte STERNEN-
BERG durchaus noch ertragen.

Neben der Hauptgeschichte noch eine ausgewachse-
ne Nebengeschichte parallel und verschrinkt zu erzihlen,
neben dem Plot noch einen Subplot anzubieten, erweist
sich bei den meisten Filmen als niitzlich - und praktisch
muss es dabei nicht einmal eine Rolle spielen, was dann
als Haupt- und was als Nebensache betrachtet wird.

Schon und gut: Der Zuschauer, die Zuschauerin
ahnt sehr schnell, dass der Heimkehrer der Vater der
Lehrerin ist. Und das ist kein Zufall, sondern Absicht.
Absicht des Drehbuchautors, der seine Hinweise pflanzt
und spriessen ldsst, bis sich die Vermutung zur Gewiss-
heit verdichtet - noch lange bevor die Tochter vom Vater
aufgeklirt werden kann, respektive diesem von selbst auf
die Schliche kommt. Hitchcock nannte es Suspense - die
Bombe, von welcher der Zuschauer weiss, dass sie unter
dem Tisch der ahnungslosen Akteure tickt, ist spannen-
der als die Bombe, die zur Uberraschung aller plétzlich



Die Entdeckung
der Wahrheit, das
Liiften des Geheim-
nisses, fithrt dann
selbstverstiand-
lich auch in die
Krise und zu einem
Wendepunkt in der
Geschichte. Die
Tochter verflucht
den Vater.

einfach hochgeht. Suspense ist natiirlich auch, wenn der
Zuschauer sich fragt: wann und vor allem wie wird das
Geheimnis des heimgekehrten Vaters geliiftet - und diese
Spannung erst einmal zu schaffen, ist schwieriger als der
eine und die andere vielleicht denken mag.

Die Entdeckung der Wahrheit, das Liiften des Ge-
heimnisses, fithrt dann selbstverstindlich auch in die
Krise und zu einem Wendepunkt in der Geschichte. Die
Tochter verflucht den Vater, mit dem sie sich, anfingliche
Spannungen iiberwindend, angefreundet und zwischen-
zeitlich ganz schén verstanden hat. Der Vater packt seine
sieben Sachen, reist ab - Abschiedsbrief hinterlegt. Ziel
unbekannt. Soweit so kritisch. Will heissen: die Krise hat
jetzt ihren Hohepunkt erreicht. Aber weil in einem ela-
borierten Drehbuch eben nicht sein kann, was nicht sein
darf, kommt es nun zur gutbiirgerlichen, dérflicher Idylle
entsprechenden - man ist versucht zu sagen: gut schwei-
zerischen - Verfolgungsjagd. Die Lehrerin “entwendet”
kurzerhand ein zufillig herumstehendes - will heissen:
in einer Nebenhandlung geschickt rechtzeitig vor dem
Sternen plaziertes — T6ffli und jagt dem Postauto, das
ihren Vater wieder zum Bahnhof bringt, von dem er her-
kam, hinterher. Kurve um Kurve. Take fiir Take.

Zwar verpasst die Tochter den Zug um Haaresbrei-
te, sieht ihn gerade noch auf dem gegeniiberliegenden
Geleise anfahren, doch als der Zug sich aus dem Bild
bewegt hat und die Sicht frei wird, sitzt leicht in sich
zusammengefallen auf einer Perronbank der Vater noch
da: Franz ist nicht abgereist. Die Tochter atmet auf, setzt
sich neben ihn auf die Bank. Die Versshnung kann statt-
finden. AbblENDE.

Da einem prime time Publikum aber - offenkundig
oder auch nur scheinbar - nicht zugemutet werden kann,
sich selbst ein paar Gedanken zu machen und die noch
losen Enden nach eigenen Bediirfnissen zu verkniipfen,
muss jetzt noch aufgerdumt werden. Also Aufblende: Der
Vater ist nach dem Abblenden wohl noch auf der Perron-
bank gestorben. Jedenfalls wird Franz Engi nun angemes-
sen feierlich auf dem Friedhof von Sternenberg beerdigt.
Bajraw 6ffnet den Sternen wieder als Restaurant mit tami-
lischer Kiiche, ihre Kinder stellen die Weiterfithrung der
Schule auf Jahre hinaus sicher, und die Lehrerin - eine
kompetente Stellvertreterin ist bereits gefunden - erftllt
sich den jahrzehntelang gehegten Wunsch, auf Reisen zu
gehen, und entschwindet mit ihrem Arzt und Traumprin-
zen auf Weltreise.

Wer da nicht seufzen mag: Ende gut alles gut - dem
ist nicht zu helfen.

WaltR. Vian

Stab

Regie: Christoph Schaub; Buch: Micha Lewinsky; Kamera: Peter Indergand;
Schnitt: Marina Wernli; Ausstattung: Marie-Claude Lang Brenguier; Kostiime:
Dorothee Schmid; Musik: Balz Bachmann, Peter Briker; Ton: Laurent Barbey

Darsteller (Rolle)

Mathias Gnadinger (Franz Engi), Sara Capretti (Eva), Walo Liiénd (Hans Grob),
Daniel Rohr (Freudiger), Hanspeter Miiller (Jauch), Stephen Sikder (Babu),
Stephanie Glaser (alte Dame), Ettore Cella (alter Herr), Cheryl Graf (Carmen),
Giulia Piazzitta (Claudia), Delaila Piasko (Corinne), Ferdinand Irion (Joel), Ro-
man Schuppli (Matthias), Armando Piasko (Pascal), Nurit Hirschfeld (Sarah),
Tim Bettermann (Tom), Lilian Fritz (Sarahs Mutter), Mona Vetsch (Journalistin),
Philipp Galizia (Single-Bauer), Elisabeth Niederer (Mutter), Kalaimathy Kirupa
(Bajraw), Albert Tanner, Peter Niklaus Steiner (Dorfbewohner), Martin Hug
(Gemeinderat), Elisabeth Schnell (Frau von Hans)

Produktion, Verleih
Langfilm, SF DRS; Produzent: Bernard Lang. Schweiz 2003. Farbe, Dauer: 88 Min.
CH-Verleih: Buena Vista International, Ziirich




Landschaften landunter

Theo Angelopoulos und sein neuster Film TRILOGIA: TO LIVADI POU DAKRISI




Sie haben
unterwegs

ein unbekantes
familienloses
Midchen
mitgenommen,
Eleni.

1 Vor ihnen das Wasser, wieder das Wasser. Die bol-
schewistische Revolution hat sie aus Odessa vertrieben,
iibers Meer, diese Griechen, und jetzt stehen sie am Ufer
eines Flusses, oder eines iiberschwemmten Lands?, und
esist, als stiinden sie am Rand der Welt. Es ist der Rand
der Welt. Denn hier, auf der anderen Seite des Wassers,
werden sie leben, lieben und untergehen. Sie haben unter-
wegs ein unbekanntes familienloses Middchen mitgenom-
men, Eleni, und der Stiefvater, Witwer geworden, wird sie
heiraten, und der Stiefbruder Alexis wird mit ihr flichen
und Kinder haben, Tristan und Isolde oder Klytdmnes-
tra? Doch alles hilft nichts gegen das Wasser. Alexis, er
ist Akkordeonspieler geworden, wird es nach Amerika
und Okinawa tragen, und das Dorf der Fliichtlinge aus
Odessa wird in den Fluten eines kiinstlichen Sees versin-
ken. (Wie das Dorf in Elem Klimows PROSCHTSCHANIJE
- ABSCHIED VON MATJORA.)
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Morgen soll Alexandros ins Krankenhaus gehen

- und es wird fiir immer sein. Ein letztes Mal geht er mit
seinem Hund spazieren, an der Seepromenade von Thes-
saloniki. Ein Besuch bei der Tochter, ein Treffen mit seiner
Dienerin - alles geschieht an diesem Tag zum letztenmal.
Doch dann rettet Alexandros einen Jungen, der aus Alba-
nien nach Griechenland geflohen ist, vor Polizei und Ab-
schiebung, und er wird ihn bis zur Grenze bringen, wih-
rend ihn selbst Erinnerungen an sein Leben tiberfallen: in
seinem Haus am Meer.

Eine Briicke fiihrt tiber den Fluss, aber die Briicke
verbindet die Ufer nur zum Schein miteinander, sie mar-
kiert die Grenze. Wehe, man setzt den Fuss tatsidchlich
auf die andere Seite der Markierung; man darf ihn nur z-
gernd andeuten, den Schritt. Eine Hochzeitsgesellschaft
fithrt die junge Braut ans diesseitige Ufer des Flusses. Auf

1 Theo Angelopoulos m
bei den Dreharbeiten
ZU DIE EWIGKEIT

Alle grossen Bilder
stammen aus ELENT,
DIE ERDE WEINT

(TRILOGIA: UND EIN TAG
TO LIVADI POU (MIA EONIOTITA KE
DAKRISI) MIA MERA)

2 DER BLICK
DES ODYSSEUS
(To vLEMMA
TOU ODYSSEA)



Nichts haftet
unverriickbarer
in der Erinnerung
als diese Bilder,
und wenn sie

der Gefahr der
Wiederholung
ausgesetzt sind,
dient auch

die Wiederholung
dem Gedichtnis
der Geschichte.

der anderen Seite steht der Briutigam. Ein Priester ist mit
dem Fahrrad gekommen, er vollzieht die Hochzeit iiber
das Wasser hinweg.

In einer Hafenstadt am Schwarzen Meer, Constan-
za, wird eine gigantische Lenin-Statue, sie ist aus sei-
nem untergegangenen Imperium heriibergekommen,
auf einen Fluss-Schlepper verladen. Er wird die Donau
flussaufwirts fahren, durch das vom Krieg verwiistete
Land, und iiberall stehen sie am Ufer und begriissen und
begleiten das monumentale Abbild auch ihrer Geschichte.
Oder sie knien nieder und bekreuzigen sich angesichts des
Gottseibeiuns. Den einzigen Fahrgast des Kahns trigt der
Fluss ins zerstérte Sarajewo, und auch er ist, auf der Suche
nach einer verschwundenen Filmrolle, in der Geschich-
te unterwegs, in der Geschichte des Kinos, die vielleicht
mit den Briidern Manakis ebenso wie mit den Briidern
Lumiere ihren Anfang nahm.

Eine Plattform im offenen Meer. Spiros, nach
zweiunddreissig Jahren Emigration aus der Sowjetunion
heimgekehrt, soll abgeschoben werden. Da er sich gewei-
gert hat, den sowjetischen Frachter zu betreten, der ihn
mitnehmen sollte, schiebt man ihn in internationales
Gewisser ab. Jetzt steht er auf der Plattform, den Schirm
aufgespannt, denn es regnet. Als sich seine Frau Kathari-
na von der Polizei zur Plattform bringen lisst, sagt er nur:
«Es wird Tag.» Und sie: «Ich bin bereit.»

Eine Flotte von Booten mit roten Fahnen und Segeln.
Sie fahren tiber den See zu einer Kundgebung in der Stadt.
Am Abend, es ist immer noch Silvester 1977, kehren die
Boote zurtick, wie bei der Hinfahrt gesehen von einer
Jagdgesellschaft aus Liberalitit und Korruption, Militir
und Politik, Reaktion und Geschift. Man fiihrt die illustre
Gesellschaft hinaus ans Ufer des Sees, und der tote Par-
tisan, den die Jager gefunden und versteckt hatten, liest



1 Thoula Stathopoulos
in DIE REKONSTRUK-
TION (ANAPARAS-
TASI)

2 ALEXANDER DER
GROSSE (O MEGALE-
XANDROS)

den Vollstreckungsbefehl aus dem Jahr 1949 vor. Alle, die
Jdger und ihre Frauen, werden erschossen. Dann stehen
sie wieder auf und setzen im Hotel die Silvesterfeier von
1977 fort.

Die Schauspielertruppe ist am Meer angekommen.
Hier unter dem freien blauen und strahlenden Himmel
will Chrysothemis, man schreibt das Jahr 1950, ihre Hoch-
zeit mit einem amerikanischen Offizier feiern; ihr Sohn ist
dagegen. Im Winter vor sechs Jahren sind die Schauspie-
ler wieder am Strand. Ein Trupp britischer Soldaten ldsst
sie ihr Repertoirestiick «Golfo, die Schiferin» auffiihren.
Als alle tanzen, fillt ein Schuss; Partisanen vertreiben die
Englinder.

2  Wohin man auch sieht bei Theo Angelopoulos: die
schénsten seiner schénen Bilder, Tableaus, die sich mit
Leben fiillen, sind mit Wasser verbunden, sind Wasser-
farbenbilder, durchsichtig, diffus, und Land und Wasser
sind weit, und der Horizont ist tief, der Horizont der Ge-
schichten, die diese Bilder erzihlen, tief wie der Horizont
der Geschichte, von der sie zeugen. Nichts haftet unver-
riickbarer in der Erinnerung als diese Bilder, und wenn sie
der Gefahr der Wiederholung ausgesetzt sind wie in TRI-
LOGIA: TO LIVADI POU DAKRISI, dem neuen Film, dient
auch die Wiederholung dem Gedichtnis der Geschichte.
Statt der roten Fahnen (1 KyN1GHI) haben die Boote
schwarze Segel gesetzt, und sie gleiten nicht vorbei, sie
kommen auf uns zu, das Vergangene wird immer gegen-
wirtiger. Das ist Angelopoulos’ Thema schlechthin, ist
seine Philosophie. Der Einheit von Vergangenheit und
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Und dass der
Geschichte nicht zu
entkommen

ist, brennt sich

mit dem Blick der
Kamera ein.

Gegenwart, Geschichte und Politik gelten Passion und
Obsession. Und dass der Geschichte nicht zu entkommen
ist, brennt sich mit dem Blick der Kamera ein.

Griechenland im Nebel, Griechenland im Regen,
Griechenland im Schnee. Nur selten hellt der Himmel
auf wie in 0 THI1ASOS, und nur am Ende, fast und allen-
falls angedeutet, in TOPIO STIN OMICHLI, der Land-
schaft im Nebel, in der die Kinder Voula und Alexander
auf ihrer Flucht aus Athen und der Reise in ein Mirchen-
land namens Deutschland auf einen Baum irgendwo im
Niemandsland zwischen Traum und Wirklichkeit zu-
laufen. Der Baum ist blau, und das elfjihrige Middchen
erzihlt dem kleinen Bruder, wenn er Angst hat, immer
wieder die Geschichte: «Am Anfang war die Finsternis,
und dann wurde Licht, und es trennte sich das Licht von
der Finsternis.»

Peitschender Regen im Hafen von Pirdus (TAXIDI
STA KITHIRA), die Kilte in den Bildern lisst frosteln,
wenn der alte Spiros aufs Meer ausgesetzt wird wie die
Atriden ihre Kinder aussetzten. Im Dorf seiner Kindheit
hatte Spiros nur noch alte Minner getroffen, Kampf-
gefihrten von einst und jetzt lingst von der Geschichte
iiberholte Partisanen gegen den Ausverkauf der Heimat.
Der Freund Panayotis sagt: «Sie verkaufen alles, auch das
Blau des Himmels». Und wenn es in diesem grauen, fast
eisigen Film eine Spur von Wirme gibt, dann kommt sie
nicht von den Kindern Alexander, einem Filmregisseur,
und der Tochter Voula, sondern sie kommt mit Katharina
hinaus aufs eisgraue Meer zu dieser Reise zur Insel Kythe-
ra, der Insel der Liebe in den Tod. Wie Philemon und Bau-
kis werden sie das Vergehen der Zeit tiberdauern.



1 Marcello Mastroianni
in DER BIENENZUCH-
TER (O MELISSOKO-
MoOs)

2 Nadia Mourouzi und
Marcello Mastroianni
in DER BIENEN-
ZUCHTER

3 Michalis Zekis,
Stratos Giorgioglou
und Tania Paleogos
in LANDSCHAFT IM
NEBEL (TOPIO STIN
OMICHLI)

Der Regen peitscht auch Spiros, dem Imker (o
MELISSOKOMOS), ins Gesicht, wenn er frithmorgens
das diirftige Hotel verldsst, weil er sich um seine Bienen
kitmmern muss, deren Kérbe er oberhalb des Iodnnina-
sees gedffnet hatte. Regen hatte schon die Hochzeit seiner
Tochter verdorben, und regennass sind die Strassen ent-
lang an hisslichen Depots, Industriebauten, Tankstellen
und den Bretterbuden der Fernfahrerkneipen, den Kiosks,
wo Spiros ein streunendes Midchen auftreibt, das ihm in
einem aufgelassenen Kino Momente einer frustrierenden
Lust gewdhrt.

Die Kilte der zwischenmenschlichen Beziehungen
und die Kilte, die aus der Geschichte in die Gegenwart
weht, sie sind allgegenwiirtig im Schnee rings um das
Bergdorf, in dem der Despot Alexander (0 MEGALEXAN-
DROS), diese Emanation aus Mythos, Geschichtsfanatis-
mus und Klassenkampf, seine blutige Herrschaft exe-

kutiert. Durch Schneeverwehungen in den Bergen nach
Albanien fiithrt die Strasse, die das Auto des sterbenden
Dichters Alexandros (MIA EONIOTITA KE MIA MERA)
fihrt, bis es in den Schneemassen stecken bleibt. In
Schnee und Regen werden Fliichtlinge abgeschoben, wie-
der einmal (TO METEORA VIMA TOU PELARGOU), denn
Europa ist nicht iiberall Europa, im griechisch-tiirkisch-
bulgarischen Grenzgebiet; im verschneiten Grenzdorf, auf
einer Holzbriicke, treten sich der verschwundene Politiker
und die Frau eines verschwundenen Politikers gegentiber,
und die Frau sagt, sie kenne den Mann nicht. Aber auch
Schnee, bliittenweiss, ringsum bis zum fernen Horizont,
wenn ein Trupp Arbeiter in gelben Overalls Telefonmas-
ten besteigt, um Leitungen zu reparieren. Und man hért
Stimmen. Die Stimmen Europas?
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Wadihrend das Dorf
der Griechen aus
Odessa in den
Fluten versinkt und
die Schule zum
Floss wird, ist der
schwere Atem der
Geschichte nichts
mehr angesichts
dieser Gegenwart.
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3 Sie sind in der neuen Heimat angekommen, die
Fliichtlinge aus Odessa, sie machen das Land zu ihrer
neuen Heimat. Hiuser entstehen, ein Dorf entsteht, das
Leben arbeitet. Aber Politik und Missgunst, sie arbeiten
auch. Sie farbt die an unendlich langen Wischeleinen
aufgehingten weissen Laken mit dem Blut derer, die
dem Faschismus des General Metaxas zum Opfer fallen,
sie hingt Schafe wie schwarze Fahnen an das Geist der
Biume, sie ldsst die Flotte der schwarz getoppten Segel-
boote iiber den See gleiten, sie treibt die S6hne von Eleni
und Alexis auseinander und in Schiitzengriben, die ein-
ander gegeniiber liegen.

