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Filmbulletin

Kino in Augenhahe

Vierzig Jahre Solothurner Filmtage

Cinema synisthetisch: Mit den Augen horen




Grosser Preis der Jury & Bester Darsteller, Berlin 2004

El abrazo partido

von Daniel Burman, Argentinien

ab 6. Januar in guten Kinos

«El abrazo partido» ist grossartiges, modernes Erzdhlkino.
Basler Zeitung

«El abrazo partido» des Argentiniers Daniel Burman, der

mit viel melancholischem Witz von der Suche des 30-jahrigen
Ariel nach seinen eigenen Wurzeln in und ausserhalb der
jiidischen Geschichte im 20. Jahrhundert erzdhlt, vermochte
die grossen und die kleinen Fragen des Lebens charmant
ineinander zu verwickeln.

Neue Ziircher Zeitung

Ein leichter, sensibler, tiefgriindiger Film.
Biindner Tagblatt

Leichthdndig und voller Empathie fiir seine Figuren schildert
dieser Vertreter des jungen florierenden argentinischen
Kinos aus der Sicht des Ich-Erzdhlers mit verwackelter Hand-
kamera das Leben in einem ziemlich heruntergekommenen
Viertel von Buenos Aires.

St. Galler Tagblatt

Prix du Regard Original & Prix FIPRESCI, Cannes 2004

Whisky

von Juan Pablo Rebella & Pablo Stoll, Uruguay
ab 20. Januar in guten Kinos

Ein kleines Wunder voller Schonungslosigkeit und
Menschlichkeit, in welchem diskrete Regiefiihrung
und Einfallsreichtum miteinander wetteifern. Eine der
schonsten Uberraschungen zum Jahresende.

Le Point

Der Film von Rebella und Stoll ist von einer unwider-
stehlichen burlesken Melancholie durchdrungen.
Le Nouvel Observateur

Mit einer superben Indifferenz weisen Rebella und
Stoll samtliche Versuchungen des Vaudeville zuriick,
um eine ganz andere Art von Komik aufleben zu
lassen, eine des Respekts gegeniiber den Personen,
oft emotional bewegend, die immer wieder fiir
Momente das Absurde beriihrt.

Le Monde
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Filmbulletin - Kino in Augenhgshe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fiihrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrdgen von Franken
20 000.- oder mehr unterstiitzt.

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

Deshalb brauchen wir Sie und
Thre Ideen, Thre konkreten und verriick-
ten Vorschlige, Thre freie Kapazitit,
Energie, Lust und Ihr Engagement fiir
Bereiche wie: Marketing, Sponsorsu-
che, Werbeaktionen, Verkauf und Ver-
trieb, Administration, Festivalprisenz,
Vertretung vor Ort ...

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

Filmbulletin dankt Ihnen 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

Wir wiinschen allen Leserinnen
und Lesern frohe Festtage und ein
gutes neues Jahr.

Fiir Filmbulletin sind die Aussich-
ten so giinstig wie noch nie.

Im November entschied der Grosse
Gemeinderat der Stadt Winterthur po-
sitiviiber die neuen Kulturvertrige. Fiir
uns bedeutet dies, dass der Unterstiit-
zungsbeitrag der Stadt an Filmbulletin
bis ins Jahr 2009 sichergestellt ist.

Auch die Mitteilung des Bun-
desamtes fiir Kultur, die uns kurz vor
Weihnachten aus Bern erreichte, ist
sehr positiv. «Das Bundesamt fiir Kul-
tur verfiigt: mit Filmbulletin eine Leis-
tungsvereinbarung fiir die Jahre 2005
bis 2007 abzuschliessen.»

Da der Kanton Ziirich bereits letz-
tes Jahr seinen Beitrag an Filmbulle-
tin verdoppelte und fiir mehrere Jahre
zusprach, sind wir erstmals in der Ge-
schichte dieser Zeitschrift an einem
Punkt, wo das weitere Erscheinen von
Filmbulletin nicht latent oder sogar
akut gefahrdet ist.

Seit Jahren trainiert und gewohnt,
am Abgrund zu tanzen, wird mir beina-
he etwas schwindlig.

Walt R. Vian

PS

Ab sofort steht der Index der Zeit-
schrift im Internet unter www.film-
bulletin.ch. Er kommt zwar noch et-
was provisorisch und verbesserungsbe-
diirftig daher und die letzten Jahrgénge
sind noch nicht ganz aufgearbeitet -
aber immerhin.



Solothurner Filmtage
2005

V/Aarcerha
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Bruno Ganzin SCHWARZ UND
WEISS WIE TAGE UND NACHTE
Regie: Wolfgang Petersen

Die vierzigste Edition der Solo-
thurner Filmtage wird am 24. Januar
2005 von Bundesrat Pascal Couchepin
und Ivo Kummer, Direktor des Festi-
vals, in der Reithalle eréffnet und dau-
ert bis zum 30. Januar 2005. Als Eréff-
nungsfilm gelangt DIE VOGELPREDIGT
ODER DAS SCHREIEN DER MONCHE
von Clemens Klopfenstein - ein Film
mit Polo Hofer, Max Riiedlinger, Ma-
thias Gnidinger und Ursula Andress -
zur Schweizer Erstauffithrung.