Vielleicht hat Angelopoulos noch nie so ausgedehn-
te Plansequenzen gedreht wie fiir TO LIVADI POU DAKRI-
s1, dem ersten Kapitel des auf drei Teile angelegten Plans,
nicht mehr nur die Geschichte Griechenlands, sondern
Weltgeschichte zu schreiben. Aber vielleicht wirken die

Mpmee s

durchgedrehten Sequenzen von TO LIVADI POU DAKRISI
nur deshalb so ausdauernd, weil sie nicht mehr, wie von
O THIASOS iiber 1 KYNIGHI bis zu O MEGALEXANDROS,
und wie dann auch wieder in To METEORA VIMA TOU
PELARGOU, Geschichtsbriicken sind, iiber die sich die
historischen Zeitldufte begegnen, sich unauflslich mit-
einander verbinden und ineinander verhaken, Sequenzen,
in denen sich die Rdume in Zeit auflésen und die Zeit den
Raum verfliissigt. Nach der «Trilogie des Schweigens»,
wie Angelopoulos TAXIDI STA KITHIRA, TOPIO STIN
oMICHLI und 0 MELISSOKOMOS, die Werke seiner mitt-
leren Epoche der nur scheinbaren Abwendung vom Poli-
tischen, genannt hat, widmen sich die Kamera und ihre
allumfassenden Operationen vor allem diesem einen oder
jenem anderen Ort, an dem die Geschichte anberaumt ist.
Zum erstenmal bei Angelopoulos sind sie wirklich eben-
biirtig, der Raum und die Zeit, die sich im Raum ereignet,




1Harvey Keitel in DER
BLICK DES ODYSSEUS
(To VLEMMA TOU
ODYSSEA)

2 Iannis Totsikas in
DIE REKONSTRUK-
TION (ANAPARA-
STASI)

3 DIE TAGE VON 36
(MERES TOU "36)

4 DIE JAGER
(1 xyNIGHI)
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wihrend dem Raum alle Zeit gewihrt ist, sich zu entfalten.
Sie stehen autonom nebeneinander, und das gibt ihnen

die Kraft, eine vierte Dimension zu etablieren, in welcher

der Raum dauert und die Zeit ihre raumliche Begrenzung

ausdehnt. Wihrend das Dorf der Griechen aus Odessa in

den Fluten versinkt und die Schule, das grosste Gebaude

des Orts, zum Floss wird, ist der schwere Atem der Ge-
schichte nichts mehr angesichts dieser Gegenwart.

4 ANAPARASTASTI hiess sein erster Film: Rekon-
struktion. Angelopoulos spielt selbst den Regisseur
eines Dokumentarfilms iiber den Mord an dem, nach
langer Abwesenheit, aus Deutschland heimgekehrten
Arbeiter Kostas Ghoussis. Seine Frau Eleni und ihr Gelieb-
ter Christos beschuldigen sich gegenseitig - und nichts
wird wirklich aufgeklart, weder durch Polizei und Justiz

noch von den Journalisten, die den Fall recherchieren. Die

Tat im Innern des Hauses, der Mord hinter der Tiir, kann

auch von dem Dokumentarfilm nicht dargestellt werden.
Er kann nur das Haus, er kann allerdings das Haus zeigen,
minutenlang. Und die unwirtliche Landschaft einer stei-
nigen Erde, die nichts hergibt, und des armseligen Dorfs

Tymphea in Epirus, ein Dorf, aus dem man nur weggehen

kann. Oder in dem man getétet wird. Der Mythos der Ores-
tie, in der Klytemnistra und ihr Geliebter Agist den Aga-
memnon toten, der von langer Heerfahrt heimgekehrt

ist, verbindet sich mit einem sozialen Elend, von dem

der Mythos noch nichts wissen konnte. So wenig wie von

der Kilte und vom Regen in den Bergen der Provinz Tym-
phis, im Bezirk Iodnnina. Im Hellas der Mythen scheint

immer nur die Sonne. Auf Mianner und auf Frauen, auf
Gotter und Konige, auf Helden und auf Schurken.




Die méannlichen
Gestalten bei Ange-
lopoulos heissen
Alexander oder Spi-
ros, und die weibli-
chen Voula, Katha-
rina, Eleni, und das
gewiss nicht, weil
ihm nichts anderes
einfillt.
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«Der Raum, abgeschlossen und verschanzt, verdorrt
und verkndchert wie die Menschen, die ihn bewohnen, ist
der “Protagonist” des Films» (Angelopoulos), und er prigt
alles, wasin ANAPARASTASI der Fall ist, nachhaltiger als
die Reise, die fast nur in der Rede vorkommt: die Reise von
Kostas nach Deutschland, oder als Fahrt von Eleni und
Christos nach Iodnnina, die dazu dienen soll, Christos,
nachtriglich, ein Alibi zu verschaffen. Die Zeit hat noch
keine poetische Dimension, noch nicht die Kraft der Ge-
staltung, und wenn die Chronologie unterbrochen wird,
dann nur um Faktizititen zu lokalisieren.

Ahnlich ist auch MERES Tou ‘36, die Geschichte von
der Machtiibernahme Metaxas’, linear erzihlt, nur dass die
Kamera, die in ANAPARASTAST allenfalls schiichtern ver-
suchte, sich aus dem Bann des Raums zu l6sen und auf die
Reise durch den Raum zu gehen, jetzt wie entfesselt wirkt.
Ausgedehnte ruhige Kamerafahrten, Panoramaschwenks

um 360 Grad, Kranfahrten, verbunden mit Rundschwenks,
diffundieren Raum und Zeit und stellen eine neue, eine
fiktional-isthetische Einheit her, die eine neue, filmische
Realitit begriindet. Es sind diese Operationen in einem
hoch-politischen Film, die MERES TOU ‘36 unangreifbar
machen fiir die Zensur zur Zeit seiner Entstehung unter
der Diktatur der Obristen. Denn so sehr die Kamera die
Riume auslotet, so sehr spart sie die Riume aus. Wie in
ANAPARASTASI bleibt sie oft vor der Tiir, hinter der die
Verschworung von Politik und Kapital stattfindet, der Kor-
ruption neue Proselyten zugewonnen werden und hinter
der gefoltert wird. Der Raum im Off ist die aus politischer
Notwendigkeit geborene dsthetische Errungenschaft.
Mit o THIASOS setzen die Filme ein, die als «road
movies» zu bezeichnen nur als Notbehelf durchgehen
kann. Denn so sehr die Wanderschauspieler unterwegs
sind, oder die Kinder Voula und Alexander, oder der Imker



1 REISE NACH KY-
THERA (TAXIDI STA
KITHIRA)

2 DIE WANDER-
SCHAUSPIELER
(o THIASOS)

3 Achileas Skevis und
Bruno Ganzin DIE
EWIGKEIT UND EIN
TAG (MIA EONIOTI-
TA KE MIA MERA)
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Spiros: die Reisen der Filme von Angelopoulos sind eher
als Raumreisen Zeitreisen, eher als Ortsverdnderung Epo-
chenkatarakte.

5  Erhattein Athen Jurisprudenz studiert, die meis-
te Zeit aber im Kino verbracht. Er schrieb Gedichte und
veréffentlichte sie - und wurde durch Godards A BouT
DE SOUFFLE vollig aus der Bahn geworfen. In Parisist er
stiandiger Gast in der Cinématheque, der Kaderschmiede
europiischer Regisseure, studiert an der Filmhochschule
LD.H.E.C., die er wegen eines 360-Grad-Schwenks verlas-
sen muss. Heimgekehrt nach Athen, schreibt er Filmkri-
tiken, ehe er die ersten Kurzfilme dreht und selber eine
Filmzeitschrift griindet, in der er vorzugsweise tiber
Godard, Kurosawa und Oshima schreibt. Schon beim
ersten Spielfilm beginnt er damit, einen Stab von Mit-

arbeitern heranzuziehen, deren kontinuierliche Kolla-
boration, vergleichbar nur mit Yasujiro Ozu, zur grossen

Einheitlichkeit des Gesamtwerks beitriagt. Giorgio Arvani-
tis ist von Anfang an der Kameramann, Mikes Karapiperis

verantwortlich fiir die Ausstattung. Den Schnitt besorgt

lange Giorgos Triantafillou, seit TAXIDI STA KITHIRA ist

sein stindiger Co-Autor Tonino Guerra, und die Musik

stammt seither von Eleni Karaindrou, der Symphonikerin

der grossen epischen Elegie Angelopoulos. Wie Chabrol

seinen Protagonisten immer wieder die Namen Héléne

und Charles gibt, und das gewiss nicht, weil ihm nichts

anderes einfillt, so heissen die minnlichen Gestalten bei

Angelopoulos Alexander oder Spiros, und die weiblichen

Voula, Katharina, Eleni. Es kann kein Zufall sein, dass sein

Vater Spiros hiess und die Mutter Voula.
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1970
1972
1974

1977
1980

1984
1986
1988

1991

1995
1998

2004

Theo Angelopoulos
geboren am 27. April 1935

ANAPARASTASI
(DIE REKONSTRUKTION)

MERES TOU ’36
(DIE TAGE VON 36)

O THIASOS
(DIE WANDERSCHAUSPIELER)

I KYNIGHI (DIE JAGER)

O MEGALEXANDROS
(ALEXANDER DER GROSSE)

TAXIDI STA KITHIRA
(REISE NACH KYTHERA)

O MELISSOKOMOS
(DER BIENENZUCHTER)

TOPIO STIN OMICHLI
(LANDSCHAFT IM NEBEL)

TO METEORA VIMA TOU PELAR-
GOU (DER SCHWEBENDE
SCHRITT DES STORCHES)

TO VLEMMA TOU ODYSSEA
(DER BLICK DES ODYSSEUS)

MIA EONIOTITA KE MIA MERA
(DIE EWIGKEIT UND EIN TAG)

TRILOGIA: TO LIVADI POU
DAKRISI (TRILOGIE: ELENT,
DIE ERDE WEINT)

Der Dichter Alexandros erzihlt dem Kind eine
Geschichte, die auch seine eigene sein kénnte: vom grie-
chischen Dichter, der in Italien aufgewachsen war und die
Sprache seiner Heimat nicht kannte. Als er beim Freiheits-
kampf seines Volks gegen die Osmanen nach Griechenland
zuriickkehrte, bezahlte er fiir jedes unbekannte Wort, das
man ihm brachte. Wie seine Poeten auf der Suche nach
Whértern sind und sein Odysseus (To VLEMA TOU ODYS-
SEA), Reisegefihrte des marmornen Lenin, der verlorenen
Kopie von den Anfingen des Kinos nachforscht, so bleibt
Angelopoulos auf der Suche nach Bildern. Wenn er dabei
auf Bilder trifft, die er schon einmal gefunden hatte, ist es
wie ein Wiedersehen nach langer Abwesenheit.

Peter W. Jansen

1 DIE WANDER-
SCHAUSPIELER
(o THI1ASOS)

2 Manos Katrakis in
REISE NACH KYTHE-
RA (TAXIDI STA
KITHIRA)




Durch das
Auftreten von
gldubigen Sikhs
wird Ayesha an
die Tage von
1947 erinnert,
wie sie sie
erlebt hat.

Alxte Feindschaften

SILENT WATERS [ KHAMOSH PANI von Sabiha Sumar

Schon seit den Tagen von Satyajit Ray,
der mit PATHER PANCHALI 1955 den Auftakt
dazu gab, behauptet Indien eine markante Pré-
senz auf den Leinwénden der Welt. In fritheren
Jahren waren betont kritische Arbeiten dafiir
besorgt, neuerdings haben schmissig-senti-
mentale Operetten aus Bollywood die Aufgabe
iibernommen. Da fillt es ausgesprochen spiit,
nimlich erst heute, auf, dass Pakistan der
indischen Konkurrenz, an der es sich sonst
automatisch misst, bis hin zur Atombombe,
nie wirklich etwas hat entgegen setzen konnen
(oder wollen).

Von daher kénnte SILENT WATERS
leicht der allererste Film aus diesem doch
recht stattlichen und weltpolitisch zentral
umstrittenen Land sein, der in ein regulires
Schweizer Programm gerit. Und dazu passt
ohne weiteres, dass es sich um den (notabene
europiisch finanzierten) Spielfilm-Erstling
von Sabiha Sumar handelt, die zuvor als

Dokumentaristin gewirkt hat. Ihr Bericht
FOR A PLACE UNDER THE HEAVENS befasste
sich unlingst schon mit den Auswirkungen
eines zunehmend rigorosen und unduldsamen
Islam auf die Frauen Pakistans. Der Kinofilm
versucht nun, das Thema weiter, in fiktionalen
Ausmassen zu fassen. Um die undurchsichtige
Gegenwart etwas besser verstindlich zu ma-
chen, unternimmt er nacheinander zwei kithn
gestaffelte Schritte zuriick in die Tiefen des
zwanzigsten Jahrhunderts.

Ein Gespiir fiir Schwankungen

Die Handlung spielt im Jahr 1979, da mit
der Machtergreifung durch den Militardikta-
tor Zia ul Haq der Weg in die Islamisierung
(oder sicher autoritire Straffung) einer bis
dahin recht und schlecht liberalen Gesell-
schaft eingeschlagen wird. Und von diesem
Zeitpunkt ausgehend blendet das mehrstu-
fige Drama dann abermals ein Stiick in die
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Vergangenheit, nimlich bis in die Anfinge des
heutigen Staates, der 1947 aus der Teilung der
britischen Kolonie hervorging.

Zu Beginn sieht sich im punjabischen
Charkhi die Heldin Ayesha auf der einen
Seite mit den forschen Umtrieben militanter
Frommler konfrontiert, die sich anihren Sohn
heranmachen. Weshalb sie es so ungern sieht,
dass Saleem fiir die Prediger ein offenes Ohr
hat, wird ihr, auf der andern Seite, wieder sehr
schmerzlich bewusst, und zwar aus einem
hochst aktuellen Grund, der aber seine Wur-
zeln in ihrer Jugend hat. Denn sie wird durch
das Auftreten von gliubigen Sikhs aus dem be-
nachbarten Indien, die nach Charkhi zu einem
ihrer dortigen Schreine pilgern, an die Tage
von 1947 erinnert, wie sie sie selbst noch erlebt
hat. Damals bekimpften Moslems und Sikhs
einander, in blutigen Auseinandersetzungen,
die auch nach der Teilung in die beiden Staa-



ten Indien und Pakistan immer von neuem
aufflammten (und es heute noch tun).

Einer der Herbeigereisten ist ein gewis-
ser Jaswent, der mehr im Sinn hat als nur eine
devote Pilgerfahrt. Er beginnt am Ort nach
dem Verbleib einer gewissen Veero zu fragen,
seiner Schwester, wie er sagt, die in den Wir-
ren der Teilung von den Moslems verschleppt
worden sei. Ayesha gehort zu den stillen Was-
sern, die der Titel des Films anspricht. Sie hat
fiirjede atmosphirische Schwankung, die eine
Riickkehr zu den alten Feindschaften ankiindi-
genkonnte, ein besonders feines Gespiir, und
zwar aus einer Erfahrung heraus, die ihr kein
Mensch zugetraut hitte und die sie in jhre Er-
innerung eingeschlossen hat. Zudem darf sie
als Witwe nicht nur, sie muss ihre Entschei-
dungen nachgerade selber treffen. Mehr noch,
die Heldin fithrt am Ende vor, wie wiinschbar
ein Leben jenseits jeder festen Zugehorigkeit
und willkiirlicher Gruppenentscheidungen
unter Umstdnden werden kann.

Keine Schuldzuweisungen

Wenn die Inszenierung eine empfindli-
che Schwiche hat, dann ist es mit Sicherheit
Sumars Beschreibung der fundamentalisti-
schen Eiferer, die als finster dreinblickende,
sichtlich diistere Pline wilzende (und rau-
schebirtige, das versteht sich) Schurken vom
Typ talibanischer Top-Terrorist, fehlt noch die
Kalaschnikow, erscheinen. Vage gemahnen sie
an die Nazi-Karikaturen in den Hollywood-
Filmen der fiinfziger und sechziger Jahre, um
nicht den Vergleich mit den geldufigen anti-
semitischen Darstellungen zu bemiihen.
Solche Bilder suggerieren, es sei der Intoleranz
mit deren eigener nebenwirkungsreichen
Medizin zu begegnen.

Indessen beschrinkt sich die evidente
Unerfahrenheit der Autorin auf diesen einen,
allerdings recht heikeln Punkt. Er mag sogar
ungewollt mit verraten, wie schneidend scharf
die Gegensitze aller Art sind und waren in
Pakistan, ob ethnisch, religiés oder sozial,
ob national bedingt oder grenziiberschrei-
tend. Immerhin unterbleibt der Versuch, was
immer da spiirbar wird an permanenter leicht
entziindlicher Spannung, einzig und allein
dem Wirken der abscheulichen Islamisten
zuzuschreiben.

Im Gegenteil, es ist dann gerade, weil sie
an die Wurzel der Konflikte geht, die Riick-
blende in der Riickblende, die offensichtlich
macht, wie sehr simtliche Gruppen immer
wieder aktiv zur Unvers6hnlichkeit beitragen
und wie unsinnig alle denkbaren Schuldzu-
weisungen wiren. Als ebenso absurd erschei-
nen in diesem Licht jedwede Pline, die da in
europiischen oder amerikanischen Kopfen
herumspuken kénnten, Fremde hitten da-
selbst, in althergebrachter Kolonial-Manier,
nach dem so genannten Rechten zu sehen (mit
desastrdsen Folgen, wie leicht vorherzusehen
ist). Nicht zu vergessen: es hat bei den Christen
auch Hunderte von Jahren gedauert, ehe Deut-
sche und Franzosen endlich aufhérten, ein-
ander zu massakrieren.

Pierre Lachat

«Alle lesen den Koran»

iy

riLmeuLLerin: Was haben Sie fiir eine
personliche Erinnerung an das Jahr 1979,
in dem die Handlung Thres Films spielt?

SABIHA sumar Das folgenschwers-
te Ereignis in jenem Jahr 1979 war die
Erhidngung des liberalen Ali Bhutto.
Mit ihr erging eine Botschaft an alle
Pakistaner: wir kénnen extreme Mass-
nahmen ergreifen, falls ihr vom rech-
ten Pfad abweichen solltet. An jenem
Morgen kam ich die Treppe hinunter.
Mein Vater kam aus seinem Zimmer. Der
Ausdruck auf seinem Gesicht verriet
mir sogleich, dass etwas Schreckliches
geschehen war. Die Menschen waren
wie vor den Kopf geschlagen, und es
wurde ihnen sehr viel Angst eingejagt.
Es gab damals noch keine Kontrolle der
Medien im Land, die Journalisten konn-
ten schreiben, was sie schreiben wollten.
Noch gab es staatliche Richtlinien, was
die Kleidung der Frauen anging. Aber
in den folgenden Jahren, nach 1979, liess
sich verfolgen, wie die Pakistaner sich
eine Zensur auferlegten, sozusagen in
ihren eigenen Kopfen. Sie lautete: es
gibt zwar keine Vorschriften, aber wir
wissen jetzt, nach welcher Richtung
hin der Staat sich bewegen will, ndm-
lich zur Islamisierung hin, und wir
sollten da wohl eher mithalten. Tun
wir’s nicht, wer weiss, was dann noch
geschieht. Das war ein raffiniert, ein nie-
dertrichtig eingeleiteter Prozess, durch
den die Pakistaner eine schleichende
Islamisierung erfuhren. So kam es, dass
die heutige Lage sehr widerspriichlich
geworden ist: nach aussen hin sieht
alles liberal aus, dahinter steckt in Wirk-
lichkeit eine sehr starke Kontrolle durch
den Klerus und die Feudalherren.




«In allen patri-
archalischen
Gesellschaften
werden Frauen
als Hiiterinnen
der Tradition
betrachtet.
Eine Frau zu
entehren ist
wohl das Wirk-
samste, was
ein Feind tun
kann.»

riLmeuLLerin Gehorten Sie damals,
1979, zu den Privilegierten im Land, bil-
dungsmissig zum Beispiel?

saeiHA sumar Ich hatte insofern Gliick,
alsich mit achtzehn meine Ausbildung
teilweise abgeschlossen hatte, denn nach
1979 kam es zu einem radikalen Wechsel
in den Lehrpldnen. Die Geschichte wurde
umgeschrieben. Die neue Generation,
die heute unter fiinfunddreissig ist,
kennt Teile der Geschichte, die mir geldu-
fig sind, nicht. Sie haben eine andere,
eine ausschliesslich islamische Ge-
schichte gelernt. Einer der historischen
Kénige, der ein weltlicher Herrscher war
und verschiedene Religionen an seinem
Hof duldete, wurde als der schlechte
Konig prasentiert. Die Evolutionslehre
wurde aus dem Unterricht gestrichen.
Ich war vermutlich in einer der letzten
Klassen, die noch von Darwin hérten.
Heute ist davon keine Rede mehr. Die
Regierung Pakistans, in der Feudalherren,
Kleriker und Militirs sitzen, hat ein
grosses Interesse daran, sich den Islam
als Lenkungsinstrument zu bewahren. So
bleibt der Status quo erhalten, niemand
stellt Fragen. Alle lesen den Koran. Man
muss auch sehen, dass dieser Zustand
gerade dank ausldndischer Beihilfe er-
moglicht wurde und dass fremde Michte
davon profitieren. Die CIA hat Pakistan
im ersten Afghanistan-Krieg unterstiitzt,
desgleichen im zweiten. So wird alles
getan, um das Land auf dem religiésen
Pfad zu halten.

riLmeuLLenin Wie konnte, unter die-
sen Umstidnden, SILENT WATERS iiber-
haupt zustande kommen?

saBia sumar Warum wird meine
Arbeit nicht von pakistanischer Seite

unterstiitzt, so dass ich Finanzierung im
Ausland suchen muss? Das Fernsehen
debiitierte mit einigen der besten
Programme, die ich iiberhaupt kenne:
politische Satire, gut geschriebene
Dramen, feministische Ideen. Doch
mit der Islamisierung zog auch hier die
Selbstzensur ein. Die Programm-Macher
sagten sich wohl, wir sollten dieses
politische Drama hier nicht senden. Das
Fernsehen hatte mehr zu leiden als die
Kiinste, weil es unsere kritische Stimme
war. Meine Arbeit leidet darunter, dass es
keine Tradition des Dokumentarismus
gibt mit den entsprechenden Sendungen.
Und Spielfilme wie der meine sind in
Pakistan ganz einfach inexistent.
FiLmeuLLETIN VOn 1979 aus blendet er
ins Jahr 1947 zuriick. Wie gegenwirtig ist
jene Epoche den Pakistanern heute noch?
saBiHA sumAr Fiir die ndchste
Generation wird das Jahr 1947 allmihlich
ausser Sicht geraten. Aber vorderhand
spielt die Erinnerung daran eine ansehn-
liche Rolle, weil die Generation meiner
Eltern noch lebt und ihre Erzihlungen
noch in Umlauf sind. Die Generation
meiner Tochter wird nur noch eine vage
Vorstellung von jenen Ereignissen haben,
die zur Teilung des Subkontinents fiihr-
ten. Was mein Film erzihlt, geschah 1947
tatsichlich, und zwar unter den Sikhs
und nur unter ihnen. In allen patriarcha-
lischen Gesellschaften werden Frauen
als Hiiterinnen der Tradition betrach-
tet. Eine Frau zu entehren ist wohl das
Wirksamste, was ein Feind tun kann. Die
Briten gaben die Macht ab, doch ohne bei
der konkreten Teilung des Territoriums
Hilfe zu leisten, die sich auf chaotische
Weise abspielte. Die Menschen hatten
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keine Ahnung, wohin sie sich wenden
sollten. So entschieden die Sikhs fiir
ihre Frauen. Falls die Muslime unsere
Dorfer besetzen, beschlossen sie, diirfen
wir nicht zulassen, dass ihnen unsere
Frauen in die Hinde fallen. Wir Manner
miissen im Kampf unser Leben lassen,
und um zu verhindern, dass die Frauen
vergewaltigt oder entfithrt werden, miis-
sen wir sie téten. Die Frauen wurden zu
Komplizinnen in dieser Entscheidung
gemacht. Sie hatten keine Wahl. Mein
Film zeigt, dass es eine Frau gab, die eine
andere Wahl traf. Sie lief weg.

Das Gesprdch mit Sabiha Sumar
fithrte Pierre Lachat

SILENT WATERS / KHAMOSH PANI

Stab

Regie: Sabiha Sumar; Buch: Paromita Vohra; Kamera: Ralph
Netzer; Schnitt: Bettina Bohler; Szenenbild: Olivier Meidin-
ger; Ausstattung: Franz Herzog; Kostiime: Heike Schultz-
Fademrecht; Musik: Arjun Sen, Madan Gopal Singh, Arshad
Mahmud; Ton: Uve Haussig

Darsteller (Rolle)

Kirron Kher (Ayesha [ Veero), Aamir Malik (Saleem), Ar-
shad Mahmud (Mahboob), Salman Shahid (Amin), Shilpa
Shukla (Zubeida), Sarfaraz Ansari (Rashid), Shazim Ashraf
(Zubair), Navtej Johar (Jaswant), Fariha Jabeen (Shabnam-
Shabbo), Adnan Shah (Mazhar), Rehan Sheikh (Afsaan)

Produktion, Verleih

Vidhi Films, Unlimited, Flying Moon in Zusammenarbeit
mit ZDF - Das kleine Fernsehspiel und Arte; Produzenten:
Sachithanandam Sathananthan, Philipppe Avril, Helge Al-
bers, Claudia Tronnier. Pakistan, Frankreich, Deutschland
2003. Farbe, Format: 1:1.85; Dolby Stereo SRD; Dauer: 99
Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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Der Zauber

ist eréffnet:
Immer wieder
wird die Magie
sich iiber die
Dauer, iiber
Dunkelheit,
das Diffuse,
die Unreinheit
der Bilder ver-
mitteln, immer
wieder iiber
die Gerdusche,
die Tone

oft von irgend
woher.

Die Nacht, die Sterne, der Mensch

Die Filme des Fred Kelemen

Was ist schon ein Mensch
neben einem Stern? - Alles.
(ABENDLAND)

Grobes Korn auf der Leinwand, an-
geschmutzte Farben, keine glatten, keine hei-
len Bilder, keine heile Welt. Diffuser Strassen-
ldrm, nah oder im Mittelgrund oder von fern.
Ein heruntergekommenes Viertel, Slum. Eine
offenbar betrunkene Frau, die auf der Strasse
singt und tanzt, eine andere mit Kopftuch,
eine dritte mit merkwiirdigem Hut, die,
zahnlos, wie es scheint, an einem Stiick Brot
lutscht. Alte oder frithzeitig gealterte Min-
ner, mit tief gefurchten Gesichtern, in einem
Zugabteil oder wieder auf der Strasse, einer
mit Schirmmiitze und Brille, ein anderer mit
Pelzmiitze, wie aus einem kaukasischen Am-
biente; sein Blick ist starr, er regt sich kaum.
Alle bewegen sich unendlich langsam. Wie im
Traum. Ein jiingerer Mann, vielleicht um die

dreissig, sitzt auf den Stufen des Durchgangs
eines Bahnhofs. Im Hintergrund hért man die
Ziige fahren, sieht man die Beine, die Fiisse
von Vorbeihastenden oder den Borstenbesen
der Stadtreinigung. Auf einem Akkordeon,
das er auf den Knien halt, spielt der Mann auf
den Stufen den langsamen melancholischen
Tango, den man von Anfang an gehort hat. Es
sind immer wieder dieselben zehn oder zw6lf
Takte, aber sie klingen immer wieder neu, weil
Rhythmus und Lautstirke, dann auch die Ton-
art wechseln. Das geht viele Minuten lang. So
lange jedenfalls, bis man nicht mehr méchte,
dass das Akkordeon zu spielen aufhért, und,
bitte, dieselbe Melodie, nur nichts anderes,
man konnte stichtig danach werden. Man wird
diesen russischen Tango noch héren, lange,
nachdem der Film zuende gegangen ist.

Mit den ersten Einstellungen seines ers-
ten langen Spielfilms VERHANGNIs hat Fred
Kelemen allen seinen bisherigen Filmen das
Vorzeichen gesetzt und die Strategie vorge-
geben: der Zauber ist er6ffnet. Immer wieder
wird die Magie sich iiber die Dauer, ja Insis-
tenz, iiber Dunkelheit, das clair-obscure, das
Diffuse, die Unreinheit der Bilder vermitteln,
immer wieder iiber die Geriusche, die Téne
oft von irgend woher, Menschenlidrm, Stras-
senldrm, Fabriklirm, Hundegebell; oder der
Wind, oder ein Hubschrauber. Dieser Zau-
ber wird hungrig machen nach Zeit, die in
den Bildern und T6nen wie eingeschlossen,
konserviert ist und sich mit dem Film 6ffnet
zu einer weiten, unendlichen Landschaft der
Vorstellungen, Gedanken und Gefiihle. Spréde
hat man sie genannt, sperrig, schwarz, tief-
schwarz, diese Filme. Nichts davon trifft zu.
Was ungewdéhnlich ist, ist nicht fremd, son-
dern anders als in anderen Filmen; und es ist
hier und iiberall anders, in diesen Filmen und
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in dieser Welt. Was verschiittet ist, zugekleis-
tert, verklebt, verdringt: in diesen Filmen wird
es gedffnet, offen gelegt, befreit, entsperrt.

VERHANGNIS ist aus der Abschluss-
arbeit des ehemaligen Malers, Philosophie-
und Musikstudenten und Regieassistenten an
verschiedenen Theatern, des Studenten end-
lich der dffb, der Deutschen Film- und Fern-
sehakademie in Berlin, entstanden. Das heisst
praktisch ohne Budget, als Videoproduktion,
von Kelemen selbst aus der Hand gedreht; er
wird der Kameramann seiner Filme bleiben. Es
ist das technische Verfahren, gewiss, das den
von Video- auf Filmmaterial kopierten Bildern
ihre pordse Oberfliche gibt, mag sein, aber es
sind diese Poren, aus denen Leben quillt, und
es sind dieselben Poren, die in Leben eindrin-
gen lassen. Obwohl VERHANGNIS sofort inter-
nationale Anerkennung fand, mit dem Preis
der FIPRESCI in San Sebastian und pramiiert
auf vielen anderen Festivals der Welt, Toron-
to und Bogota, Kiew und Riga, und obwohl
der Film beim London Film Festival und im
Anthology Film Archive in New York hochs-
te Aufmerksamkeit fand, brauchte Kelemen
drei Jahre, um seinen zweiten Film FROST zu
finanzieren. Der ist in Deutschland fast eben-
so unbekannt geblieben wie der Film ABEND-
LAND. Wihrend es abermals Preise auf inter-
nationalen Festivals gab und Retrospektiven
des schmalen Werks in Lissabon und Belgrad,
Cambridge und Athen, Briissel und Oslo, New
York und Moskau, Buenos Aires und Istanbul.
Unter den deutschen Filmregisseuren der
Gegenwart ist Fred Kelemen bei den Cineas-
ten der Welt der bekannteste. In Deutschland
kennt man ihn kaum.

Der Akkordeonspieler sitzt nicht mehr
auf der kurzen Treppe im U-Bahnhof. Ein
Chilene hat ihm Geld angeboten und ihn mit-
genommen in seine Wohnung. Er will Tangos
héren, lateinamerikanische, Tangos ohne Zahl.
Immer wieder und nie genug. Nach dem letz-
ten Tango, denn einer muss schliesslich der
letzte sein, legt er einen grossen Geldschein
auf den Tisch. Den soll der Akkordeonspieler
bekommen, wenn er bis zum letzten Tropfen
den Wodka trinkt, den er, auf Geheiss des Chi-
lenen, aus einer Flasche in eine Blumenvase
gekippt hat. Die Gewalt - denn was anderes
ist es, jemanden zu zwingen, so viel Alkohol
zu trinken, dass er auf der Stelle daran ster-
ben kénnte -, die Gewalt, die aus Einsamkeit
und Verlassenheit, aus Heimatlosigkeit und
Fremde erwichst, wendet sich gegen den an-
deren Heimat- und Hoffnungslosen. Er wird
sie nicht fiir sich behalten. Als er bei seiner
Freundin Luba einen Mann antrifft, und die
Freundin ist halb nackt, schligt er die Frau zu
Boden, erschiesst er den Fremden und flieht
in die Nacht. Die Frau aber steht erstarrt vor
der Leiche, die man, im Hintergrund liuft
ungerithrt das Fernsehprogramm, durch
ihre zitternden gespreizten Beine sieht. Und
dann sieht man und hért man die Angst, den
Schrecken, die Panik mit dem Urin, der aus ihr
auf die Dielen vor dem Toten rinnt.

Auch in FrOST priigelt ein Mann eine
Frau, und auch in ABENDLAND ist sie viru-
lent und wirklich, die Gewalt, die durchweg
sexuelle Gewalt ist. Aber sie ist keine Lust und
bringt nicht wirklich Befriedigung. Nichts
dergleichen hat sie auch wirklich im Sinn.
Denn sie ist nur Sprache, schiere Sprache der
Sprachlosigkeit, etwa des stets betrunkenen
Mannes, der zuerst noch und immer wieder

sagt: «Aber ich hab dich doch lieb» und dann
die Frau, die ihn zuriickweist, zusammen-
schligt (FrosT). Oder des Freiers, der die Frau,
die sich ihm verkauft hat und in sein Auto
gestiegen ist, iibel zurichtet (ABENDLAND).
Oder der Minnerhorde, die in einer Kiezbar
sich in eine Massenvergewaltigung verliert
(VERHANGNTIS). Sie ist auch die Sprache der
sprechunfihigen Pdderasten, die ein kleines
Midchen téten (ABENDLAND). Die Gewalt,
und zumal die sexuelle, ist die letzte Artiku-
lation vor Totschlag und Mord. Sie steht in kei-
nem Worterbuch, obwohl sie eine Sprache des
Lebens ist. Deshalb gehort sie zum Vokabular
dieser Filme.

Anton, der Arbeitslose, hat auf dem
Arbeitsamt - in dem langen Flur warten
Dutzende, obwohl das Warten lingst nichts
mehr bringt - eine Angestellte niedergeschla-
gen, die ihn dazu aufgefordert hatte, sich zu
setzen. Er kann anders nicht mehr sagen, wie
schlecht esihm geht. Seine Freundin, Leni, die
Biiglerin, in deren diirftiger Wohnung - ein
Bett, ein Stuhl, ein Tisch - man ihn wieder-
sieht bei dem missgliickenden Versuch, zu ihr
ins Bett und auf die Frau zu steigen, Leni for-
dert ihn auf, mit ihr zu sprechen, ihr zu sagen,
dass er sie liebe, denn das tue er doch. Er sitzt,
das Bier in der Hand, am Tisch und sagt kein
einziges Wort. Auch als die Frau ihn schligt.
Dann geht sie in die Nacht, und wenig spiter
geht er auch. Sie werden einander nicht wie-
derbegegnen vor dem Ende der Nacht, selbst
wenn sie es konnten.
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Sehr verehrter Elem Klimow,

schon lange wollte ich Thnen schreiben. Lange ist es nicht gelungen. Nun ist es zu spét.

Das letzte Geheimnis des Lebens, der Tod, hat sich Ihnen offenbart. Der Gedanke, Ihnen einen
Brief zu schicken, kam mir zum ersten Mal vor etwa acht Jahren, als ich mich bei Andrej Plachow
nach Ihnen erkundigte und erfuhr, wie schlecht es Ihnen ging.

Zuruckgezogen in Ihrer Moskauer Wohnung, Ihrer Verzweiflung ibergeben, wollte ich einen
Appell an Sie richten, Ihre wertvolle Seele nicht in Dunkelheit zu verschliessen, sondern

den Kampf aufzunehmen und weiter fur Ihre wundervolle Kunst zu wirken. Ich bildete mir nicht
ein, mein Brief kdnnte rettend sein, man kann einen anderen Menschen nicht retten, aber

ich hoffte, er kénnte IThnen ein Zeichen sein aus einer fernen und doch sehr nahen Welt von
einem Menschen, dessen Existenz Ihnen niemals zu Bewusstsein gekommen war, der jedoch mit
Ihnen in dieser Zeit auf dieser Erde lebte, der Ihren Lebensweg einmal nur flichtig kreuzte,

in dessen Seele Ihre Arbeit jedoch eine tiefe Spur hinterlassen hat. Das war vor mehr als funf-
zehn Jahren anlésslich einer Retrospektive Ihrer Filme in der Akademie der Kinste in Westberlin.
Ich sah dort zum ersten Mal Ihre Filme und hérte Sie dartiber sprechen. Noch Stunden nach

der Vorstellung von komm unp sied (so der Titel Ihres Filmes 11 1 smoTgI in westdeutscher Uberset-
zung) konnte ich kein Wort sagen. Kein Spielfilm hat den Schmerz des Krieges so tief und
unausloschlich in die Seelen vieler Menschen gebrannt. Und in keinem Film wurde uns der un-
endlich kostbare Gedanke der Gnade so eindriicklich vor Augen gefiihrt, wie in jener Szene, als
der vom Grauen des Krieges schwer gezeichnete Junge auf das Bild des Kindes Adolf

Hitler nicht schiesst.

Es waren im Besonderen Ihre Filme und die dahinter stehende, von Ihnen angenommene und
auf sich genommene moralische Verantwortung, die entscheidend fiir mich waren, Filme

drehen zu wollen und einen Glauben an die mythische Kraft und gesellschaftliche Notwendigkeit
dieser Kunst zu entwickeln.

Jeder Film ist politisch, denn an jeden Regisseur stellt sich die Frage nach der moralischen Ver-
antwortung. Nicht jeder beantwortet sie mit Ihrem Mut in dieser Konsequenz, nicht jeder

nimmt sie an. Nicht jeder verfiigt iber diese Haltung, die in jedem Bild, in jeder Szene sichtbar
ist, ihre Manifestation erfahrt und zu jener seltenen Asthetik des Spirituellen fiihrt, die auch
eine Asthetik des Menschlichen ist. Das Bewusstsein ihrer Bedrohtheit und ihres zunehmenden
Verloschens im dumpfen Krieg des Marktes um Profite, der alles Zarte, Stille und Wertvolle im
Menschen auszumerzen fortfahrt, ohne in der Lage zu sein, bleibende Werte zu stiften, und dem
sich schon zu viele angeschlossen haben, kann irgendwann in eine Trauer minden, die zur
Verzweiflung wird und tddlich ist. Obgleich der Widerstand auch schwer ist und oft aussichtslos
scheint, so kann und muss und wird er doch immer und immer wieder geleistet werden,

so lange es Menschen gibt, die in sich jenes unverausserliche Wissen um das Geheimnis der
Heiligkeit ihrer Kunst und ihres Lebens tragen. «Wenn es nichts Heiliges mehr gibt, dann gibt es
auch keinen Schutz mehr fiir unsere Seele. Dann lebt unsere Seele in dieser Welt schutzlos.

Wir werden dann seelenlos. Fiir uns ist es heilsam, wenn wir dem Heiligen in unserem Leben
einen Raum geben.» (A. Griin) Ein solcher Raum kénnte das Kino sein. Und Ihre Filme haben das
Kino immer wieder zu einem heiligen, da heilenden Ort verwandelt. Die grosste Heilung
unserer Seele wird in dieser Welt wohl durch ihre Erschiitterung bewirkt.

Lieber Elem Klimov, Ihr Kino der Erschutterung darf nicht an einem Ende angekommen sein.
Doch vieles, was nicht sein darf, geschieht. Sie hatten auch nicht sterben diirfen.