Forum Schweiz

Neben einer reprisentativen Aus-
wahlvon Film- und Videoproduktionen
des Jahres 2004 aus den vier Sprachre-
gionen der Schweiz - etwa MA FAMIL-
LE AFRICAINE von Thomas Thiimena
oder VERFLIXT VERLIEBT von Peter
Luisi - sowie der im Ausland arbeiten-
den schweizerischen Filmschaffenden
werden auch Produktionen aus Film-
schulen und internationale Co-Pro-
duktionen zu sehen sein. Als Schweizer
Premiere werden eine ganze Reihe von
Spielfilmen erwartet.

Etwa ALLES AUF ZUCKER von Da-
ny Levy, in dem sich der schlitzohrige
Zocker Jaeckie Zucker und dessen Bru-
der Samuel, ein orthodoxer Jude (ge-
spielt von Udo Samel), zusammenrau-
fen miissen, damit sie das (dringend
benétigte) Erbe ihrer Mutter antre-
ten konnen. IM NORDWIND von Bet-
tina Oberli «stellt Fragen nach der Be-
findlichkeit der Menschen in Zeiten
wirtschaftlicher Verunsicherung» am
Beispiel einer dreiképfigen Mittel-
standsfamilie, deren Vater unerwar-
tet arbeitslos wird. Walo Deuber ver-
kniipft in RICORDARE ANNA zwei
Liebesgeschichten - die Liebe eines
Vaters zu seiner Tochter und die Lie-
be einer jungen Frau aus dem Siiden
zu einem Mann aus dem Norden. Den
Hintergrund bilden die bewegten Ziir-

IM NORDWIND
Regie: Bettina Oberli

cher achtziger Jahre und die Krankheit
Aids. Greg Zglinski erzahlt in TouT UN
HIVER SANS FEU karg und streng von
der Krise eines Ehepaars im Neuenbur-
ger Jura - ausgelost durch den Tod ih-
rer Tochter - und dem schwierigen Weg
zu einem Neubeginn. Weitere angekiin-
digte Spielfilme heissen cHAOS & cA-
DAVERS von Niklaus Hilber, LAGO MI10O
von Jan Preuss und DRUM BUN - GUTE
REISE von Robert Ralston. Gespannte Er-
wartungen weckt natiirlich auch in-
MAL NOCH SHAKESPEARE von Fred van
der Kooij.

Auch bei den angekiindigten Do-
kumentarfilmen gibt es einiges, was
zu gespannter Erwartung berech-
tigt: Bruno Moll setzt seine mit BRAIN-
STORM begonnene Recherche iiber das
menschliche Denken mit ERINNERN

- einer Dokumentation zum Thema
Gedichtnis - fort. In GRAMPER UND
BOSSE - BAHNGESCHICHTEN beglei-
tet Edwin Beeler seine Eltern - sein Va-
ter hat 44 Jahre lang als Gramper bei
der Eisenbahn gearbeitet, seine Mut-
ter hat als Rottenkdchin fiir eine Grup-
pe von Eisenbahnarbeitern gekocht -
auf einer Reise zu ihren ehemaligen Ar-
beitspldtzen und konfrontiert dabei die
alte mit der neuen Arbeitswelt bei der
Bahn. Peter von Gunten portritiert in 1M
LEBEN UND UBER DAS LEBEN HINAUS
Nachfahren der Wiedertiuferbewe-
gung der Reformation: Mennoniten im
Schweizer Jura und Mennoniten und
Amish aus Indiana, USA. WANAKAM
von Thomas Isler zeigt am Beispiel ta-
milischer Flichtlingsschicksale in der
Schweiz, wie Familienstrukturen an
der behérdlich verordneten Isolation
zerbrechen, und pladiert fiir eine men-
schenwiirdige Integrationspolitik. Ve-
ronika Minders KATZENBALL zeigt die
Schweiz der letzten siebzig Jahre aus
der Perspektive lesbischer Frauen, wih-
rend OPERNFIEBER von Katharina Rupp
von «Claqueuren, Machern, Akteuren,
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CHAOS AND CADAVERS
Regie: Niklaus Hilber

Liebhabern, Vergessenen und Klein-
kriminellen» und ihrer unbedingten
Opernleidenschaft anhand einer Reise
zu den grossten Opernhiusern Italiens
erzihlt. Beatrice Michel und Hans Stiirm
ndhern sich in KLINGENHOF behutsam
ihrem Quartier im Ziircher Kreis 4: ein
Geflecht von Begegnungen mit Men-
schen, ihren Geschichten, von Blicken
auf Gebaude und Strassen und eine lei-
se Hommage an den 2002 verstorbenen
Hans Stiirm.

Retrospektive

«Am Anfang war das gesproche-
ne Wort, ist seine Stimme. Es ist die
Stimme, die man unter Tausenden her-
aushért, und man wird sie nie verges-
sen. Sie macht ihn unvergleichlich.»
So Peter W. Jansen in Filmbulletin 4.02
tiber Bruno Ganz, dem 2005 die Retro-
spektive gewidmet ist. Bruno Ganz wird
in Solothurn persénlich anwesend sein.
Das Festival versucht, in der Auswahl
der Filme dem ganzen breiten Spekrum
des facettenreichen Theater- und Film-
schauspielers gerecht zu werden. Im
Schweizer Filmschaffen ist Bruno Ganz
von ES DACH UBEREM CHOPF von Kurt
Friih, iiber Filme wie DER ERFINDER
von Kurt Gloor, BANCOMATT von Vil-
li Herman, DANS LA VILLE BLANCHE
von Alain Tanner oder LA PROVINCIA-
LE von Claude Goretta bis zu PANE E
TULIPANI von Silvio Soldini oder WER-
ANGSTWOLF von Clemens Klopfenstein
in einer grossen Spannweite prasent.