Fred Kelemen
Berlin am 29. Oktober 2003

Elem Klimov ist am 26. Oktober 2003 gestorben
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Immerfort bewegen sie sich fort, in
ABENDLAND, in VERHANGNIS, in FROST,
der langen Flucht der Frau mit ihrem Sohn
durch eine eisige Landschaft und vereiste Ge-
fithle. Sie sind, auch wenn sie eine Wohnung
haben wie Leni, nirgendwo daheim. Es gibt
keine Heimstatt, es gibt nur Stationen. Im Vor-
ibergehen, auf der Durchreise irgendwohin.
Die Orte, wenn man sie so nennen will, sind
Bahnhéfe oder Massenunterkiinfte, Bars und
Kneipen, sind Kellergelasse oder bestenfalls
winzige Zimmer, Miilldeponien, Fabrikhdfe,
endlose Felder oder Strassen in verlassenen,
menschenleeren Vierteln, in denen schon
lange niemand mehr wohnt, Gassen, durch
die Hunde wie Wolfe streichen. Jeder und je-
deist einsam, sie sind jeder fiir sich allein, und
wenn sie zu zweit sind, irgendwie Paare, sind
sie es eben nur irgendwie, stationir, voriiber-
gehend. Bis zur nichsten Station. Wenn diese
Filme zuende gehen, kénnte hinter ihnen ein
neuer beginnen. Denn auch jedes Ende ist nur
eine Haltestelle, ist Station.

Etwa wenn der Akkordeonspieler der
Frau, deren Liebhaber er niedergeschossen
hat, wiederbegegnet. Da kommt sie aus dem
Waldstiick, wo man sie nach der Vergewalti-
gung in der Bar offenbar hingekarrt hat; sie
treffen sich im wiisten Gelinde einer aufge-
lassenen Fabrikund gehenin den Hintergrund
des Bilds. Gemeinsam? Das wire ein neuer
Film; aber ob der anders wire? Oder: Anton
und die Biiglerin Leni finden sich am Morgen
nach der langen Nacht der getrennten Reisen
durch Kneipen und Kaschemmen, Babyprosti-
tution und Babymord, Hurerei und Heiligtum,
Absteigen und Abraumhalden wieder in dem
Zimmer mit Tisch und Bett, das sie getrennt
verliessen. Der Mann sitzt am Tisch, wie am

Anfang, die Frau steht am Fenster. Dann sieht
sie, am Ende, zu ihm hin. Kénnte das ein neu-
er Anfang sein? Und was wire anders? Nichts

hat sich wirklich geindert, aber alles kénnte

auch vollkommen anders sein. Mit dem Kind,
dasin der letzten Einstellung von FROST vor
der offenen Landschaft steht, allein. Alles ist
offen, alles kann neu beginnen, fiir das Kind,
das schon auf der Schulter des Vaters geschla-
fen hat auf dem langen Weg durch die nicht-
liche Berliner Strasse und es vorgezogen hat,
alles zu verschlafen, was Vater und Mutter,
Mann und Frau miteinander zu streiten und

zu priigeln haben. Jetzt, am Ende, hat das

Kind die Vergangenheit, diesen ganzen Film

in Flammen aufgehen lassen. Hier kénnte tat-
sichlich ein neuer, ein anderer Film beginnen.
Es gibt ihn noch nicht.

Es ist oft dunkel auf der Leinwand, ja,
aber sie ist nicht schwarz, und tiefschwarz
schon gar nicht. Tiefschwarz, das wire gar
kein Film. Es mag dunkel sein in ihnen, in
den Bildern und in den Seelen der Menschen.
Aber es ist ein Dunkel, das leuchtet. Es ist viel
Nacht in den Filmen: ihr Licht kommt aus an-
deren Quellen. Sie sind auch langsam, diese
Filme, aber nicht, weil nichts geschieht, son-
dern weil sie ausfiihrlich sind. VERHANGNIS,
achtzig Minuten lang, besteht aus nicht viel
mehr als zwei Dutzend Einstellungen. Sie
dauern drei, fiinf, acht Minuten, und die in
der Bar, in die sich Luba gefliichtet hat, wo sie
sich betrinkt und beim Tanzen hinfillt, wo-
bei zu sehen ist, dass sie unter ihrem Mantel
fast nackt ist, und wo sie schliesslich einen
der Minner zum Cunnilingus unterm Wirts-
haustisch provoziert, worauf die Vergewalti-
gung folgt, diese Einstellungssequenz wihrt,
ungeschnitten, etwa vierzehn Minuten. Keine

dieser geduldigen, insistierenden Einstellun-
gen sperrt den Zuschauer aus: jede nimmt ihn

mit. Die Filme sind lakonisch, es wird wenig in

ihnen gesprochen, meistens nicht einmal das

Notigste, gerade da, wo es am notigsten wire:

aber man hort, was zu sagen wire; man spricht

es selbst. Und wenn in ABENDLAND lingere

Dialoge vorkommen als in VERHANGNIS und

FROST, dann wirkt das fast redselig, und ist

doch nur explizit: es wird nicht eine Geschich-
te wie in FROST, es werden nicht zwei wie in

VERHANGNIS, es werden mehrere Geschich-
ten erzihlt, die Geschichte schlechthin.

Fred Kelemen, Autor, Regisseur, Kamera-
mann, Monteur seiner drei Filme, scheint sie
aus der Armut produziert zu haben, die das
Insignium seiner Figuren ist. Und doch gibt
es kaum reichere Filme in Deutschland als die-
se armen. Ihr Licht ist die Nacht, ihr Weg ist
die Beharrlichkeit der Kamera, ihr Leben sind
lange, sehr lange Augenblicke, wie es scho-
nere lange nicht gegeben hat. Das Brot ihrer
Menschen sind Bier und Zigaretten, und ihr
Dach ist der Himmel, zu dem die Prostituier-
te Nina ihrer Zufallsfreundin Leni hinauf zu
schauen rit, wenn sie sich ganz am Ende fiih-
le, und sich zu fragen, was denn ein Mensch
sei neben einem Stern. Lenis Antwort ist die
Antwort Kelemens auf alle Fragen. Und der
Himmel, den man in ABENDLAND nicht zu
sehen bekommt, den konnte man aus VER-
HANGNIS mitnehmen als den Himmel voller
Sterne, in den der Blick Lubas fillt, wenn sie,
aus ihrer Wohnung gefliichtet, nach panikarti-
gem Lauf durch die leblose nichtliche Strasse
hingestiirzt ist in den vielfach gebrochenen,
den zerbréselten Asphalt.
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Was schon sind alle Sterne, die am
Himmel des Kinos glitzern, neben diesen
Menschen, die nicht mehr dazu imstande
sind, sich zu sagen, dass sie sich lieben? Oder
die es so oft sagen wie der stets betrunkene
Vater der Mutter des gemeinsamen, somnam-
bulen Kindes, dass er schliesslich, da die Frau
es nicht mehr horen kann, gewalttitig wird.
Oder wie die Tangos des Akkordeonspielers
auf der Treppe des U-Bahn-Schachts oder bei
dem Chilenen. Musik, auch sie ist Sprache wie
die Sprachlosigkeit, wie die Gewalt, wie die
Bilder der Nacht. Deshalb kommt sie bei Kele-
men nur vor wie in der Wirklichkeit, die der
Acker ist, den seine Filme pfliigen, das heisst:
nur wenn sie als source music spricht, wenn sie
in den Bildern spricht, und niemals nebenher
oder um der Effekte seelischer Sensationen
willen. Denn dieser Filmemacher meint es
verdammt ernst mit seinen Filmen. Deshalb
ist er ein Purist, deshalb sind seine Filme von
einer Reinheit, wie es sie nicht mehr gibt im
Alltag unseres Kinos. Man kann, wenn man
will, an Béla Tarr (KARHOZAT | VERDAMM-
N1s) denken, Mentor an der Filmakademie, fiir
den Kelemen bei JOURNEY TO THE LOWLAND
spdter die Kamera gefiihrt hat. Oder an Filme
von Andrej Tarkowskij. Oder an Alexander So-
kurow. Dessen friihe Filme wie MARIA atmen
die gleiche Luft von Armut und Diirftigkeit,
von Elend und Sprachunfihigkeit, den Odem
der Wirklichkeit. Und der Film DNI SATME-
NIJA (TAGE DER SONNENFINSTERNIS) be-
ginnt dhnlich wie VERHANGNIS mit einer
melancholischen, insistierend einténigen
Musik und den stummen, aber umso bered-
teren Bildern von Menschen, die so fremd sind,
dass sie vertraut werden und nie mehr verges-
senwerden kénnen. Nur dass sich bei Sokurow

die Kamera vom Himmel stiirzt und landet, wo
VERHANGNIS schon angekommen ist.

Sie sind keine Road-Movies, die Filme
Kelemens, so unentwegt unterwegs die Men-
schen auch sein mogen. Sie kennen, sie suchen
keinen Horizont, wenn er nicht in ihnen selbst
ist. Es sind Filme wie Kreuzwege auf den Kal-
varienberg. Die fithren durch alle Erniedri-
gungen, Verletzungen und Schmerzen, durch
alle Qualen der Hélle, die von dieser Erde ist.
Der brotlos gewordene Glockengiesser, wer
braucht denn noch Glocken, lisst sich, die
Fiisse nach oben, hinauf ziehen in sein letz-
tes Werksttick. Sein Kopf wird zum Kléppel,
aber die Glocke ertént, die sein vermisstes
Kind nach Hause rufen soll. Man hért sie
noch einmal, wenn das von der Geilheit er-
mordete Kind durch die Strassen der verlore-
nen Stadt getragen wird. Auf den Armen des
Mannes, der nicht mehr in der Lage ist, von
seiner Liebe zu sprechen. Jetzt sprechen seine
Arme, die das Kind tragen, und seine Schritte
auf dem Pflaster.

Peter W. Jansen

VERHANGNIS

Stab

Regie, Buch, Kamera, Schnitt: Fred Kelemen; Musik: Valerij
Fedorenko; Ton: Regina Krih, Klaus-Peter Schmitt

Darsteller (Rolle)
Valerij Federenko, Sanja Spengler

Produktion, Verleih
dffb. Deutschland 1994. Farbe, Dauer: 79 Min. D-Verleih:
Salzgeber, Berlin

FROST

Stab

Regie, Buch, Kamera, Szenenbild: Fred Kelemen; Kamera-
Assistenz: Carsten Thiele, Ann-Katrin Schaffner, Jonathan
Sanford; Schnitt: Fred Kelemen, Klaus Bieberthaler, Anna
Schuchardt; Ausstattung: Julia Rogge; Musik: Charles Mori;
Ton: Holger Ahrens, Vasco Pimentel, Amy Ostrom, Javier
Moya, Olav Staaben, Ed Cantu

Darsteller (Rolle)

Paul Blumberg (Micha), Anna Schmidt (Marianne), Ma-
rio Gericke (Vater), Harry Baer (der Mann, der Obdach
gewihrt), Adolfo Assor (Nachtportier), Thomas Baumann
(Besitzer der Tanzbar), Isolde Barth, Lessy Jutuschka, Stefan
Eichhorst, Hannelore Moritz, Andreas Albert

Produktion

Poco Filmproduktion im Auftrag des ZDF; Produktionslei-
tung: Mandy Rahn; ausfithrende Produzenten: Fred Kelemen,
Bjorn Koll; Redaktion: Annedore von Donop. Deutschland
1997. 16mm, Format: 1:1.37; Farbe; Dauer: 270 Min.

ABENDLAND

Stab

Regie, Buch, Kamera: Fred Kelemen; Kamera-Assistenz:
Arnd Geissheimer; Video-Kamera: Hans Bouma; Schnitt:
Fred Kelemen, Anja Neraal, Nicola Undritz Cope; Produk-
tionsdesign: Ralf Kiifner, Anette Kuhn; Ausstattung: Daniel-
la Petrovics, Melanie Kutzke; Make-up: Sybille Tams; Musik:
Rainer Kirchmann; Ton: Jorg Theil, David Griawe

Darsteller (Rolle)

Verena Jasch (Leni), Wolfgang Michael (Anton), Adolfo As-
sor (Glockengiesser), Urs Remond (Paul), Thomas Baumann
(Mann im Ledermantel), Isa Hochgerner, Gerry Jochum

Produktion, Verleih

Mediopolis; Co-Produktion: Filmes do Tejo, Westdeutscher
Rundfunk WDR; Produzent: Alexander Ris; ausfiihrender
Produzent: Jorg Rothe. Deutschland, Portugal 1998/99.
35mm; Format: 1:1.66; Farbe, Dauer: 140 Min. D-Verleih:
Pegasos Filmverleih, Frankfurt a.M.




THE FIVE OBSTRUCTIONS
rs von Trier, Jg

Ein schlaksiger junger Mann tanzt im
schwarzen Anzug vor einem grellweissen
Hintergrund. Musik ist nicht zu héren, und
die minimalen Bewegungen - im Sechziger-
Jahre-Styling - zeugen von selbstironischem
Understatement. So hampelt und stakst der
Protagonist vor sich hin, wihrend eine Off-
Stimme verkiindet: «Das ist der perfekte
Mensch.» Und: «Das ist ein Ohr.» Und wir
sehen sein Ohr in Grossaufnahme. «So pflegt
sich der perfekte Mensch.» Und wir sehen,
wie er sich rasiert. Oder wie er sich die Schu-
he bindet. Und wir sehen eine Frau. Ihr Ohr.
Thren Mund. Wie sie sich schminkt - oder sich
lasziv auf ein Bett legt. Alles in ausgeprigtem
Schwarzweisskontrast. Die Ausschnitte stam-
men aus Jorgen Leths Kultfilm THE PERFECT
HUMAN (1967) - der zwélfminiitigen Persi-
flage auf ein anthropologisches Portrit des
«perfekten Dinenv.

Doch dies ist nur der Anfang - oder
besser der Ausgangspunkt. Jergen Leth ist
ein vielfach ausgezeichneter Dokumentar-
filmveteran - eine Institution in Didnemark.
Vor allem aber war er Lars von Triers Lehrer
und Mentor. Die beiden verbindet ein freund-
schaftliches Verhiltnis. Fiir den Film THE FIVE
OBSTRUCTIONS nun erdachte Trier sich ein
spezielles Dispositiv: von Filmemacher zu
Filmemacher, von ehemaligem Schiiler zu
ehemaligem Lehrer. Jorgen Leth soll THE
PERFECT HUMAN neu inszenieren. Fiinfmal,
nach einem Ad-hoc-Regelwerk, das meist bei
Wodka und Kaviar festgelegt wird. Spitestens
seit Dogma 95 wissen wir ja, dass Trier eine
Vorliebe fiir Regeln hat.

Leth tritt im Film als jovialer, integrer,
eher zurtickhaltender Mensch auf. Der zwan-
zig Jahre jiingere Lars von Trier hingegen ist
bekannt fiir sein neurotisches und kaprizises
Wesen. In den Gesprachen mit Leth ldsst er sei-
nen diabolischen Schalk und den unverhohle-
nen Hang zum Sadismus aufblitzen. Man erin-
nert sich an die Eclats mit seinen Schauspie-
lerinnen Bjérk (DANCER IN THE DARK) oder
Nicole Kidman (DOGVILLE). In der ersten
Versuchsanordnung also soll Leth nur zwolf
Bilder pro Einstellung verwenden. Anstatt

Fragen zu stellen - wie in THE PERFECT HU-
MAN -, soll er Antworten geben. Der Film soll
in Kuba spielen, und Leths Frage nach dem Set
wird umgehend als Verbot integriert.

Es folgt ein fragmentarisches Making-
of: Ein unausgeschlafener Leth lisst seinen
Blick tiber Havannas Malecén streifen; frag-
mentarisch erhalten wir Einblick in Casting
und Drehsequenzen. Das Resultat sehen
wir gemeinsam mit Trier: eine weitgehend
identische «Fabel» in neuer Besetzung, mit
bestechendem Stopmotion-Stakkato und
Einzelbildeinstellungen: ein Remake, das
den Drive zeitgendssischer Filme aufnimmt,
ohne auf den lakonischen Witz zu verzichten.
Trier meint: Das Resultat ist zu gut. Er méch-
te die verletzlichen Stellen seines Gegeniibers
ertasten: «Wir miissen etwas einfiithren, das
wehtut!» Die Distanz des Filmemachers zu
seinem Sujet etwa soll aufgehoben werden.
Wie Trier das auch von seinen Darstellerin-
nen immer wieder fordert. Und er méochte,
dass Leth die Grenzen seiner Moral auslotet:
Er soll sein Remake am erbarmlichsten Ort
dieser Welt drehen.

Leth reist nach Bombay - nicht ohne
Triers Grundsitze in Frage zu stellen: «Lars
glaubt, dass man vom Ort des sozialen Dra-
mas beeinflusst wird!» Er selbst hilt das fur
Romantik. Leth konzentriert sich auf die
Essensszene und kreiert ein sozialkritisches
Pamphlet: Als Vertreter der Wohlstandsgesell-
schaft (Leth selbst) sitzt er am reich gedeckten
Tisch - vor den Augen der Bewohner eines der
drmsten Viertel dieser Welt. Der wechselnde
Kontext setzt die programmatischen Aus-
sagen des Films von 1967 immer wieder in ein
neues, anderes Licht.

Doch Trier zeigt sich «enttiuscht». Er
glaubt, dass Leth die Vorgaben nicht erfiillt,
und will ihn «bestrafen». Und was kénnte
mehr Strafe sein, als einen Film ohne Regeln
zudrehen? Das dritte «Exercice de style» dreht
Leth in Briissel, in einem labyrinthartigen an-
onymen Hotel. Es thematisiert den Mann, das
Alter, die Frau, die Sexualitit. Doch Trier ist
unbeirrbar. Er will endlich einen schlechten
Film. Dafiir soll Leth eine Technik verwenden,
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die sie beide verabscheuen: die Animation.
Doch der «Schiiler» liefert wieder ein «Meis-
terstiick». Und dazu: ein echter «Leth-Film»,
wie Trier vorwurfsvoll meint. Trier - dieser
Anhinger des «schmutzigen», «authenti-
schen» Stils - stolpert wohl auch iiber die
perfekte Inszenierung des Altmeisters. Trier
mochte, dass Leth von sich spricht. Deshalb
die ultimative Verspiegelung und Herausfor-
derung zum Schluss: Leth muss einen Brief
lesen, den Trier im Namen von Leth an sich
selbst richtet. Und Leth muss trotzdem als
Autor eben dieses Films zeichnen. Ein Spie-
gelkabinett der Beziige. Wer spricht mit wem?
Wer entlarvt hier wen? Fiir wen ist Film The-
rapie? Wer ist unfihig, die Distanz zum Sujet
abzubauen? Wer baut Regelkonstrukte, um sie
schliesslich wieder zu verwerfen?

THE FIVE OBSTRUCTIONS zeigt in fiinf-
maliger Klimax die Entstehung eines Films,
genauer finf Remakes desselben Films. Trier,
auf den das Arrangement zuriickgeht, lisst
dabei de- und rekonstruieren, lisst Struktu-
ren und Mechanismen des Filmemachens wie
Nihte nach aussen stiilpen und 14dt zur Re-
flexion iiber das kiinstlerische Ich. Dass Trier
und sein Schaffen wie von selbst ins Zentrum
riicken, ist ein kecker und aufschlussreicher
Nebeneffekt.

Doris Senn

THE FIVE OBSTRUCTIONSIDE FEM BENSPAEND

Stab

Regie: Lars von Trier und Jorgen Leth; Buch: Lars von Trier;
Kamera: Dan Holmberg; Schnitt: Camilla Skousen, Morten
Hojbjerg; Ton: Hans Moller

Produktion, Verleih

Zentropa, Wajnbrosse Productions, Almaz Film Productions,
Panic Productions; Dinemark, Belgien, Schweiz, Frankreich
2003. 35 mm, Farbe; Bildformat: 1:1,78; Dolby SR; Dauer:
91 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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HISTOIRE DE MARIE ET JULIEN

Jacques

Der junge Kritiker Jacques Rivette wird
gern mit dem Diktum zitiert, ein Film sollte
stets auch eine Dokumentation seiner eigenen
Entstehung sein. Jahrzehnte spéter hat er nun
als Regisseur einen Film gedreht, dessen Pro-
duktionsgeschichte seinen Kritikern die Me-
taphern geradezu in den Mund legt. HISTOIRE
DE MARIE ET JULIEN ist all die Dinge selbst,
von denen er erzihlt: ein filmischer Wieder-
ginger, ein Geisterfilm, heimgesucht (und in
gewisser Weise auch erl6st) von einer trauma-
tischen Vorgeschichte.