Invitation

Eingedenk des zehnjihrigen Be-
stehens des Dayton-Abkommens von
1995 haben die Solothurner Filmtage
diesmal Filmschaffende aus den Lin-
dern des ehemaligen Jugoslawien ein-
geladen, aus Bosnien-Herzegowina, Kroa-
tien, Mazedonien, Serbien-Montenegro

RICORDARE ANNA
Regie: Walo Deuber

und Slowenien. Gibt es Ankniipfungs-
punkte an die in den achtziger Jahren
blithende Filmkultur? Existiert so et-
was wie eine kiinstlerische Vergangen-
heitsbewaltigung der Kriegsjahre in Ex-
Jugoslawien? Was widerspiegeln die ak-
tuellen Filme von den Hoffnungen und
Angsten der Menschen dieser Region?
Das sind einige der Fragen, auf die die-
se Reihe erste Antworten geben will.

Im Zusammenhang mit der Invi-
tation steht auch die Fotoausstellung
«My lovely Bosnia» des Fotografen
Christian Schwager im Kiinstlerhaus S11.
Der dieses Jahr mit dem Kulturpreis
der Winterthurer Kulturstiftung aus-
gezeichnete Fotograf zeigt Fotografien
von Recherchen in Ostbosnien: Fotos
von friedlichen Landschaften - Bilder
von Orten, die aber todbringende Mi-
nen oder verscharrte Leichen bergen.

Podium

In Zusammenarbeit mit dem film-
wissenschaftlichen Seminar der Uni-
versitit Ziirich und weiteren externen
Organisationen thematisieren eine Rei-
he von Veranstaltungen aktuelle Fra-
gen zum Stand der schweizerischen
Filmkultur. Offentlich diskutiert wer-
den die «Bedeutung des Auftragsfilms
fiir das einheimische Filmschaffen»,
das «Spannungsverhiltnis zwischen
Filmmusik und Musik im Film», die
«Entwicklung des politischen Films zur
Filmpolitik» sowie - in eigener Sache -
die «Rolle der Solothurner Filmtage in
Bezug zur internationalen Filmkultur».

Solothurner Filmtage, Untere Steingruben-
strasse 19, Postfach 1564, 4502 Solothurn,
www.solothurnerfilmtage.ch
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Kurz belichtet

Brigitte Bardot und Michel Piccoli
in LE MEPRIS
Regie: Jean-Luc Godard

LA BELLE ET LA BETE
Regie: Jean Cocteau.
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IL GATTOPARDO
Regie: Luchino Visconti

Maggie Cheung
in IN THWE MOOD FOR LOVE
Regie: Wong Kar-wai

Ena
Hommage

Michel Piccoli

In weit iiber hundert Filmen hat
Michel Piccoli gespielt, ist aber immer
auch dem Theater treu geblieben. Mit-
te Januar (20./21. 1.) kommt er mit dem
Stiick «Ta main dans la mienne» von
Carol Rocamora, Regie Peter Brook, ans
Schauspielhaus Ziirich. Das hat das
Filmpodium dazu inspiriert, dem 1925
geborenen Schauspieler im Januar/Fe-
bruar eine kleine Retrospektive zu wid-
men.

Die siebzehn ausgewihlten Filme
zeugen von der Vielfalt dieses Schau-
spielers, der aus dem (franzésischen)
Kino nicht wegzudenken ist. In LE
MEPRIS von Jean-Luc Godard sieht
man ihn mit Brigitte Bardot, in LE
JOURNAL D'UNE FEMME DE CHAM-
BRE von Luis Bufiuel mit Jeanne Mo-
reau, in MAX ET LES FERRAILLEURS
von Claude Sautet mit Romy Schneider
oder in LES NOCES ROUGES von Clau-
de Chabrol mit Stéphane Audran. In
THEMROC von Claude Faraldo tritt er
als grunzender, réhrender, knurrender
Sprachloser sein soigniertes Image mit
Fiissen, in LA GRANDE BOUFFE brilliert
er mit Marcello Mastroianni, Ugo Tog-
nazzi und Philippe Noiret in einer ma-
kabren Satire von Marco Ferreri; in UNE
ETRANGE AFFAIRE von Pierre Granier-
Deferre iiberzeugt er als enigmatischer
Chef, der einen Angestellten in die vol-
lige Abhingigkeit zieht.

In LA BELLE NOISEUSE von Jac-
ques Rivette entfaltet Piccoli alle Facet-
ten seiner Schauspielkunst - «er ist der
liebenswert zirtliche Mann, das eiskal-
te Ekel, der Zyniker, der Verzweifelte.
Er tinzelt mit jugendlichem Elan und
schleicht gebiickt daher, seine Blicke,
Bewegungen verdndern sich schneller
als die Farben auf der Palette» (Heiko
R. Blum). Und in JE RENTRE A LA MAI-
SON von Manoel de Oliveira kommen

seine beiden Leidenschaften Theater
und Film auf wunderbar beriihrende
Weise zur Deckung.

Filmpodium, Niischelerstrasse 11, 8001 Zii-
rich, www.filmpodium.ch

Licht

Das Filmfoyer Winterthur themati-
siert im Januar an vier Beispielen Film
als Licht-Spiel - auf inhaltlicher wie
formaler Ebene. Fiir LA BELLE ET LA
BETE von Jean Cocteau (4. 1.) hat der Ka-
meramann Henri Alekan ein raffinier-
tes, an der niederlindischen Malerei
des 17. Jahrhunderts orientiertes Licht-
konzept entworfen und schuf damit ein
Meisterwerk des poetischen Films. Im
Experimentalfilm Lux! (11. 1.) lisst Fred
van der Kooij auf metaphorische Wei-
se das Licht Geschichten von sich und
seinen Verwandlungskiinsten erzihlen.
TOUCH OF EVIL von Orson Welles (18.1.)
zeichnet diistere Zustinde von hoff-
nungsloser gesellschaftlicher und indi-
vidueller Zerriittung und bleibt unter
vielem anderem auch wegen der kon-
trastreichen Lichtfithrung bleibend in
Erinnerung. PICTURE OF LIGHT von
Peter Mettler (25. 1.) dokumentiert auf
poetische Weise die Suche nach dem
Naturwunder Aurora borealis, dem
Nordlicht.

Die Reihe steht in Zusammenhang
mit der aktuellen Ausstellung «Licht-
Raum» im Gewerbemuseum Winter-
thur, die sich mit den Eigenschaften
und Wirkungen von Licht im Raum
anhand von Installationen und Expe-
rimenten widmet (bis 30. April 2005).
In diesem Rahmen ist auch ein Vortrag
von Fred van der Kooij, Filmemacher und
Dozent fiir Filmtheorie an der ETH Zii-
rich, mit dem Titel «Licht im Film» (Do,
6.1.,19 Uhr) angekiindigt.

Filmfoyer Winterthur, jeweils dienstags
Kino Loge 3, 20.30 Uhr, Graben 6, 8400
Winterthur, www.filmfoyer.ch

Luchino Visconti

Vom 10. Januar bis 3. Feburar zeigt
das dsterreichische Filmmuseum in Wien
das Gesamtwerk von Luchino Visconti
(1906-1976). Er gehort zu den einfluss-
reichsten Kiinstlern der Nachkriegs-
zeit: mit OSSESSIONE und LA TERRA
TREMA Mitbegriinder des Neorealis-
mus; mit BELLISSIMA oder seiner Epi-
sode von LE STREGHE bitterer Kritiker
der Filmindustrie. Seine spezifische
Idee des Gesamtkunstwerks - eine Ver-
bindung von filmischer Opulenz, thea-
tralischer Choreographie und zeitge-
nossischer Konstruktion von Geschich-
te - findet sich zum erstenmal in SENSO
und wird in den Meisterwerken IL GAT-
TOPARDO oder der seiner «Deutschen
Trilogie» mit LA CADUTA DEGLI DEI,
MORTE A VENEZIA und LUDWIG wei-
ter entfaltet. GRUPPO DI FAMIGLIA IN
UN INTERNO und L'INNOCENTE, sei-
ne beiden letzten Werke, die er schwer
krank vom Rollstuhl aus inszenier-
te, zeugen sowohl von seinem Stilwil-
len, seiner formalen Meisterschaft, wie
auch von seiner analytischen Skepsis,
seiner immensen Leidenschalft fiir lite-
rarische Stoffe und seiner stetigen Aus-
einandersetzung mit Verfallserschei-
nungen und Dekadenz von Biirgertum
und Adel.
Osterreichisches Filmmuseum, Augustiner-
strasse 1, A-1010 Wien
www.filmmuseum.at
(Im Anschluss wird die Retrospektive auch
im Filmmuseum Miinchen und der Ciné-
matheéque Municipale de Luxembourg ge-

zeigt.)

Maggie Cheung

Im Februar kommt 2046, der neus-
te Film von Wong Kar-wai ins Kino. Da-
rin ist Maggie Cheung zwar nur kurz
zu sehen, quasi als Reflex ihrer schwe-
benden Eleganz in IN THE MOOD FOR
LOVE. Das Xenix nutzt aber erfreuli-

cherweise das Vorfeld fiir eine klei-
ne Hommage an die «Ikone des Hong-
kong-Kinos» und zeigt anhand von elf
Filmen den Facettenreichtum der 1964
in Hongkong geborenen Schauspiele-
rin Cheung Man-yuk oder eben Maggie
Cheung, wie ihr westlicher Name lau-
tet. Weniger Ikone, wohl eher Muse ist
Maggie Cheung fiir Wong Kar-wai, des-
sen Erstling von 1988, AS TEARS GO BY,
DAYS OF BEING WILD und natiirlich
IN THE MOOD FOR LOVE zu sehen sein
werden.

Eine ziemlich schrige Hommage
an Maggie Cheung ist IRMA VEP von
Olivier Assayas, dessen CLEAN von
2004 ebenfalls programmiert ist. Von
Zhang Yimou wird HERO zu sehen sein,
von Stanley Kwan FULL MOON IN NEW
YORK und THE CENTER STAGE oder
von Ann Hui SONG OF THE EXILE und
von Peter Chan HONGKONG LOVE AF-
FAIR.