Er reicht aus einer anderen Epoche in
die Gegenwart hinein. 1975 unternahm Ri-
vette einen ersten Versuch, den Stoff zu ver-
filmen, mit einer Besetzung, die zum Triu-
men verfiihrt: Leslie Caron und Albert Finney
sollten das Titel stiftende Liebespaar spielen,
Brigitte Rouan die geheimnisvolle Madame
X., Nicole Garcia, die hier einen Gastauftritt
hat, gehorte damals ebenfalls zum Ensemble.
Unmittelbar im Anschluss an die Dreharbei-
ten zu DUELLE und NOROIT wollte Rivette
ihn realisieren, nach einem Drehbuch, das
nur ein vibrierender Grundriss war, den er
gemeinsam mit den Schauspielern und dem
Team erarbeitete. Nach drei Tagen wurde der
Dreh jedoch jih abgebrochen. Rivette war
eines morgens nicht am Set erschienen, aus
einer Erschopfung heraus, die in eine lange
Depression miindete. Die Muster der ersten
Tage sollen phantastisch gewesen sein.

Diesem gestundeten Traum vom Kino
wurde ein unverhofftes zweites Leben be-
schert, als Rivette zusammen mit der Jour-
nalistin Héléne Frappat die Veroffentlichung
einiger unrealisierter Projekte vorbereitete,
die vor zwei Jahren unter dem Titel «Trois
films fantémes» im Verlag der «Cahiers du
cinéma» erschienen. Erneut geriet der Re-
gisseur in den Bann der alten Geschichte (die
seinerzeit nur «Marie et Julien» hiess, nun
aber gewissermassen die eigene Historie mit
im Titel trdgt) und betraute seine bewihrten
Co-Autoren Pascal Bonitzer und Christine Lau-
rent mit einer Neufassung des Drehbuches.
Ein idealer Vorwand fiir Rivette, eines seiner
archetypischen Erzihllabyrinthe zu entwerfen,

die schillern zwischen Traum und Wahrheit:
Nach etwas mehr als einem Jahr begegnet
Julien der jiingeren Marie wieder, die, wie
er spiter entdecken muss, im Wortsinne ein
Geist aus seiner Vergangenheit ist, eine Un-
tote, die unerldst weiterwesen muss. Julien
erpresst die Tuchhindlerin Madame X we-
gen gefilschter Echtheitszertifikate; auch sie

unterhalt eine ritselhafte Verbindung zu einer

Toten, ihrer Schwester. Einen ausgesprochen
diesseitigen Film hat Rivette aus diesen Ele-
menten geschopft, der sich in der Evidenz der

Bilder und Téne erfiillt. Jeder Moment wirkt
merkwiirdig vergangenheitslos, jede Geste

scheint erst mit dem Anfang der Einstellung

zu existieren. Selbst in den unvermutet sinn-
lichen Sexszenen spiirt man kein Davor, al-
lenfalls ein Warten auf die Regieanweisung;

womit sich eine erhebliche Kiinstlichkeit in

das Spiel Emmanuelle Béarts einschleicht sowie

in das ihres wenig charismatischen Partners

Jerzy Radziwilowicz (der als Erpresser iiber-
dies zu einer so ungelenken Kérpersprache

findet, als sei seine Figur sich selbst fremd in

diesen Momenten). Die Duplizitit von Traum
und Wirklichkeit hat sich als System der Ver-
dopplungen, der variierenden Wiederkehr ins

Drehbuch eingeschrieben. Die Lichtfithrung

William Lubtchanskys (tibrigens auch ein Vete-
ran des ersten Drehs) und seine die Figuren

belauernden Schwenks und Fahrten hingegen

setzen nur gelegentlich Akzente der Irrealitit.
Nebenbei ist freilich auch ein kleines, persén-
liches Kompendium aus dem Genre des Fantas-
tischen entstanden, mit Verweisen auf Poe und

Cocteau, auf Val Lewtons/Mark Robsons THE

SEVENTH VICTIM und sogar auf THE SIXTH

SENSE; die urspriingliche Fassung hitte sich
noch stirker an VERTIGO angelehnt.

Die Wiederbelebung eines alten Stof-
fes birgt natiirlich vielerlei Risiken. Es mag
einem ergehen wie mit einer aufgewirmten
Liebesgeschichte: die Beteiligten sind nicht
mehr die Gleichen. Lang gehegte Projekte
konnen ein Stadium der Reife (etwa UNFOR-
GIVEN, den Clint Eastwood erst mehr als ein
Jahrzehnt nach dem Ankauf des Drehbuches
realisierte), aber auch der Uberreife (wie Scor-

seses GANGS OF NEW YORK) erreichen, oder

die endgiiltige Besetzung nur ein Abglanz der

urspriinglichen sein (wie bei Chabrols Version

von Henri-Georges Clouzots unvollendetem

LENFER). Die prekire Frage nach heutiger

Relevanz umgeht Rivette, indem er einen
Film gedreht hat, der ohnehin ganz aus der

Zeit gefallen und nur seiner eigenen Mytho-
logie verpflichtet scheint. Es ist so, als wiirde

die Zeit still stehen im Haus des Uhrmachers

Julien, die zahllosen Chronometer sind, wie in

einem Museum, ihrer eigentlichen Aufgabe

enthoben. Das Mobiliar ist antiquiert, die Kos-
tiime besitzen allenfalls altmodischen Chic,
das Telefon hat noch eine Wihlscheibe.

Die Zeit besitzt hier nicht nur eine meta-
phorische, sondern auch konkrete Ebene. Im-
mer wieder geht es um prizise Zeitangaben
fiir Verabredungen und Verspitungen. Auch
die ungelésten Ritsel gewinnen eine Dimen-
sion von Vollendung oder Abbruch, die Erzih-
lung der erotischen Phantasien beim Liebes-
spiel wird regelmissig vor dem Ende mit einer
Schwarzblende beendet. Das Verstreichen der
Zeit gehorcht in Rivettes Filmen stets einer
eigenen, inneren Logik, Ereignisse und Cha-
raktere ldsst er sich in einem mutig entschleu-
nigten Rhythmus entfalten. Die Laufzeit von
zweieinhalb Stunden verdankt HISTOIRE DE
MARIE ET JULIEN mithin nicht einer wu-
chernden Erzihlung, sondern einer asketi-
schen Ausfiihrlichkeit: oft wiinscht man sich,
Rivette und die Drehbuchautoren hitten eine
grossere Lust an der Ellipse entdeckt.

Gerhard Midding

Regie: Jacques Rivette; Buch: Pascal Bonitzer, Christine
Laurent, Jacques Rivette; Kamera: William Lubtchansky;
Schnitt: Nicole Lubtchansky; Ausstattung: Manu De Chau-
vigny. Darsteller (Rolle): Enmanuelle Béart (Marie), Jerzy
Radziwilowicz (Julien), Anne Brochet (Madame X), Bettina
Kee (Adrienne), Olivier Cruveiller (Herausgeber), Mathias
Jung (Concierge), Nicole Garcia (die Freundin). Produktion:
Pierre Grise Productions, Martine Marignac. Frankreich
2003. Farbe, 145 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich




SKAGERRAK

Als modernes Mirchen, erzihlt im Stil
des «Magischen Realismus», mdchte Sgren
Kragh-Jacobsen SKAGERRAK verstanden
wissen. Nach MIFUNE - DOGMA 3 hat er sich
vier Jahre Zeit gelassen, um Teil zwei seiner
Trilogie «Die Jungfrau und die Hure» zu dre-
hen. Der Schlussteil soll «Die irische Geisha»
heissen.

«Skagerrak» heisst eine Autowerkstatt in
Glasgow, in der es anscheinend wenig zu repa-
rieren gibt. Ken, der Besitzer, ist eben an Krebs
gestorben und hat seine Mechaniker Gabriel,
Willy und Thomas vor einem Schuldenberg
sitzen lassen. Ken war einmal mit der irischen
Sophie zusammen, die eben Opfer eines Ver-
kehrsunfalls wurde. Bis zu ihrem Tod tingelte
sie mit Marie aus Dinemark durch die Welt.

Auf Grund notorischer Geldknappheit
tiberredete Sophie Marie, das lukrative An-
gebot einer Familie aus altem englischem
Adel anzunehmen, als Leihmutter fiir den
Fortbestand der Geschlechterlinie zu sorgen.
Vom Filius schwanger nimmt Marie, vom Tod
der Freundin schwer getroffen, Reissaus. Sie
hofft, bei dem ungekannten Ken Trost zu fin-
den. Diesen Umstand niitzen Gabriel, Willy
und Thomas aus: sie “schieben” Marie einen
falschen Ken unter. Einen lidierten Fremden,
der in der Nihe ihrer Werkstatt aufgetaucht
ist. Uber ihn hoffen sie, Maries Leihmutter-
honorar abzocken zu kénnen. Bei dem Frem-
den handelt es sich jedoch um Ian, der auf der
Gehaltsliste jener Adelsfamilie steht, die auch
Marie bezahlt hat. Er soll die teuer bezahlte
Leihmutter zuriickbringen.

Doch in das Kalkiil mischt sich bald
Menschlichkeit. So verhindern die vier Min-
ner solidarisch, dass Marie ihr Kind abtreibt.
Damit ist der Auftakt zu einem dramati-
schen, schliesslich aber gliicklichen Ende der
Geschichte gegeben. Mirchen gehen eben
immer gutaus...

Das munter wuchernde Handlungs-
gestriipp von SKAGERRAK hat sich Kragh-
Jacobsens dinischer Landsmann Anders
Thomas Jensen ausgedacht. Von ihm stammen
unter anderem die Drehbiicher zu IN KINA
SPISER DE HUNDER (IN CHINA ESSEN SIE

HUNDE) von Lasse Spang Olsen, FLICKE-
RING LIGHTS - den er auch selber inszenier-
te -, WILBUR WANTS TO KILL HIMSELF von
Lone Scherfig und der SKAGERRAK-Vorgin-
ger MIFUNE. Mit Vorliebe versammelt Jensen
menschliches Elend und verhingnisvolle
Beziehungen unter dem Zepter einer erbar-
mungslosen Macht des Schicksals. Seine
Fihigkeit, dem Schrecken durch Witz und
einen bisweilen grimmigen Humor die Spit-
ze zu kappen, wirkt sich entscheidend auf die
Atmosphire der Filme aus und macht Jensens
Mitwirkung uniibersehbar. SKAGERRAK ist da
keine Ausnahme.

Die mit einem Gespiir fiir zwischen-
menschliche Schwingungen geschriebene
Drehbuch-Vorlage hat Regisseur Kragh-Jacob-
sen angemessen filmisch ausgearbeitet. Da be-
kommen die auf den ersten Blick konstruiert
aufeinander getiirmten Handlungskaskaden
eine innere Logik, entwickelt sich das Eine
aus dem Anderen mit einer iiberzeugenden
Selbstverstindlichkeit. Eine durchdachte
Konzeption wird sichtbar und sinnlich erleb-
bar. In einem Interview nach der deutschen
Premiere von SKAGERRAK im Rahmen der
«Internationalen Hofer Filmtage 2003» sagte
Sgren Kragh-Jacobsen: «Fiir mich waren bei
diesem Film von Anfang an zwei Elemente
entscheidend: Zum einen die Erkenntnis, dass
die Schépfung eine eigene Dynamik hat und
dass das Leben sich immer einen Weg sucht,
zum anderen die Idee vom Verzeihen, einer
Aufgabe, mit der die meisten Menschen auf
dieser Welt tiglich konfrontiert werden. Das
ist der Dreh- und Angelpunkt des Films!»

Unaufdringlich fiigen sich in SKAGER-
RAK Motive aus Schneewittchen und den sie-
ben Zwergen mit der Weihnachtsgeschichte
zu einer interessanten Verbindung. Allein
wie Kragh-Jacobsen die Geburt von Maries
Kind inszenierte, verdient Bewunderung.
Selten ist es einem Regisseur so einfithlsam
gelungen, das Spirituelle im medizinisch-all-
taglichen Vorgang deutlich werden zu lassen.
Die Sequenz hat etwas von einer Insel im all-
gemeinen Chaos, das die Protagonisten um
sich verbreiten. Marie und ihr Kind sorgen
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fiir einen Ausgleich. Das konnte schauerlich

kitschig daneben gehen, aber die Unbefangen-
heit der Regie einerseits und psychologische

Genauigkeit im inhaltlichen Detail anderer-
seits haben den Film vor diesem Fall bewahrt.
Seren Kragh-Jacobsen gelang es, mit weni-
gen, aber wirkungsvollen Kunstgriffen die

Figuren in der Handlung zu profilieren - sie

mit einer tiefen Wiirde und Humanitas aus-
zustatten. Ohne dass dabei viel geredet und

erklart werden miisste. Das ist eine seltene

Qualitdt - gerade im europdischen Film. Das

mag eine Nachwirkung der selbstgewihlten

Beschrinkungen durch die Dogma-Regeln

der mittneunziger Jahre sein, denen sich auch

Kragh-Jacobsen verpflichtet fiihlte. Die Kon-
zentration auf das Wesentliche, ohne sich hin-
ter den technischen Moglichkeiten moderner

Filmtechnik zu verstecken beziehungsweise

sie als Eselsbriicken zu benutzen, bestimmt

den Stil von SKAGERRAK. Dabei verabschie-
dete sich der Regisseur von der grieseligen Un-
Asthetik der fritheren Hardcore-Dogma-Filme

ebenso wie von der wackeligen Handkamera.
SKAGERRAK présentiert sich im CinemaSco-
pe-Format in wohlausbalancierten, durchor-
ganisierten Bildern und sanften Farben. Neben

Iben Hjejle standen Sgren Kragh-Jacobsen mit

Martin Henderson, Ewen Bremner, Simon McBur-
ney und vor allem Gary Lewis einige der besten

englischen Schauspieler zur Verfiigung. Sie

machen SKAGERRAK mit zu einem Film, den
man gerne mehrfach sehen méchte.

Herbert Spaich

Regie: Soren Kragh-Jacobsen; Buch: Seren Kragh-Jacobsen,
Anders Thomas Jensen; Kamera: Eric Kress; Schnitt: Valdis
Oskarsdottir; Production Design: Anders Engelbrecht; Kos-
tiime: Kate Carin; Art Director: Tom Sayer; Musik: Jacob
Groth; Sound Design: Hans Moller. Darsteller (Rolle): Iben
Hjejle (Marie), Bronagh Gallagher (Sophie), Martin Hender-
son (Ian/Kent), Ewen Bremner (Gabriel), Gary Lewis (Willy),
Simon McBurney (Thomas), Helen Baxendale (Stella),
James Cosmo (Robert), Scott Handy (Roman), Tam Dean
Burn (Dr. Meisling). Produktion: Nimbus Film; Co-Produk-
tion: Umbrella Productions, Zentropa, Memfis; Produzen-
ten: Lars Bredo Rahbek, Bo Ehrhardt; Co-Produzent: David
Muir. Ddnemark 2003. Farbe, Dolby Digital, Dauer: 104 Min.
CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich; D-Verleih: Con-
corde Filmverleih, Miinchen
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ERBSEN AUF HALB SECHS

Ein Film tiber behinderte Menschen?
Ein Road Movie? Ein Film iiber aufkeimen-
de Liebe? Ein Schicksalsfilm? Der Regisseur
Lars Biichel mag eine grosse Konzeption im
Kopf gehabt haben, als er mit seiner Autorin
Ruth Toma daran ging, die Geschichte zweier
Blinder in ein Drehbuch einzupassen, das tiber
die Probleme der Wahrnehmung hinaus auch
noch eine tragfihige Geschichte mit weiter-
fithrenden Spannungsmomenten transpor-
tieren sollte.

Das Verlangen, in eine Welt einzudrin-
gen, die nicht die eigene ist, kann mit be-
scheidener Haltung passieren oder mit dem
tibermdssigen Anspruch des alles Konnens. So
konstatierte Biichel denn: «Ich will dem Zu-
schauer eine fremde Welt zeigen, eine Welt des
Sehens und des Fiithlens, denn hier macht die
Liebe sehend und nicht blind.»

Sich suchen, verlieren und finden

Der junge selbstbewusste Theaterregis-
seur Jakob verliert bei einem Autounfall das
Augenlicht und soll von Lilly, der von Geburt
an blinden Therapeutin aus dem Rehabilita-
tionszentrum, fiir die neue Lebenssituation
stark gemacht werden. Lilly ist schén und
meisterlich im Umgang mit ihrer kérperli-
chen Einschrinkung. Sie trifft auf einen mit
dem Schicksal Hadernden, der seine neue
Lebenslage nicht anerkennen will. Angezo-
gen und abgestossen von diesem hilfsberei-
ten Wesen, hindert er sie doch die Fihre zu
verlassen, die ihn in den Norden Russlands
bringen soll, wo er seine todkranke Mutter
noch einmal treffen méchte.

Zu Wasser und zu Land beginnt eine
beschwerliche Reise mit sich suchen, ver-
lieren und wieder finden, was sich dann in
der Einheit beider Seelen vollendet. Und das
obwohl Lillys Verlobter mit seiner Mutter
nichts ahnend die Verfolgung aufgenommen
hat, aber in dem unwirtlichen Land erkennen
muss, dass dort eine andere emotionale Ge-
meinsamkeit entstanden ist.

Vielfdltige Nebenhandlungen

Wenn die Personen von A nach B ge-
langen, wird das nun keineswegs in einer
stringenten Abfolge des Ankommens und
Weiterreisens gezeigt. Lilly und Jakob tau-
chen urplétzlich in Landschaften und Orten
auf, die fiir die Sehenden den Charakter von
Zeichen annehmen mégen - blithende Raps-
felder, trostlose Quartiere, eintdnige verlas-
sene Industriegebiete, einsame Strassen ins
Nirgendwo -, eine Hinftihrung in die Welt
der dusseren Dunkelheit blinder Menschen
bieten sie wohl nicht. Die Reaktion darauf
bleibt den Sehenden vorbehalten.

Diese wechselnden Bilder von exotisch
anmutenden Landstrichen halten den Zu-
schauer bis zum einigenden Ende einiger-
massen bei Laune, denn sonst miisste die
karge psychologische Dramaturgie schon
bald an ihrer Eintonigkeit ersticken. Biichel
und Toma haben dieses Manko wohl erkannt
und vielfiltige Nebenhandlungen hinzu-
gefligt, um den Anschein einer Geschichte zu
wahren: die noch kindliche Schwester Pauls
fiihrt ihren Freund in die Sexualitit ein, die
sterbenskranke Mutter Jakobs feiert ein letz-
tes Fest in einer trauméhnlichen Umgebung,
iiberhaupt die vollkommen iiberfliissige
Verfolgung durch Paul und seine Mutter, die
ebenso unwirklich inszeniert ist wie die Reise
der beiden sich lieben Werdenden.

Fritzi Haberlandt als Lilly

Das offensichtliche Geheimnis, warum
der Film trotz abwechslungsreicher Bilder
nicht in den Schlaf versinken lisst, ist Fritzi
Haberlandt in ihrer Rolle als Lilly. Die vielfach
ausgezeichnete Schauspielerin des Hambur-
ger Thalia-Theaters besitzt das, was man mit
Prisenz zu umschreiben genétigt wird. Sie fes-
selt in ihren Bewegungen und mit ihrem Spiel.
Als Sehender kann man sie zumindest sympa-
thisch finden. Warum ein Blinder an ihr Halt
und zur Liebe finden kann, die Antwort muss
wohl offen bleiben. Biichel und Toma haben
sie bei ihrer Inszenierung nicht gefunden.