Kino Xenix am Helvetiaplatz, Kanzleistras-
se 56, 8004 Ziirich, www.xenix.ch

==
Veranstaltung

Bremen

Bereits zum zehnten Mal findet in
Bremen vom 20. bis 23. Januar das In-
ternationale Bremer Symposium zum Film
statt. 2005 steht es unter dem Titel «Ex-
periment Mainstream - Differenzie-
rung und Uniformierung im populiren
Kino». Das Symposium ist spannend
besetzt: Kristin M. Thompson etwa wird
in ihrem Vortrag «Hollywood, Welly-
wood and Peter Jackson» iiber «Tradi-
tional Filmmaking Practice and THE
LORD OF THE RINGS» sprechen, Thomas
Elsaesser zur «Poetik der Fehlleistungen
im Mainstream-Kino am Beispiel FORr-
REST GUMP» oder Martin Deppner «zur
identititsstiftenden Dimenmsion der
Farbdramaturgie in Todd Haynes’ FAR
FROM HEAVEN». Christine Noll Brinck-
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PEACE ONE DAY
Regie: Jeremy Gilley

manns Vortrag heisst «Mainstream
Found Footage: Akustisch», exemplifi-
zert am Beispiel des Experimentalfilms
STILL MEN OUT THERE von Bjorn Mel-
hus. Historische Dimensonen entfal-
tet Heinz B. Heller mit «Kitsch - Sensa-
tion - Kultur und Film. Fritz Lang und
die Kinodebatte in Deutschland», wih-
rend Ernst Schreckenberg in «Die Reise
des Helden» zu einer «erzihlerischen
Strategie im Hollywoodfilm seit sTAR
WARS» sprechen wird. Die Vortrige
werden von einer Reihe von Filmen il-
lustriert, darunter etwa auch eine neu
restaurierte Fassung von Alfred Hitch-
cocks SPELLBOUND, dessen Traumse-
quenzen von Salvador Dali stammen.
Kino 46, Waller Heerstrasse 46, D-28217
Bremen, www.kinog6.de

=
Festivals

Stuttgart

An diversen Orten der Stadt stellt
der Stuttgarter Filmwinter - Festival for
Expanded Media vom 13. bis 16. Janu-
ar in Wettbewerben aktuelle Tenden-
zen im Experimentalfilm, in der Vi-
deo- und Medienkunst, in den On- und
Offline-Medien vor. In einem Rahmen-
programm stellt etwa AA Bronson, Mit-
glied der kanadischen Konzeptkunst-
Gruppe «General Idea», die Videos der
Kiinstlergruppe vor. Eine kleine Hom-
mage erinnert an den 2003 verstorbe-
nen New Yorker Gary Goldberg, dessen
absurde Stummfilme auch schon als
«Glorious Silliness» bezeichnet wurden.
In Zusammenarbeit mit dem Haus des
Dokumentarfilms zeigt der Programm-
block «Science & Prop» kiirzlich wie-
deraufgefundene «Nazi-Kulturfilme
der dreissiger Jahre zwischen Propa-
ganda, Technikeuphorie und Utopie».
Stuttgarter Filmwinter, Wand 5 e.V. im
Filmhaus, Friedrichstrasse 23 A, D-70174
Stuttgart, www.filmwinter.de

DER GEHULFE
Regie: Thomas Koerfer

Saarbriicken

Vom 17. bis 23. Januar findet in
Saarbriicken zum 26. Mal das Filmfesti-
val Max Ophiils-Preis statt. Ziel des Fes-
tivals ist, mit seinem mit 18 ooo € do-
tierten Preis Nachwuchsregisseure des
deutschsprachigen Raums auszuzeich-
nen. Aus der Schweiz nimmt 2005 Ro-
med Wyder mit ABSOLUT am Wettbe-
werb teil, aus Osterreich werden CRASH
TEST DUMMIES von Jorg Kalt, HOTEL
von Jessica Hausner und KUSS MICH
PRINZESSIN von Michael Grimm zu se-
hen sein. Aus Deutschland stammen
HALLESCHE KOMETEN von Susanne
Irina Zacharias und DAS LACHELN DER
TIEFSEEFISCHE von Till Endemann, um
nur die poetischsten Titel unter den
insgesamt fiinfzehn Wettbewerbsfil-
men zu nennen. Ein Kurzfilmwettbe-
werb und eine Reihe weiterer Preise, et-
wa fiir den besten Nachwuchsdarsteller,
erginzen das Programm.
Filmfestival Max Ophiils-Preis, Mainzer
Strasse 8, D-66111 Saarbriicken
www.max-ophuels-preis.de

—
Das andere Kino

Erlebte Schweiz

Die Reihe «Erlebte Schweiz» er-
mdglicht regelmissig Einblicke in die
dank «Memoriav» sukzessive aufgear-
beiteten historischen Bestinde audio-
visueller Information. Im Januar zeigt
das Xenix in Ziirich in Zusammenar-
beit mit dem Schweizerischen Sozialar-
chiv Ziirich Filmausschnitte zum The-
ma «Ferien fiir alle!» (13. 1., 19.15 Uhr)
und unter dem schénen Titel «Hoch
die! Nieder mit! Kampf dem!» filmi-
sche Beispiele politischer Propaganda
(27. 1., 19.15 Uhr). Die Vorfiihrung der
Filmausschnitte, die vorwiegend aus
den Bestinden der Schweizerischen
Arbeiterbildungszentrale SABZ stam-
men, werden erginzt mit sachkundi-

TRILOGIOA - TO LIVADI POU
DAKRIZI Regie: Theo Angelopoulos

gen Kommentaren von Historikern (Be-
atrice Schumacher, Patrick Benoit am
13., Christian Koller am 27.1.) oder mit
Reminiszenzen von Zeitzeugen (Her-
mann Strittmatter von der Werbeagen-
tur GGK am 27. 1.).

Kunst und Film

Noch bis zum 20. Februar 2005
ist im Kunstmuseum Bern die Ausstel-
lung «Die Sonnenunterginge von Félix
Valloton» zu sehen. Das Kino Kunstmu-
seum hat dazu ein attraktives filmisches
Rahmenprogramm zusammengestellt.
ADOLF DIETRICH, KUNSTMALER 1877~
1957 von Friedrich Kappeler portritiert
den Thurgauer Maler, dessen (Euvre
farblich dhnlich kithne Sonnenunter-
ginge aufweist wie dasjenige von Val-
loton. Octave Mirabeau, der Drehbuch-
autor von LE JOURNAL D'UNE FEMME
DE CHAMBRE von Luis Bufiuel, war ein
enger Freund von Félix Valloton und
schrieb auch einen vorziiglichen Text
zu dessen Werk. LE TEMPS RETROU-
VE von Raul Ruiz nach Marcel Proust
schildert die mondine Pariser Gesell-
schaft, in die Valloton hineingeheiratet
hat, die ihm aber immer suspekt war.
Schliesslich evoziert DER GEHULFE
von Thomas Koerfer nach dem Roman
von Robert Walser die Welt der kleinen
Angestellten, wie sie Félix Valloton in
seinem Roman «La vie meurtriére» (der
jlingst als «Das morderische Leben» in
einer vorziiglichen Ubersetzung durch
Werner Weber neu aufgelegt wurde) im
Auge hatte.

e23
Ausstellungen

Europdischer Filmpreis

Die Europiische Filmakademie
verlieh am 11. Dezember in Barcelo-
na die Europdischen Filmpreise 2004.
Als bester europiischer Film des Jah-

GEGEN DIE WAND
Regie: Fatih Akin

res wurde GEGEN DIE WAND von Fatih
Akin ausgezeichnet. Als europiischer
Kameramann des Jahres wurde Eduardo
Serra fiir GIRL WITH A PEARL EARRING
gewihlt und Agneés Jaoui und Jean-Pierre
Bacri als beste europiische Drehbuch-
autoren fiir ihr Buch zu coMME UNE
IMAGE. Den Preis fiir die Filmmusik
ging an Bruno Coulais fiir LES CHORIS-
TES. Zum europdischen Regisseur 2004
wurde Alejandro Amendbar mit MAR
ADENTRO erkoren, sein Hauptdarstel-
ler Javier Bardem zum europiischen
Darsteller 2004. Imelda Staunton bekam
fiir ihre Verkorperung einer Engelma-
cherin in Mike Leighs VERA DRAKE die
Auszeichnung als beste Darstellerin.

TRILOGIA - TO LIVADI POU DA-
KRIZI von Theo Angelopoulos erhielt
den Preis der internationalen Filmkri-
tik, wihrend 2046 von Wong Kar-Wai
als bester nichteuropaischer Film 2004
ausgezeichnet wurde. Den Fassbin-
der-Preis als Entdeckung 2004 ging an
CERTI BAMBINI von Andrea und Anto-
nio Frazzi, der Preis als bester europii-
scher Dokumentarfilm an DARWIN’s
NIGHTMARE von Hubert Sauper, derje-
nige als bester europiischer Kurzfilm
an JATTENDRAI LE SUIVANT von Phi-
lippe Orreindy.

Schweizer Filmpreis 2005

Am 26. Januar 2005 wird im Rah-
men der Solothurner Filmtage der
Schweizer Filmpreis 2005 in sechs Ka-
tegorien vergeben. Als «Bester Spiel-
film» sind NOTRE MUSIQUE von Jean-
Luc Godard, VERFLIXT VERLIEBT von
Peter Luisi, IM NORDWIND von Bettina
Oberli, STERNENBERG von Christoph
Schaub und TOUT UN HIVER SANS FEU
von Greg Zglinski nominiert; in der Ka-
tegorie «Bester Dokumentarfilm» QUE
SERA? von Dieter Fahrer, HALLELUJA!
DER HERR IST VERRUCKT von Alfredo
Knuchel, NAMIBIA CROSSINGS von Pe-



Philippe de Broca
bei Dreharbeiten

ter Liechti, ACCORDION TRIBE von Ste-
fan Schwietert und MA FAMILLE AFRI-
CAINE von Thomas Thiimena.

Fir die Auszeichnung «Beste
Hauptrolle» sind Pablo Aguilar als Miro
in VERFLIXT VERLIEBT, Mathias Gnd-
dinger als Viktor in RICORDARE ANNA
von Walo Deutber und Roeland Wiesnek-
ker als Herbert Strihl in STRAHL von
Manuel Flurin Hendry nominiert, fiir
die als «Beste Nebenrolle» Johanna Bant-
zer als Carol Hertig in STRAHL, Natacha
Koutchoumov als Marie in GARGON STU-
PIDE von Lionel Baier und Philipp Sten-
gele als Peter in VERFLIXT VERLIEBT.