Vielleicht stimuliert aber die auch als
Horfilm konzipierte Geschichte mit ihrer
prignanten Tondramaturgie fiir blinde “Zu-
seher” die mit den Bildern behaupteten Ge-
fithle. Zumindest behauptet Biichel: «Wir
haben die Horwelt fiir unser Kinopublikum
eroffnet. Dafiir ist Dolby Digital Surround
natiirlich grossartig.»

ERBSEN AUF HALB SECHS - Blinden
kann mit der Uhrzeit die Plazierung der Spei-
sen auf dem Teller angezeigt werden - ist der
zweite lange Film Biichels, der mit JETZT
ODER NIE - ZEIT IST GELD 2002 debiitierte
und dabei drei alte Damen zu Bankriuberin-
nen werden liess. Daher mag zumindest der
Wille zur Verwirklichung einer unkonven-
tionellen Idee anerkannt werden. Gelungen
ist die Verwirklichung leider nicht.

Erwin Schaar

Stab

Regie: Lars Biichel; Buch: Ruth Toma, Lars Biichel; Kamera:
Judith Kaufmann; Schnitt: Peter R. Adam; Ausstattung:
Christoph Kanter; Kostiime: Lisy Christl; Musik: Max Berg-
haus, Dirk Reichardt, Stefan Hansen; Ton: Thomas Knop

Darsteller (Rolle)

Fritzi Haberlandt (Lilly), Hilmir Snaer Gudnason (Jakob),
Harald Schrott (Paul), Tina Engel (Regine), Jenny Groll-
mann (Franziska), Alice Dwyer (Alex), Max Mauff (Ben),
Annett Renneberg (Nina), Jens Miinchow (Jan)

Produktion, Verleih

Senator Film; Produzenten: Hanno Huth, Ralf Zimmer-
mann, Til Schweiger. Deutschland 2003. Farbe; Scope;
Dauer: 111 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich; D-Verleih:
Senator Film, Berlin




SCHULTZE GETS THE BLUES

Te

Die Synopsis liest sich wie eine Bau-
anleitung fiir Arthouse-Kinoerfolge: Schult-
ze, ein bierbduchiger, hosentrigerbewehrter
Salzbergmann, der seinem Allerweltsnamen
nichts Individuelles entgegenzusetzen ver-
steht, wohnt im sachsen-anhaltinischen
Teutschenthal, das den geriatrischen Char-
me einer kompromisslos volkstiimelnden
Seniorenheim-Aussenwohngruppe verbreitet
und nicht nur so klingt, als liege es unter den
abgelebten Kultursedimenten teutonischen
Eichengrundes begraben; dort fristet Schult-
ze ein einfiltiges Dasein, bis er eines Tages zu-
sammen mit seinen beiden besten Kumpels
in den Vorruhestand geschickt wird und ihn
sein Musikverein alleine nach Amerika entsen-
det, wo er als Gastmusiker am alljahrlichen
«Wurstfest» in New Braunfels, Texas, teilneh-
men soll. Der Filmtitel SCHULTZE GETS THE
BLUES deutet bereits an, dass es den kuriosen
Deutschen schon bald nach seiner Ankunft
in Ubersee weg vom Ort des straff organi-
sierten Retortenoktoberfestes in die triume-
rischen Bayous Louisianas verschlagen wird.
Ausserdem biindelt er den konzeptionellen
Kulturgegensatz, aus dem die Komdédie ihre
innere Spannung bezieht. Alles scheint da-
fiir gerichtet, den kauzigen Bauerntélpel un-
ter dem Mikroskop urbaner Aufgeklirtheit bei
seinem schrulligen Coming out aus der kon-
servativen deutschen Unkultur zu beobach-
ten und sich an dem anfangs grotesken, aber
letztendlich befreienden Aufeinandertreffen
von ostdeutscher Kleingdrtnermentalitit und
relaxtem Stidstaatenflair mild-hochmiitig zu
erheitern.

Gerade diese Erwartungen erfiillt Mi-
chael Schorrs Spielfilmdebiit jedoch nur im
Groben; im Detail unterhhlt es sie mit einer
wunderbar unaufgeregten, bescheidenen Er-
zihlweise. Horst Krauses uneitles, lebensnahes
Spiel und die gemichliche Mise-en-scéne
federn interkulturelle Klischeebildungen fein-
fiihlig ab. Schorrs Erfahrungsschatz als Doku-
mentarfilmer schligt in den vorzugsweise an
Originalschauplitzen eingefangenen Impres-
sionen vor allem atmosphirisch zu Buche. Die
eigenwillige Montage und Bildregie, die dem

Film sein charakteristisches Gesicht verleihen,
lassen sich nur bedingt auf dokumentarische
Wurzeln zuriickfithren. Mag man dem bis-
weilen aufreizend langsamen Schnitt noch
reportagehafte Ziige, dem weitgehenden
Verzicht auf Off-Musik und den nicht immer
iiberzeugenden Laiennebendarstellern Natu-
ralistisches abgewinnen, so erinnern die sorg-
sam aufgebauten statischen Totalen und Pan-
oramaeinstellungen eher an die Filmgemilde
Peter Greenaways, wenn auch die authentische
Farbgestaltung und das kleinbiirgerliche Sujet
kaum weiter von den Kostiimwelten des briti-
schen Meisterregisseurs entfernt sein konnten.
Auffillig ist, wie wenig bei Schorr gesprochen
wird, wodurch sich sein Film wohltuend vom
itberschliffenen Quasselstil manch deutscher
Komgdie abhebt und zu kaurismakiesk lako-
nischen Momenten findet.

Schultze, ein von Haus aus wortkarger,
schiichterner Mann, lebt alleine in einer Jung-
gesellenwohnung: Sprache findet dort so gut
wie nicht statt. Und auch in Amerika kommu-
niziert er vor allem nonverbal, indem er etwa
zur Begriissung tippisch héflich seinen Hut
liipft. Schorr entfaltet Schultzes Aufbruch aus
dem spiessigen Mikrokosmos ostdeutscher
Provinz mit subtilem Humor und einem lei-
sen ironischen Unterton. Zauberhaft komisch
ist die Szene, in der Schultze das erstemal die
ausgelassenen Siidstaatenklange eines Cajun-
Stiickes im Radio hort, das er dann, in einer
Mischung aus dngstlicher Faszination und
Verirgerung, zunichst aus- und gleich dar-
auf wieder einschaltet, um die ungewohn-
ten Rhythmen hinterher trotzig auf seinem
Akkordeon nachzuspielen. Obwohl die getra-
gene Komik immer wieder von marchenhaf-
ten Absurditdten durchbrochen wird - zum
Beispiel bedient in Schultzes Stammlokal
plotzlich eine heissbliitige Kellnerin, die auf
einem Kneipentisch Flamenco tanzt -, bleibt
der erlésende Ausbruch, der dramaturgische
Umbruch aus. Die persénliche Entwicklung
des dicken Anhaltiners reicht, anders als der
Befreiungsprozess der dicken Bayerin in ouT
OF ROSENHEIM, iiber ermutigende Ansitze
nicht hinaus.
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Ganze fiinf Mal wird in dem fast zwei-
stiindigen Film die Kamera geschwenkt.
Jeder dieser Schwenks erfolgt entweder auf
eine Bithne oder eine Tanzfliche und deutet
die Moglichkeit kreativer Selbstentfaltung an.
Der erste Schwenk zeigt Schultze auf der Jubi-
laumsfeier seines Heimatmusikvereins, wie er,
als er «mal was anderes» als die traditionelle
Polka vorspielt, auf eine Mauer eisigen Schwei-
gens stosst. Solche Riickschlige gehoren bei
Schorr zum Programm. Die Chancen auf Ver-
inderung, die in dieser Midnnergeschichte von
unterschiedlichen, meist ein wenig mystisch
gezeichneten Frauen verkérpert werden, miin-
den ein ums andere Mal in Sackgassen oder
Missverstindnissen. Dennoch steht am Ende
ein vershnlicher, optimistischer Schluss, der
dem Zuschauer Platz fiir eigene Gedanken
ldsst. Diese Offenheit des Erzihlens, die sich
optisch in den weitrdumigen Einstellungen
niederschligt, fordert die eingespielten Seh-
gewohnheiten heraus und macht scHULTZE
GETS THE BLUES zU einem etwas lang gerate-
nen, nicht immer leicht bekémmlichen Film-
genuss, dessen spezieller Reiz aber gerade
darin liegt, dass er sein Publikum nicht mit
schnellen Schnitten und Grossaufnahmen
berauscht, sondern vom blossen Zuschauen
befreit und zum aktiven Beobachten und Ab-
schweifen einlddt.

Stefan Volk

Stab

Regie und Buch: Michael Schorr; Kamera: Axel Schneppat;
Schnitt: Tina Hillmann; Szenografie: Natascha E. Tagwerk;
Ausstattung: Sabine Enste; Kostiime: Constanze Hagedorn:
Musik: Thomas Wittenbecher; Ton: Dirk Niemeier

Darsteller (Rolle)

Horst Krause (Schultze), Karl-Fred Miiller (Manfred), Ha-
rald Warmbrunn (Jiirgen), Rosemarie Deibel (Frau Lorant),
Wilhelmine Horschig (Lisa), Anne V. Angelle (Aretha)

Produktion, Verleih

Filmkombinat, ZDF - Das kleine Fernsehspiel; Produzenten:
Jens Korner, Thomas Riedel, Oliver Niemeier; Redaktion:
Claudia Tronnier. Deutschland 2003. Farbe, 35mm, Dolby
Digital, Dauer: 110 Min. CH-Verleih: Look Now, Ziirich;
D-Verleih: United International Pictures, Frankfurt M.
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Das ist der Stoff, aus dem die Alptrdume
sind: Karel und BoZena wiinschen sich nichts
sehnlicher als ein Kind. Doch kénnen sie keins
haben. Eines Tages gribt Karel einen Baum-
strunk aus und gibt ihm zum Spass die Form
eines menschlichen Wesens. Doch BoZena ist
nicht ums Spassen: Sie nimmt die hélzerne
Puppe und flgsst ihr mit der Muttermilch
wortwortlich Leben ein. Und damit nicht ge-
nug: Das Kind bekommt einen Namen, Otik,
es wird gewickelt und geherzt, in den Schlaf
gewiegt und spazieren gefahren. Das Striink-
lein mit den Wurzelhindchen wichst, das
Astloch wird zum Schlund, die Wiirzelchen
zu erstickenden Fangarmen, die Puppe zum
mdrderischen Zyklop.

Jan Svankmajer, der Altmeister des sut-
realen Animationsfilms, wird im September
siebzig Jahre alt. Seit seinem ersten Film 1964
bleibt er seinen Symbolen, Motiven und Ob-
sessionen treu: Verschlingen und Verzehren,
Sexualitit und Erotik, Gewalt und Aggres-
sion und vor allem die Vermischung von
Traum und Realitit - wie das André Breton
bekanntlich in seinem Manifest des Surrea-
lismus 1924 propagierte - finden sich in seinen
Werken zuhauf. Wihrend sich die Bewegung
in Frankreich nach einem Jahrzehnt aufléste,
hielt die Stromung in der Tschechoslowakei
seitihrer Begriindung in den dreissiger Jahren
bis in die Gegenwart an. Svankmajer, der sich
gerne auf seine Vorbilder Carroll, Freud, Bre-
ton, Cocteau oder Bufiuel beruft, ist bis heute
ein glithender Anhinger dieser kiinstlerischen
Richtung geblieben.

Als Vorlage fiir seinen vierten und jiings-
ten Spielfilm diente Svankmajer das populire
tschechische Mirchen «Otesdnek» («kleiner
Otik»), in dem sich ein Holzstiick zu einem
gefrissigen Monster entwickelt. Svankmajers
aggressive Metaphern - bekannt aus seinen
konzisen, bissigen Kurzfilmen - finden einen
fruchtbaren Nihrboden in der Mirchenwelt,
wo Ubersinnliches und Reales ineinandergrei-
fen, wo Gewalt und Magie Elemente der erzih-
lerischen Phantasie sind. Die Vermischung des
Irrationalen mit der materiellen Welt ist auch
eine ideale Vorlage fiir Svankmajers Collage

von Animation und Realfilm: Die animierten
Sequenzen fiigen sich nahtlos in das Spiel-
filmgeschehen ein.

An erster Stelle steht in OTESANEK der
alles beherrschende Kinderwunsch, der die
Vorstellungswelt von Karel und BoZena do-
miniert. In ihrer von Tagtrdumen gespickten
Wahrnehmung wuchern die Babys in Bauchen
und Kinderwagen, sie werden wie Fische aus
dem Wasser gezogen und auf dem Markt ver-
kauft. Ein Knirps streckt aus der kugeligen Me-
lone Karel die Armchen entgegen. Und der so
innige Wunsch nach einem Kind ldsst sogar
das unansehnliche Stiick Holz als liebenswer-
ten Zdgling erscheinen.

Das Essen und Sich-Einverleiben, das
Svankmajer in vielen seiner iiber dreissig
Kurzfilme thematisierte und oft als sinnlich-
erotisches Symbol nutzte, werden auch in
OTESANEK ausgiebig zelebriert. Immer wie-
der nehmen wir an den Mahlzeiten der Nach-
barsfamilie von Karel und BoZena teil, und
immer wieder riickt die Kamera in Grossauf-
nahme die Teller ins Bild, in deren Rund sich
breiige, braun-weissliche Einerleis ablésen,
die geniisslich geschliirft, verschmatzt und
geschluckt werden. Und dann ist da natiir-
lich Otik, der sich zu einem pantagruelschen
Wesen entwickelt, das Dutzende von Milch-
flaschen und eimerweise Brei verschlingt,
das weder vor dem Schmusekater Mikes halt-
macht noch vor dem Brieftriger oder der Frau
vom Sozialamt, die bei der Familie nach dem
Rechten schauen will. Die ohnmichtigen El-
tern vertuschen, so gut es geht, die Untaten
des Sprésslings.

Wihrend das harmlose Mirchen sich
zum Horrorfilm und gar zum Thriller wandelt,
lisst Svankmajer die Erzihlung - wie auch in
andern seiner Filme - sich verdoppeln und mit
dem Handlungsstrang des Films in wetteifern-
den Dialog treten: Die kleine, schlaue Alzbetka
namlich beginnt, die Parallelen zwischen dem
seltsamen Gebaren der Nachbarsfamilie und
dem Mirchen wahrzunehmen. Sie beob-
achtet fasziniert, wie die «Realitit» um sie
herum den im Buch beschriebenen Verlauf
nimmt (die Bilderbuchanimation stammt

von Svankmajers Frau Eva Svankmajerovd). Da
aber niemand auf das naseweise Midchen hort,
schliesst dieses insgeheim einen Pakt mit dem
grusligen Fabelwesen und tut alles, um es vor
seinem fatalen Ende zu bewahren.

Wenn die Mirchenwelt einerseits Svank-
majers Vorliebe fiir Abstrusititen entgegen-
kommt, gibt die Fabel andererseits den mit-
unter etwas langatmigen Rhythmus vor. Und
im einen oder andern Moment wiinscht man
sich ob der zahlreichen Retardierungen in
dem zweistiindigen Epos die gedringte Prig-
nanz von Svankmajers Kurzfilmen herbei. Als
Ganzes liest OTESANEK sich wie eine skurrile
Metapher iiber die Auswiichse menschlicher
Passion und Obsession, von menschlicher
Schaffens- und Vorstellungskraft und er-
innert an die zahlreichen Geschichten von
Kreaturen, die sich gegen ihre Schépfer und
Urheber wenden. Es ist aber auch eine Meta-
pher fiir das Schaffen von Svankmajer selbst:
wenn er in seinen Filmen immer wieder den
unbewegten Dingen Leben einhaucht, sie fiir
sich selbst sprechen und hiufig ein fatales
Eigenleben entwickeln lisst.

Doris Senn

OTESANEK

Stab

Regie: Jan Svankmajer; Buch: Jan Svankmajer, nach dem
gleichnamigen tschechischen Mirchen; Kamera: Juraj
Galvdnek; Schnitt: Marie Zemanovd; Animation: Bedrich
Glaser, Martin Kublak, Eva §vankmajeroua’; Musik: Carl
Maria von Weber; Ton: Ivo Spalj

Darsteller (Rolle)

Veronikd Zilkovd (BoZena Hordkovd), Jan Hartl (Karel
Hordk), Kristina Adamcovd (AlZbétka), Jaroslava Kretsch-
merovd (Alzbétkas Mutter, Frau Stddlerovd), Pavel Novyj
(Frantisek Stddler), Zdenek Kozdk (Herr Zlabek)

Produktion

Athanor, Illuminatione Films; Co-Produktion: Delfilm, Ko-
ninck International; Produzent: Jaromir Kallista. Tschechi-
sche Republik 2000. 35mm, Farbe; Dauer: 120 Min

OTESANEK wird im Rahmen der Veranstaltungsreihe «Cen-
tralyuropdriims» gezeigt.




AMANDLA! —

A REVOLUTION IN FOUR-PART HARMONY

«Eine Revolution in vierstimmiger
Harmonie»: diese operettenhaft ténende
Metapher, mit der ein siidafrikanischer Jazz-
musiker den langjihrigen Kampf der schwar-
zen Bevolkerungsmehrheit gegen die staat-
liche Rassendiskriminierungspolitik allego-
risiert, eréffnet und beschliesst Lee Hirschs
kraftvolle dokumentarisch-musikalische
Reise durch vier Jahrzehnte Anti-Apartheid-
Bewegung. Neun Jahre lang hat der New
Yorker Regisseur fiir seinen ersten abend-
filllenden Dokumentarfilm Verbindungs-
stiicke zwischen schwarzem Freiheitskampf
und subversiver Musik zusammengetragen,
Filmarchive nach Originalaufnahmen durch-
stobert und politisch aktive siidafrikanische
Musikerinnen und Musiker (Hugh Masekela,
Abdullah Ibrahim, «Mama Africa» Miriam
Makeba, Vusi Mahlasela ...) sowie Mitglieder
der Widerstandsbewegung (unter anderen
die Politikerin Thandi Modise vom bewaff-
neten Fliigel des ANC) interviewt. Entlang
der historischen Chronologie, deren Verlauf
in kurzen Texteinblendungen umrissen wird
(angefangen von den Zwangsumsiedlungen
und Rassentrennungsgesetzen nach 1949 bis
zu Mandelas Freilassung und Prisidentschaft),
lisst Hirsch seine Interviewpartner den Wech-
selwirkungen zwischen Gesdngen der Strasse
und politischen Entwicklungen nachspiiren
und zum Schluss kommen, dass jede Phase
des Widerstandes ihre eigenen Lieder hervor-
brachte. «Beware Verwoerd» beispielsweise
war eine gesangliche Drohung gegen den ab
1958 regierenden Premierminister Hendrik
French Verwoerd. Vuyisile Mini, der Verfas-
ser des Stiickes, wurde hingerichtet und so
zu einer Ikone des Freiheitskampfes. In AMAN-
DLA! heisst es: erhobenen Hauptes sei er zum
Galgen geschritten und: singend!

Das Wort «Amandla» stammt aus dem
Xhosa und wird iibersetzt mit: Energie, Kraft.
Fast jedes Statement in Hirschs Dokumenta-
tion verweist auf die Musik als wundersame,
wunderbare Quelle dieser Kraft. Mehr noch
alsin den historischen Bewertungen kommt
dasin den ergreifend erzihlten persénlichen
Erlebnissen zum Ausdruck. Nicht immer wird

darin eine Briicke zur Musik geschlagen: ein
ehemaliges Kindermidchen erinnert sich weh-
miitig an die von ihr betreuten weissen Babys
und daran, wie sie die Wirme der nackten
Kleinen auf ihrem Riicken spiirte; und dann er-
Kklirt sie, was Apartheid damals ganz konkret
bedeutete: dass diese geliebten Geschopfe zu
Rassisten heranwuchsen, die sie desto mehr
beschimpften, je dlter sie wurden.