In der erstmals vergebenen Ka-
tegorie «Bester Trickfilm» stehen jo-
YEUX NOEL FELIX! von Sami Ben Youssef
und Izabela Rieben, CIRCUIT MARINE
von Isabelle Favez, UN’ ALTA CITTA von
Carlo Ippolito, SCHENGLET von Laurent
Negreund UHOMME SANS OMBRE von
Georges Schwizgebel zur Auswahl, wih-
rend fiir die Kategorie «Bester Kurz-
film» DEMAIN ARRETE von Nicole Bor-
geat, FLEDERMAUSE IM BAUCH von
Thomas Gerber, HOI MAYA von Claudia
Lorenz, CHYENNE von Alexander Meier
und DES TAS DE CHOSES von Germinal
Roaux nominiert wurden.

The Big Sleep

Philippe de Broca

15. 3.1933-26. 11. 2004

«Mit seinem neuesten Film hat
sich Philippe de Broca als einer der in-
telligentesten Regisseure der Nouvelle
Vague erwiesen; mehr noch als etwa bei
Marcel Ophiils zeigen sich bei ihm jene
kritischen Fihigkeiten, die der filmi-
schen Gestaltung zum Vorteil ausschla-
gen: Er besitzt ein Hochstmass distan-
zierender Ironie.»
Peter H. Schroder zu 'HOMME DE RIO in
Film, Nr. 8,1964

Vom Filmfan zum Filmregisseur,
der die eigene Kinoverriicktheit auf die
Leinwand bringt: das trifft auf sie alle
drei zu, auf Peter Jackson (*1961), Quen-
tin Tarantino (*1963) und Tom Tykwer
(*1965). «Vom Videoladen zum Welt-
ruhm» ist ein Kapitel des Tarantino-
Buches untertitelt, entsprechend kénn-
te man auch titeln «von Wuppertal zu
Weinstein» (Harvey Weinsteins Produk-
tionsfirma Miramax war an Tykwers
HEAVEN beteiligt) oder «von Super-8
zum neuneinhalbstiindigen Millionen-
Epos». Wo Peter Jacksons Kinoliebe
durch den originalen XING KONG von
1933 erwachte (bekanntlich dreht er ge-
rade ein Remake), dem er 1976 in sei-
nem (seinerzeit schon dritten) Super-8-
Film THE VALLEY Tribut zollte, da wur-
de die Initialziindung bei Tom Tykwer
ausgelést durch - ebenfalls KING KONG,
den er als Neunjahriger zu Sylvester
im Fernsehen sah. Daraufhin liess er
«mit einer Super-8-Kamera seine Pup-
penstube explodieren». Spiter verla-
gerte sich Tykwers Interesse vom Hor-
ror- zum Liebesfilm, aber man darf in
dieser Hinsicht gespannt sein auf sei-
ne nichste Arbeit, die Verfilmung von
Patrick Siisskinds «Das Parfiim», ein
Stoff, der ja nicht ohne Schrecken ist.
Die direkteste Verbindung zum Kino
seiner frithen Jahre aber findet sich bei
Quentin Tarantino, der sein Verfahren
mit der Entenpresse vergleicht - «nur,
dass ich in meine Entenpresse Spaghet-
ti-Western reintue, einen billigen ita-
lienischen Thriller, Pop-Samurai-Fil-
me, hier noch einen Monsterfilm, dort
noch einen Rachefilm, und dann presse
ich das aus.» So beschreibt er sein Ver-
fahren im Interview zu KILL BILL, VOL.
1. Das eroffnet die mittlerweile vierte
Auflage des Tarantino-Buches aus dem
Bertz + Fischer Verlag. Von den drei Re-
gisseuren hat Tarantino das umfang-
reichste (Buvre und mit diesem Buch,
besser gesagt mit der 44seitigen «Kom-
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Sandra Schuppach

Tom Tykwer

mentierten Filmografie», verfasst von
Robert Fischer, eine akribische Wiirdi-
gung seines Werkes gefunden. Da ver-
binden sich die Zuneigung zum Werk
des Filmemachers mit der genauen
Recherche, wenn nicht nur seine un-
genannten Drehbuchmitarbeiten, die
Auftritte in Filmen anderer Regisseure
und seine Titigkeit als Produzent ver-
zeichnet wird, sondern auch sein ein-
ziger Theaterauftritt (1998, in einer In-
szenierung von «Wait Until Dark») und
jene Filme, die in den USA unter dem
Label «Quentin Tarantino presents»
(wieder-)herausgebracht wurden. Die
Extras der unterschiedlichen DVD-
Ausgaben seiner Filme werden ebenso
aufgelistet wie die einzelnen Tracks auf
den Soundtrack-CDs. Aus einer Fern-
sehdokumentation der BBC werden so-
gar Statements von Tarantino zu einzel-
nen Filmen zitiert (und in der fiinften
Auflage sollte dann auch sein wunder-
barer, gewohnt enthusiastischer Auf-
tritt in Isaac Juliens Dokumentation
zum Blaxploitation-Kino, BAADASSSS
CINEMA, Erwihnung finden). Insofern
ist es auch konsequent, dass der Buch-
teil, der den einzelnen Filmen Taranti-
nos gilt (ebenfalls verfasst von Robert
Fischer), auch den - nur von Taranti-
no geschriebenen, aber nicht inszenier-
ten - Filmen TRUE ROMANCE, NATU-
RAL BORN KILLERS und FROM DUSK
TILL DAWN eigene Kapitel widmet und
deren Metamorphosen vom Buch zum
Film nachvollzieht.