Thematisch zentral werden solche emo-
tionalen Schilderungen aber erst, wo sie auf
die ermutigende Wirkung des Singens ver-
weisen: Eine schwangere Frau wird bei einem
Verhor mit Schligen auf den Bauch traktiert,
als ihr davon die Fruchtblase platzt, holen
ihre Peiniger keinen Arzt, sondern werfen
die Gebirende wortlos zuriick in die Zelle;
sie erinnert sich, wie sie vollig verzweifelt be-
schliesst, ihrem Leben ein Ende zu machen;
wie sie sich in der Zellentoilette ertrinken
will, bis sie plétzlich einen Tritt ihres Babys
spiirt, der das letzte bisschen Lebenswille in
ihr erwachen lisst; und wie sie daraufhin be-
ginnt, sich Mut zuzusingen und wie sie solan-
ge weitersingt, bis sie ihre Tochter zur Welt
gebracht hat. Diese grausamschéne Anekdote
umschreibt die Kernthese des Filmes: in den
menschenverachtenden Zeiten der Apartheid
war es der Gesang, der den Unterschied zwi-
schen Tod und Leben ausmachte; zwischen
Zerbrechen und Weiterkimpfen.

AMANDLA! beschrinkt sich aber nicht
darauf, iiber die erbaulich-revolutionire Wir-
kung der Musik nur zu reden. Hirschs “Ge-
sprichspartner” sind mehr als das, sie sind
vor allem Performer, die den traditionellen
Stammesliedern, den iiberlieferten Jazz- und
Bluesstiicken neues Leben einflssen. Eher als
eine politische Dokumentationist AMANDLA!
ein iiberwiltigender, berithrender Musikfilm.
Seine Melodien atmen den Duft selbst errun-
gener, ersungener Freiheit; volumindse Stim-
men und sonnenwarm fotografierte Gesichter
transportieren zihen Stolz, trotzige Wiirde
und die fast unbegreifliche, aber spiirbare
Lebensfreude eines iiber Jahrzehnte unter-
driickten und geschundenen Volkes. Vor dem
ins Urgewaltige, Mystische erhobenen kollek-
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tiven Rhythmus tritt der Regisseur als Inter-
viewer zuriick; weder ist er zu sehen noch zu
héren. Durch diesen dem direct cinema ent-
lehnten Kunstkniff erwecken die Antworten
der Befragten den authentischeren Eindruck
spontaner Ausserungen. Die kommentieren-
de Montage hingegen wird augenscheinlich in
der Sequenz, in der ein weisser Henker wortlos
anklagend mit einem weissen Widerstands-
kdmpfer gegengeschnitten wird. Viel weitrei-
chender aber als einzelne wertende Schnitte st
der latent pathetische Grundton des Films. In
seinem fast nostalgischen, oft grobkornigen
Riickblick glorifiziert er die innige Gemein-
schaft der Unterdriickten. Negatives, innere
Widerspriiche, ja sogar das erfahrene Leid
weicht der nationalen Uberhéhung des Har-
monischen, wihrend die Schattenseiten der
Revolution vernachlissigt werden. Glaubt
man den Aussagen der von Hirsch befragten
Musiker, mussten die Lieder des Widerstandes
nicht komponiert werden; sie waren urplotz-
lich da: wie Inspirationen eines vornationa-
len Geistes. Genau besehen betreibt Hirsch
mit AMANDLA! daher auch keine (kritische)
Geschichtsschreibung, sondern beteiligt sich
vielmehr am Griindungsmythos einer Nation,
deren «gute, alte Zeit», wie es am Ende etwas
utopistisch heisst, gerade erst begonnen hat.

Stefan Volk

Stab
Regie: Lee Hirsch; Kamera: Clive Sacke, Ivan Leathers, Brand
Jordaan; Schnitt: Johanna Demetrakas; Ton: Gary Rydstrom

Musiker und Gesprichspartner:
Hugh Masekela, Abdullah Ibrahim, Miriam Makeba, Vusi
Mahlasela, Sophie Mgcina, Dolly Rathebe, Thandi Modise

Produktion, Verleih

Produktion: ATO Pictures, Kwela Productions; Produzenten:
Lee Hirsch, Sherry Simpson; ausfiihrende Produzentin: Sher-
ry Simpson; Produzentin Siidafrika: Desiree Markgraaff.
Siidafrika 2002. 35mm, Farbe; Format: 1:1,85, Dolby Digital;
Dauer: 103 Min.; Verleih: trigon-film, Wettingen
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SOY CUBA

Der Gleitflug beginnt {iber dem Meer,
und tiber dem Meer wird er enden. Der Blick
hat eine Insel tiberflogen, Kuba. Eine Traum-
insel ist das oder der Traum von einer Insel.
Die Griser und Halme, das Laubwerk der
Biume, ganze Palmenwilder sind wie von
Schnee iiberzogen. Von Anfang an Artistik
der Bilder, und was hier das Kopierwerk be-
wirkte, bewerkstelligen vor allem Fotografie
und Schnitt. Die Kamera ist entfesselt, als sei
Karl Freund zum dritten Mal geboren, und
in der Wiege des Enkels lag schon lange vor
ihrer Zeit die Steadycam. Penibel ausgekund-
schaftete Plansequenzen werden begleitet
von hektischen Schnittfolgen, in denen Posi-
tionen der Kamera nicht mehr auszumachen
sind, von schrigen Winkeln und Verkantun-
gen, Kran- und Dollyfahrten. Es herrscht ein
Tohuwabohu der Augenblicke und Momen-
te, von Gelassenheit und Erregung in diesem
kinematografischen Amalgam ohne Sinn und
Verstand, ohne Kontur. Doch genau das ist die
Kontur, sind Sinn und Verstand. Dieser Film
steht stindig unter dem Dampf einer iiber-
heizten Lokomotive, die es kaum noch auf den
Schienen hilt, steht unter der Hochspannung
von Land- und Seekabeln, die Kontinente zu
iiberbriicken haben.

Nichts anderes ist der Sinn der Ubung.
Eine schmale Insel und ein riesiges Impe-
rium haben sich aufeinander eingelassen,
eine monstrdse Verbindung. Doch was Lilith
allein nicht kénnte, kann Goliath allein auch
nicht mehr. Vorbei ist bei dem Riesen die Zeit
der sensationellen Montagen, schon tiefin der
Geschichte vergraben die Propagandaschnit-
te Eisensteins, das Kalkiil des Kameraauges
Wertows, die Lyrismen Pudowkins, die
Poesie Dowschenkos. Auf der Insel zwischen
Pazifik und Atlantik aber kénnen sie Urstind
feiern, denn hier ist der Kino-Acker so frisch
wie auf der Beschinwiese. Hier kann er alles
machen, Michail Kalatosow, kann er aus den
hintersten Regalen von Mosfilm die verstaub-
ten, von Rost iiberzogenen Klunkern hervor-
kramen, Edelmetall und Placebos. soy cuBa
(ICH BIN CUBA) ist propagandistischer Kul-
turtransfer wie die sowjetischen Raketen mus-

kelspielender Aggressionsimport sein werden.
Und das Kino der zwanziger und dreissiger
Jahre erlebt eine Wiederauferstehung aus der
Blutzufuhr seiner Enkel, kinematografische
Frischzellenkur.

Kalatosow, nicht zufillig sowjetischer
Filmminister der unmittelbaren Nachkriegs-
zeit und Regisseur stalinistischer Stiicke wie
WRICHRI WRASCHDEBNIJE (FEINDLICHER
WIRBELWIND) iiber den Tscheka-Griinder
Dserschinski, kam geradewegs von seinem
Sibirien-Film NEOTPRAWLENNOJE PISMO
(DER BRIEF, DER NIE ANKAM). Der hitte
mit der Heroisierung dreier Forscher, die
bei der Suche nach Diamantenfelder - fiir
das Vaterland! - ihr Leben lassen, schon sei-
nen weltweit erfolgreichen Tauwetter-Film
LETJAT SCHURAWLI (WENN DIE KRANICHE
ZIEHEN) vergessen lassen, wenn nicht wie-
der Sergej Urussewski, schier uniibertroffener
Meister der Fotografie in Schwarzweiss, fiir
betorende Bilder garantiert hitte, so erlesen,
dass die qualvolle Forscherarbeit zum Fest fur
die Augen wird.

Urussewski ist es denn auch, der soy
cUBA zum Gemilde macht, in dem doku-
mentarischer Realismus und frenetischer Ex-
pressionismus ebenso Hand in Hand gehen
wie impressionistische Kontemplation mit
surrealistischer Magie. Dabei macht der Film
kaum Unterschied in den vier episodenhaften,
untereinander nur schwach verbundenen Tei-
len. Das Midchen, das sich in der Tanzbar an
den Gringo, den Kapitalisten verkauft, man
sieht es wieder in der Geschichte vom Stu-
denten. Eine nahezu thrillerhaft arrangierte
Kombination von verwegenen Kameraper-
spektiven und punktgenauer Montage zeigt
ihn im Treppenlabyrinth auf dem Weg zur
Dachterrasse. Dort ist ein Gewehr versteckt

- aber der Schiitze bringt es nicht tiber sich,
den Mann zu téten, der beim Friihstiick von
seinen Kindern umarmt wird. Manches mag
hier in der visuellen Gestaltung an Hitch-
cocks VERTIGO erinnern, aber auch aus der
tiefgekiihlten Asthetik von Industriefilmen
stammen. Der Héhepunkt dieses Kapitels ist
zugleich die kameratechnische Gipfelleistung

von oY CUBA. In einer hoch pathetischen Ein-
stellungssequenz folgt die Kamera, hoch tiber
dem Objekt postiert, einem Trauerzug zuerst

bei einer Seitwirtsfahrt von einer Terrasse in

einen Raum, in dem Zigarren gerollt werden,
und dann, durch ein Fenster nach aussen tre-
tend, mit einer schier nicht enden wollenden

Vorwirtsbewegung in einer engen Strasse. Sie

verliert den Boden unter den Fiissen - und ver-
setzt den Blick ins Schweben und Schwirmen.
Gegenlichtaufnahmen, Scherenschnittbilder,
flirrendes Licht sowie die Montage riicksichts-
los alle herkommliche Grammatik der “ordent-
lichen” Anschliisse verachtende Bildpartikel

bestimmen die beiden biuerlichen Episoden,
die vom Zuckerrohr-Bauern, der das Feld,
das ihm genommen wird, und seine Hiitte in

Flammen aufgehen lisst, wie die des Bergbau-
ern, der erst sein diirftiges Hab und Gut und

seine Familie verlieren muss, ehe er sich der

Revolutionsarmee anschliesst.

Gelegentlich wird soy cuBa als Doku-
mentarfilm registriert. Er ist nichts weniger
als das. Es sei denn, man sieht in ihm alles Vo-
kabular und alle Syntax der Agitationsisthetik
dokumentiert. Anfang der sechziger Jahre na-
hezu das Unikum aus verstaubten Wérterbii-
chern, erweist sich soy cusa heute als unver-
zichtbares Unikat der Filmgeschichte.

Peter W. Jansen

SOY CUBA (ICH BIN CUBA)

Stab

Regie: Michael Kalatosow; Buch: Enrique Pineda Barnet,
Jewgeni Jewtuschenko; Kamera: Sergej Urussewski; Schnitt:
Nina Glagolewa; Ausstattung: Jewgeni Swidetelev; Musik:
Carlos Farinas

Darsteller (Rolle)

Luz Maria Collazo (Maria, Betty), Raoul Garcia (Enrique),
José Gallardo (Pedro), Jean Bouise (Jim), Sergio Corrieri
(Alberto)

Produktion, Verleih
ICAIC, Mosfilm. Kuba, UdSSR 1964. Dauer: 141 Min. CH-
Verleih: trigon-film, Wettingen
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1 VOSVRASCHTCHENIE
(DIE RUCKKEHR)
von Andrej Zvyagintsev

2 KOKTEBEL
von Boris Chlebnikow und
Alexej Popogrebskij

Riickkehr zu den Wurzeln

Die russische «neue Welle» ist inspiriert von den Traditionen der sechziger Jahre

Die letzten fiinf Jahre waren eine ausser-
ordentlich schwierige Zeit fiir die russische
Filmindustrie..Nachdem sie bereits durch
die Freiheit der Perestroika hart auf die Pro-
be gestellt wurde, stiirzte sie sich Mitte der
neunziger Jahre kopfiiber ins wilde Chaos
des Marktes, doch der weiche Rubel erwies
sich als mindestens ebenso harte Probe wie
der Umgang mit der Freiheit. Kaum zeichnete
sich eine leichte Stabilisierung ab, brach im
August 1998 die Finanzkrise tiber Russland
herein, die die russische Filmindustrie er-
neut schwer erschiitterte.

Das Studio «NTV-Profit» (das auch «rus-
sisches Hollywood» genannt wurde) etwa hat
sich von der Krise nie wieder erholt, zumal
es auch noch Opfer der politischen Repres-
sion gegen den Fernsehsender wurde, der
es finanzierte. Auch ein Nachwuchsprojekt
des Gorki-Studios, das Mitte der neunziger
Jahre die vielversprechendsten Regiedebuts
hervorbrachte, ging unter. Betrachtet man
die Liste der Filme, die das russische Kino in
den Jahren 1999 bis 2001 auf den internatio-
nalen Festivals reprasentierten, wird deutlich,
dass die Regisseure allesamt der mittleren und
dlteren Generation angehéren: Alexej German
(cHRUSTALJOW, MASCHINU! | CHRUSTAL-
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JOW, MEINEN WAGEN!), Alexander Sokurow
(morocH und TELETS | TAURUS), Valerij
Ogorodnikov (BARAK | DIE BARACKE), Alexej
Utschitel (PDNEWNIK EGO SHENY | DAS TAGE-
BUCH SEINER FRAU).

Die Hoffnung auf einen Aufschwung
des Kinos kam von Seiten eben jenes Marktes,
der nach landldufiger Meinung den russischen
Film zugrunde gerichtet hatte. Seit Beginn des
neuen Jahrhunderts wurden, zuniichst in Mos-
, mittlerweile aber auch in anderen Gross-
adten, immer mehr mit moderner Technik
sgestattete - umgebaute oder neu entstan-

e - Kinosile eréffnet. Es ist auch eine neue
eration aktiver Kinoginger herangewach-
die nicht mehr die alten Kinos mit ihrer
imlichen Ausstattung besuchen, son-
I die neuen, wo zwar grosstenteils ame-
kanische blockbusters iiber die Leinwand
mmern, es aber dennoch auch europiische
er asiatische Filme zu sehen gibt - Russland
de in den letzten Jahren beispielsweise zu

|
| v

Filmindustrie. Russische Filme hingegen
men wenn iiberhaupt nur mit enormen
trengungen in den russischen Verleih,
die wesentlichen Einnahmen werden da-
dann in Moskau und anderen Grossstadten
ielt. Die Wiedergeburt des Verleihs in der

Dennoch sind einige russische Filme zu

ionalen Hits geworden. Ganz oben auf der

ste steht BRAT-2 (DER BRUDER, TEIL 2)

on Alexej Balabanow. Sein Held Danila Bagrow,

er sich bei der Riickkehr aus dem Tschetsche-

en-Krieg mit einer total korrumpierten Ge-

schaft konfrontiert sieht, wurde der «rus-

he Rambo» genannt. Das sequel fiihrt das

et der sozialen Revanche aus dem ersten

éil, BRAT (DER BRUDER), weiter, iibertréigt es

er auf das internationale Parkett: Nachdem

nila in Petersburg und Moskau mit der rus-

schen Mafia abgerechnet hat, macht er sich

‘nun daran, in Amerika Ordnung zu schaffen

nit knallharter action. Intellektuelle lehnten

i idgn Film eher ab und verdichtigten ihn der

Xenophobie. Doch der mit moderner Popmu-

sik unterlegte Film war ein immenser kom-

"% merzieller Exrfolg. Die Popularitit von Bruder

Danila, gespielt von Sergej Bodrow junior, war

dermassen gross, dass ein russischer Wahlslo-

gan lautete: «Die Plissetzkaja (eine beriihmte

. Ballerina, A.P.) ist unser Stolz, Danila ist unser
Bruder, Putin ist unser Priasident.»

BRAT ist ein Projekt des besten russi-

schen Produzenten Sergej Seljanow, der, wie

_.die mit ihm arbeitenden Regisseure, nicht

" nur vom Erfolg verwdhnt, sondern zeitwei-

se auch vom Verhingnis heimgesucht wurde.

1 KUKUSHKA von Alexander Rogoschkin

2 STARUCHI (ALTE FRAUEN) von Gennadij Sidorov

3 DOM DURAKOW (DAS IRRENHAUS) von Andrei Konchalovsky

4 SMEJ (DER DRACHE) von Alexej Muradow

5 WOJNA (DER KRIEG) von Alexej Balabanow

6 NEZHNY] WOSRAST (EIN ZARTES ALTER) von Sergej Solowjowj

7 SHIK (DER ANZUG) von Bakhtiar Khudojnazarov

Die Dreharbeiten zu einem sibirischen Ethno-
drama mit méichtigem epischem Atem, «Re-
ka» («Der Fluss») von Balabanow und Seljanow,
wurden nach dem tragischen Tod einer Schau-
spielerin abgebrochen. Sergej Bodrow junior,
Nationalheld und nach seinem erfolgreichen
Regiedebut SESTRY (DIE SCHWESTERN) die
grosse Hoffnung des jungen russischen Films,
kam mit seinem Filmteam bei den Dreharbei-
ten zu seinem zweiten Film ums Leben. Eine
Katastrophe in der Karmadon-Schlucht im
Kaukasus, bei der nach Abspaltung eines
Gletschers gewaltige Eismassen das Tal ver-
schiitteten, setzte dem Leben dieses charis-
matischen «Gefangenen im Kaukasus» (in
diesem Film seines Vaters debutierte Bodrow
als Schauspieler) ein tragisches Ende.

Das junge russische Kino hat damit
zwar einen grossen Verlust erlitten, aber es
ist nicht zugrunde gegangen. Im Jahre 2002
erschien w DWISHENII (IN BEWEGUNG) von
Filipp Jankowski, ein eigenwilliges Remake
von Fellinis DOLCE VITA in der Atmosphi-
re des modernen, neobourgeoisen Moskau.
Gemeinsam mit GOLOLED (GLATTEIS) von
Mikhail Brashinsky reprisentiert diese Linie
des jungen russischen Films die «<Moskauer
Hypermoderne».

Die russische Filmindustrie hat aber
auch die Meister der lteren Generation mo-
bilisiert und einige Regiemeisterwerke hervor-
gebracht - ROMANOWY. WENTSENOSNAJA
SEMJA (DIE ROMANOWS. FAMILIE UNTER
DER KRONE) von Gleb Panfilow etwa, oder
BEDNY, BEDNY PAWEL (ARMER, ARMER PA-
WEL) von Vitaly Melnikov. Exfolgreich ist eben-
falls Alexej Utschitels historisches Melodram
DNEWNIK EGO SHENY (DAS TAGEBUCH SEI-
NER FRAU) iiber dieletzten Lebensjahre des
russischen Literaturnobelpreistragers Iwan
Bunin in der franzésischen Emigration. Doch
diese Filme kamen iiber den russischen Markt
nicht hinaus. Einen ganz anderen Typus des
historischen Films - ein den Alptriumen des
zwanzigsten Jahrhunderts gewidmeter expe-
rimenteller Autorenfilm - haben Alexej Ger-
manund Alexander Sokurow entwickelt. Und
Sokurows Film RUSSKI] KOVCHEG (RUSSIAN
ARK), der in einem einzigartigen technischen
Experiment in einer einzigen Aufnahme
ohne jeden Schnitt gedreht wurde, spielte
mehr als sechs Millionen Dollar im Ausland
ein, die Hilfte davon in den USA.

Auch im Genrefilm gibt es neue Talente.
Larissa Sadilova drehte das Frauenmelodram
S LJUBOWJU, LILJA (IN LIEBE, LILJA), das an
die besten Filme des spatsowjetischen Kinos
erinnert. Lidija Bobrowa entwickelt in BABUSJA
(6ROSSMUTTERCHEN) die Tradition von Was-
sili Schukschin weiter, indem sie Probleme der



se 18st. An ein moderneres Publikum
ten sich die Jugendhits DAZHE NE DUMAJ
RGISS ES) von Ruslan Baltser und ANTIKIL-
von Egor Konchalovsky. Auch diese Filme

gen von der Genrevielfalt des russischen
inos. Bakhtiar Khudojnazarov vertrittin sei-
Filmen, zuletzt SHIK (DER ANZUG), eine

Alexander Rogoschkin machte sich einen
en mit OSOBENNOSTI NAZIONALNOJ
OTY (BESONDERHEITEN DER NATIO-
ALEN JAGD) und verarbeitete diese ausser-

Serie. In den Zeiten der Kinokrise sind Se-
im Fernsehen im Ubrigen zu einem wich-
n audiovisuellen Faktor geworden, wobei
ch der Typus der Serien und ihre nationale
erkunft im Laufe der Zeit verindert haben.
e der achtziger und Anfang der neunzi-
I Jahre wurden Bildschirme und Zuschauer-
wusstsein von mexikanischen Seifenopern
rschwemmt, darauf folgte eine ganze Reihe
rikanischer soaps, bis schliesslich die Blii-
ezeit der russischen Serien begann, die heute
die hochsten Einschaltquoten erzielen. Einige
von ihnen, darunter 110t nach Dostojewski,
sind von ganz passabler Qualitit und beschif-
tigen immerhin Drehbuchautoren, Regisseure
und Schauspieler, die andernfalls keine Arbeit
hitten. Um auf Alexander Rogoschkin zuriick-
zukommen: Er gehort seit KUKUSHKA, einem
der besten Melodramen iiber den Krieg, zu den
erfolgreichsten russischen Regisseuren und
hat auch im Ausland Anerkennung gefunden
(so erzielte kukusHKA auch in der Schweiz
gute Kasseneinnahmen).

Auch der Krieg in Tschetschenien driickt
dem russischen Film weiterhin seinen Stem-
pel auf: Sergej Solowjow (NEZHNYJ] WOSRAST
| EIN ZARTES ALTER) und Alexej Balabanow
(WOJNA | DER KRIEG) setzen sich, allerdings
= aus unterschiedlichen Positionen, mit die-

sem Thema auseinander. Einen pazifisti-
schen, gleichnishaft-mythologischen Ansatz
vertritt Andrei Konchalousky (Dom DURAKOW
| DAS IRRENHAUS), der bereits Mitte der
neunziger Jahre nach einigen Jahren Arbeit
im Ausland nach Russland zuriickkehrte und
die Dorffarce KUROCHKA RYABA (DAS BUNT-
SCHECKIGE HUHNCHEN) drehte.

Die gréssten Hoffnungen fiir den russi-
schen Film kniipfen sich an den Generationen-
wechsel und das Aufkommen neuer Talente.
Doch der Generationenwechsel ist kein me-
chanischer Prozess, hiufig wird die schwi-
chere Generation von der stirkeren (die nicht

= unbedingt die iltere ist) unterdriickt. Sergej
Solowjow hat berichtet, wie Ende der fiinfzi-
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ger Jahre mit Sergej Bondartschuk und Grigori
Tschuchraj die Generation der Frontkiampfer
kam, gefolgt von der stirkeren Generation
der “Kriegskinder” Andrej Tarkowskij und
Elem Klimow Anfang der sechziger Jahre. Da-
mals musste die erste Generation sich in die
zweite Generation “integrieren”, gleichsam in
ihr aufgehen, und zusammen wurden sie als
«Generation der Sechziger» bezeichnet.

Moglicherweise geschieht jetzt etwas
Ahnliches. Dabei geht es keineswegs darum,
dass die Zwanzig- oder Dreissigjihrigen die
Fiinfzigjahrigen ablosen. Es geht darum, dass
sich das Selbstbewusstsein des jungen Films
andert. Er orientiert sich immer weniger an
amerikanischen Erfahrungen, auch wenn er
sie berticksichtigt, und wendet sich verstéirkt
den Traditionen des «goldenen Zeitalters» der
sowjetischen Regie zu, den sechziger Jahren,
als Regisseure wie Tarkowskij, German oder
Konchalovsky ihre besten Filme drehten, de-
ren stilistische Bandbreite ausserordentlich
weit gespannt war und vom Dokumentalis-
mus bis hin zur assoziativ-malerischen Poe-
siereichte.

Heute gibt es unter den russischen Re-
gisseuren viele Autodidakten, und ihnen ver-
danken wir nicht nur Filme wie vosvRA-
SCHTCHENIE (DIE RUCKKEHR) von Andrej
Zvyagintsev, sondern auch KOKTEBEL von Bo-
ris Chlebnikow und Alexej Popogrebskij oder
STARUCHI (ALTE FRAUEN) von Gennadjj Sido-
rov (der zwar Regie studiert hat, sich aber jah-
relang in zweitrangigen Kinoproduktionen
betiitigte). Diese Filme sorgten in Russland in
letzter Zeit fiir den meisten Gesprachsstoff,
ebenso wie POSLEDNY POEZD (DER LETZTE
2UG) von Alexej German junior, und die beiden
Filme sMEJ (DER DRACHE) und PRAWDA O
SCHTSCHELPACH (DIE WAHRHEIT UBER
SCHTSCHELPS) von Alexej Muradow - sie alle
sind aus der Schule des «physischen Realis-
mus» von Alexej German senior hervorgegan-
gen.

2003 war tatsichlich das Jahr des Um-
schwungs, das Jahr der Debuts und das Jahr,
wenn nicht einer neuen Generation, so doch
neuer Namen, die von sich reden machten.
In dieser Hinsicht ist der Goldene Lowe, mit
dem Zvyagintsevs VOSVRASCHTCHENIE in
Venedig ausgezeichnet wurde, eine Sensa-
tion: Kein Mensch wusste von diesem Film,
der von einem unbekannten Regisseur in
einem unabhingigen Fernsehstudio ohne je-
de staatliche Unterstiitzung gedreht wurde.
Und ausgerechnet dieser Film, den die Kri-
tiker mit Tarkowskijs IWANOWO DETSTWO
(rwans XINDHEIT) und Roman Polanskis
NOZ W WODZIE (DAS MESSER IM WASSER)
verglichen, wurde zum Ereignis am Festival

in Venedig und sofort in die ganze Welt - in
fiinfundsechzig Lander - verkauft.

Was reizte ein anspruchsvolles Festi-
valpublikum, eine kompetente Jury und die
Weltpresse an dem Debut eines unbekannten
russischen Regisseurs? Die Geschichte, die er
erzihlt, ist héchst einfach und konnte sich, so
scheint es, zu jeder Zeit und in jedem Land
abspielen. Nach langen Jahren der Abwesen-
heit kehrt ein Vater zu seiner Familie zuriick,
nimmt die beiden halbwiichsigen Séhne mit
und versucht, sie zu Minnern zu erzichen.
Psychologische Konflikte, Konfrontationen
der Charaktere, Krinkungen und Ambitio-
nen fiihren zu einem tragischen Schluss. Das
ist eigentlich schon alles.

Doch ganz so einfach ist es nicht. Der
aufmerksame Zuschauer wird bemerken,
dass die beiden Jungen am Tag der Ankunft
ihres Vaters eine Illustration zum biblischen
«Abraham opfert Isaak» betrachten. Die Hand-
lung entfaltet sich im Verlaufe der “biblischen”
sieben Tage der Schopfung, von Sonntag bis
Samstag. Die Shne sehen den Vater zum
ersten Mal schlafend - er sieht aus wie tot,
und in dieser Szene, ebenso wie am Schluss
des Films, gleicht er dem toten Christus auf
dem berithmten Bild von Andrea Mantegna.
Als der Vater seine Séhne in einem Boot auf
eine geheimnisvolle Insel bringt, wirkt er wie
Charon, der Fihrmann in der Unterwelt, der
die Seelen der Toten tiber die Grenzfliisse zum
Totenreich des Hades schifft. Uberhaupt er-
innert der Vater mit seinem rauhen, wortkar-
gen Auftreten an einen Gast aus einer anderen
Welt. Der Film wird als neobiblisches Gleich-
nis tiber das Schicksal Russlands verstanden,
das seinen mythischen tyrannischen Vater
verloren hat, um ihn trauert und gleichzeitig
seine Riickkehr fiirchtet.

Esist offensichtlich, dass VOSVRASCHT-
CHENIE dem Westen das aus den Filmen Tar-
kowskijs bekannte Bild von Russland, von der
russischen Natur und der russischen Seele zu-
riickbringt. In diesem Sinne hat es Symbol-
kraft, dass einer der Jungen Iwan heisst und
der Vorname des Regisseurs Andrej ist: IwA-
NOWO DETSTWO brachte Andrej Tarkowskij
vor vierzig Jahren ebenfalls mit einem Erst-
lingsfilm den Goldenen Léwen in Venedig.
Auch im Titel des Films méchte man Symbol-
kraft erkennen: Nach langen Jahren der Krise
findet der russische Film endlich wieder inter-
nationale Aufmerksamkeit, und zwar gerade
deshalb, weil das russische Kino aufgehért hat,
die eigenen Traditionen zu zerstoren, und sie
sich stattdessen zunutze macht.

Es gibt noch ein weiteres prinzipielles
Moment. VOSVRASCHTCHENIE oder KOK-
TEBEL, § LJUBOWJU, LILJA oder PRAWDA O

1 SESTRY (DIE SCHWESTERN) von Sergej Bodrow jun.

2 Sergej Bodrow in BRAT (DER BRUDER) von Alexej Balabanow

3 SLJUBOWJU, LILJA (IN LIEBE, LILJA) von Larissa Sadilova.

4 DNEWNIK EGO SHENY (DAS TAGEBUCH SEINER FRAU) von Alexej Utschitel
5 GOLOLED (GLATTEIS) von Mikhail Brashinsky

6 TELETS (TAURUS) von Alexander Sokurow

7 BARAK (DIE BARACKE) von Valerij Ogorodnikow

SCHTSCHELPACH, STARUCHI oder BABUSJA

- das alles sind Filme, deren Handlung nichtin
Moskau und auch nicht in Petersburg spielt.
Das gab den Regisseuren die Moglichkeit, sich
von zwei typischen, aber extremen Sujets des
neueren russischen Films - Kriminalitit und
in diistersten Farben gemalter Alltag einer-
seits und neurussischer glamour, den man
zu Recht nur mit dem Leben der Moskauer
Elite innerhalb des Gartenrings im Zentrum
von Moskau assoziiert, andererseits — abzu-
wenden.

Endlich weckt auch die russische Pro-
vinz, diese terra incognita, wieder das Inte-
resse der russischen Filmemacher. Und sie
wird nicht nur als exotischer, farbenprich-
tiger Hintergrund eingesetzt, sondern als
unerschépfliche Quelle von Konflikten und
Personen, die ein anderes Leben fiihren, weit
weg von Politik und Hektik, die zwar unter
schwierigen Umstinden leben, aber nicht
daran zugrunde gehen und in diesem Leben
Freude und Sinn finden. Als Alternative zum
Moskauer Konzept wird ein Modell von Zivi-
lisation und Kultur entworfen, das diese in
ihrer Wechselbeziehung mit der Erde und der
Natur zeigt. Diese Wendung brachte frischen
Wind und ein neues Bewusstsein fiir die Re-
alitiit ins russische Kino. Es hat die Grenzen
des “Gartenrings” verlassen, und das hat ihm
gut getan.

Das russische Kino zu Beginn des ein-
undzwanzigsten Jahrhunderts ist ein anderes
geworden, und eine neue Generation von Fil-
memachern, die nicht sowjetisch sozialisiert
wurde, hat die Biihne betreten. Moglicherwei-
se gelingt es diesen Regisseuren, die Traditi-
onen des russischen Films - vom Diktat der
Ideologie befreit - wieder aufleben zu lassen.
Méoglicherweise befinden wir uns am Aus-
gangspunkt einer neuen nationalen Kinomy-
thologie. Es gibt viele Anzeichen dafiir, dass
die russischen Filmschaffenden die Welt noch
in Erstaunen versetzen werden.

Andrej Plachow

Aus dem Russischen
von Dorothea Trottenberg
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Jager der verlorenen Schitze

Exemplare (10) - die wir nicht missen mégen

Jede Generation
fingt wieder

von vorne an.
Und die Kritiker-
generationen sind
wie Jahresringe.
Es gibt die, die
mit Godard und
Truffaut angefan-
gen haben, aber
ebenso die, fiir die
das Kino mit sTar
waARrs beginnt und
mit THE MATRIX
schon zu Ende ist.

Eine stattliche Erscheinung, aber graugesichtig, dach-
te ich anfangs. Ein Archivar eben. So blass wie der Staub, der
seine Schitze sicher daumendick bedeckt. Doch dann begann
er zu reden - witzig und eloquent beschrieb er, wie es ihm
gelungen war, an den Film, den es gleich zu sehen gibe, zu
kommen. Unversehens war er mitten in einer Anekdote, die
von der Begegnung mit einem damals noch lebenden Stumm-
filmstar berichtete. Seine Augen leuchteten. Plétzlich wirkte
er gar nicht mehr skurril. Eher wie der Botschafter einer lingst
untergegangenen Epoche. Vorher hatte ich gedacht: Film-
geschichte - wozu? Ist es nicht gerade das Schéne am Kino,
dass immer wieder alles von vorne beginnt? Keine Nostalgie

- man kann sich einfach hineinstiirzen in eine iitberméichtige
Gegenwart. Jede Generation fingt wieder von vorne an. Und
die Kritikergenerationen sind wie Jahresringe. Es gibt die,
die mit Godard und Truffaut angefangen haben, aber ebenso
die, fiir die das Kino mit STAR WARS beginnt und mit THE
MATRIX schon zu Ende ist. «Und es gibt Filmhistoriker, die
sagen, 1904 sei es schon vorbei gewesen mit der Originalitit
des Kinos. Seither nur noch Wiederholungen der immerglei-
chen Geschichten.» Korrigierte er mich weitliufig. «Das ist
natiirlich alles Unsinn, bestenfalls ein Zeichen von Faulheit.
Sie plappern nur nach, was die Geschiftemacher dachten und
denken. Kino war fiir sie immer nur eine Moglichkeit, schnell

viel Geld zu machen. Danach sollte sogar
alles schnell wieder vergessen werden, um
dem neuen eben Immergleichen Platz zu
machen. Wegwerfkunst. Die Kopien wer-
den eingestampft - der Film vergessen. So
ist es noch heute.» Wir kamen an einer
Plakatwand vorbei. Gerade wurde dort das
Poster von THE LORD OF THE RINGS iiber-
klebt. «Ob ausgerechnet der iibrig bleibt,
wer vermag das schon zu sagen. Damals
haben sich auch alle geirrt.» Wir trenn-
ten uns. Jahrelang habe ich ihn dann nicht
mehr gesehen. Aber er hatte einen Zweifel
in mir verstirkt. Ich bemerkte, dass mich
die neuen Filme immer weniger interes-
sierten, je mehr alte ich zu sehen bekam.

Manchmal musterte ich verstohlen mein

Gesicht im Spiegel, fand es werde grau.

Mit roten Wangen, geradezu leuchtend

kam er dann eines Tages wieder auf mich
zu, ausgerechnet auf einer Filmpremiere
zu einem stinknormalen Film, der schon
vergessen schien, als die Sektkorken knall-
ten. Es stellte sich heraus, er kam gerade von einem interna-
tionalen Historikerkongress und tat geheimnisvoll. «Endlich
hab ich sie gefunden.» «Na, die letzte Szene dieses Films, den
ich seit zwanzig Jahren zu restaurieren versuche. Alle meine

Kollegen leugnen bis heute deren Existenz. Es gibt nur einen

gekritzelten Hinweis auf der Zensurkarte eines preussischen

Polizisten. Aber alle Welt meint, der habe sich nur wichtig

machen wollen und einfach etwas hinzuerfunden. Einen da-
mals noch ungeheuerlichen Kuss zum Schluss.» Noch in voller

Begeisterung schilderte er mir den Ablauf seiner Schatzsuche

in allen Einzelheiten. Mit einem Mal wirkte der Kongress der

Filmhistoriker auf mich wie ein halbseidenes Treffen interna-
tionaler “Dealer”. Hatten sie lange Mintel angehabt mit innen

eingenihten Filmstreifen? Damit sie in einer Ecke eben mal

den Mantel 6ffnen und ihre Ausstellungsstiicke herzeigen

konnten? Hatten sie getauscht oder war Geld geflossen? Wa-
ren sie dabei erregt gewesen oder verdngstigt? Jedenfalls hatte

der Moment der Entdeckung alles im Leben dieses Archivars

augenblicklich in den Schatten gestellt. Er lud mich ein zum

grossen Moment, wenn er in ein paar Wochen den Film samt

dem fehlenden Stiick endlich wenigstens am Schneidetisch

seines Museums wiirde zeigen kénnen. Ich war piinktlich.
Lange musste ich ihn suchen, aber er war keineswegs tiber-
rascht, als er mich sah. Ich fand ihn in einem stinkenden Kel-
ler, vollgestopft mit alten Filmen. «Hier riecht man férmlich

die “Chemie” des Kinos, nicht wahr?» erklirte er lachend. Der

Archivraum war angelegt wie ein Hochsicherheitstrakt fiir

Filme. Links und rechts gingen Stahltiir bewehrte “Zellen” ab,
darin wieder noch kleinere Zellen mit jeweils einem halben

Dutzend Biichsen brennbaren Nitro-Filmmaterials. «Wenn

sich eine Filmrolle entziindet, dann brennt der Inhalt einer

dieser Kisten vollstindig aus. Der Druck der Explosion fegt

die Klappe beiseite - aber die Filmrollen in den anderen Zellen

bleiben unversehrt.» Von wegen «Welt des schénen Scheins»,
dachte ich, vielmehr stinkende Chemie, dazu noch eine ge-
fahrliche Angelegenheit, jedenfalls bis in die fiinfziger Jah-
re. Der Archivar beendete die Fithrung durch sein dunkles

Schattenreich, in dem Materialien auch noch bei verschiede-
nen Temperaturen gelagert werden miissen, um sie vor dem

Verfall zu schiitzen. Ich wagte es kaum zu atmen, geschweige

denn das Filmstiick zu erwihnen, das ich hatte sehen wollen.
Der Archivar erwihnte es mit keinem Wort, wies stattdessen

auf einen Stapel mit Filmbiichsen. «Eine ungeheuerliche Ent-
deckung, vollkommen unversehrt lagen diese Filme in einem

zugeschiitteten Bergwerksschacht.» Vorsichtig 6ffnete er die

Filmbiichse. Holte die Filmrolle heraus. «Kein Schnitt, abso-
lut vollkommen.» Schwirmte er. Flink legte er den Film in

den Schneidetisch ein. Anfangs sah es aus, als handele es sich

um einen Dokumentarfilm iiber das Postwesen, dann schien

es ein Melodram mit grossen Gesten zu werden, schliesslich

tauchten monstrose Schatten auf - ein Horrorfilm? Meine

Anwesenheit war bald vergessen. Der Jager der verlorenen

Schitze war wieder auf der Jagd. Ich wusste, ich wiirde ihm

jetzt nicht folgen konnen, und liess in mit seinem heiligen

Moment allein.

Josef Schnelle
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