Ob Peter Jackson und Tom Tyk-
wer auch einmal so akribische Chro-
nisten ihrer Arbeit finden werden? Bei
Tom Tykwer betrife das etwa seine bei-
den frithen Kurzfilme (die im Buch von
Sandra Schuppach eher am Rande be-
handelt werden) oder seine Regisseurs-
portrits, die er 1991 fiir den Berliner
Lokalsender «Fernsehen aus Berlin»
drehte und die schon einen originellen
Zugriff zeigen (ich erinnere mich noch,

Ursula Vossen Hisg

Von Neuseeland

nach Mittelerde:

Die Welt des Peter Jackson

SCHOREN

wie wir Peter Greenaway baten, zum In-
terview im Badezimmer seiner Hotel-
suite Platz zu nehmen, weil wir drama-
tische Licht- und Spiegeleffekte setzen
wollten). Und bei Peter Jackson wiirde
man gerne wissen, ob von seinen Super-
8-Filmen mehr existiert als Inhaltsan-
gaben und Credits.

Die Jackson-Monografie verirgert
zunichst einmal durch die gleich auf
der ersten Seite gehiuft auftretenden
Superlative, wie dem, Jackson sei «der
Shootingstar im Kino des 21. Jahrhun-
derts». Das relativiert sich zwar, wenn
man bedenkt, dass von diesem Zeit-
raum gerade einmal vier Prozent ver-
gangen sind, aber die Behauptung, mit
THE LORD OF THE RINGS habe er «das
heutige Kino verdndert», hitte man im
Hinblick auf die Technik - und nicht
nur auf die Linge - gern einmal ein-
gelést gesehen. Der diesem Film ge-
widmete Aufsatz blickt zwar wieder-
holt zuriick, wenn er Parallelen zu Ma-
lern wie Watts, Crane und Khnopff
oder auch zu Fritz Langs NIBELUN-
GEN zieht, aber die Frage, inwieweit
die Computertechnik, ohne die vieles
in diesem Epos nicht moglich gewesen
wire, unser Verhiltnis zum Kino verin-
dert, bleibt unbeantwortet. Uberhaupt
hat man den Eindruck, ohne Jacksons
letzten Film hitte es dieses Buch nicht
gegeben, so wie er hier seitenmis-
sig (iiber-)reprisentiert ist. Erhellend
sind immerhin ein Vergleich mit Ralph
Bakshis Zeichentrickversion(en) des
Stoffes und vor allem ein Text, in dem
THE LORD OF THE RINGS als «Fan-Phi-
nomen» im Internet untersucht wird.
Wihrend die Einleitung knapp und
prizise wiederkehrende Motive in Jack-
sons Filmen umreisst, die in den Tex-
ten zu den einzelnen Filmen vertieft
werden, ist die Bibliografie hier eher
beliebig ausgefallen, und die Filmogra-
fie verschweigt, dass Jacksons hinreis-
sende Fake-Doku FORGOTTEN SILVER
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em?“Sumpf auf die Lein

in Deutschland auch im Kino zu sehen
war.

Liest man im Impressum von
Sandra Schuppachs Buch iiber Tom
Tykwer, dass es sich dabei um eine Dis-
sertation (an der Uni Mainz) handelt,
befiirchtet man vielleicht eine allzu
akademische Arbeit. Das ist sie gliick-
licherweise nicht, sie ist gut lesbar und
die 105 Fussnoten verzeichnen lediglich
die Quellen von Zitaten. Schuppach be-
schreibt Szenen im Detail und kommt
von dort zur Analyse der Filme. Da-
rin fiigt sich auch die Bezugnahme auf
Theorien (zum Mirchen und zum Co-
mic) im sechsten Teil harmonisch ein.
Ein erster Durchgang folgt den einzel-
nen Filmen in ihrer jeweiligen Erzahl-
struktur beziehungsweise deren Fi-
guren, ein zweiter vergleicht einzelne
Motive. «Die Liebe kann alles im Tyk-
werschen Universum» lautet ein zen-
traler Satz; spannend ist das Buch etwa,
wenn es sich mit dem Gegensatz von
Liebe und Sexualitit auseinandersetzt,
ein Thema, das auch in dem angehing-
ten Gesprich mit Tykwer noch einmal
aufgegriffen wird. Schade, dass das
Buch mit HEAVEN endet, also nichts
tiber Tykwers Kurzfilm TRUE enthilt
und auch seine Arbeiten als Co-Autor
ungewiirdigt bleiben, ebenso wie das,
was er auf den DVD seiner letzten bei-
den Filme an Reflexionen und Einblick
in sein Handwerk beigesteuert hat.

Cinephil in jenem fragwiirdigen
Sinn, moglichst viele Anspielungen
auf knappstem Raum unterzubringen,
diese aber zugleich so offensichtlich
zu machen, dass (fast) jeder Zuschau-
er sie mitbekommt, war SHREK 2 - wo-
bei die Frage, ob Verballhornungen wie
«Versachery» ironisch-intelligent oder
nur (verkappte) Werbung sind, noch
offen ist. Trotzdem hat der Film na-
tiirlich seinen Stellenwert in der Ge-
schichte des computerisierten Anima-

tionsfilms (nicht nur weil er FINDING
NEMO als erfolgreichsten Animati-
onsfilm aller Zeiten abgelést hat). John
Hopkins’ Buch «Shrek. Aus dem Sumpf
auf die Leinwand» schafft die Balan-
ce zwischen reichbebildertem Coffee-
table Book einerseits und der Vermitt-
lung informativer Hintergrundinforma-
tionen andererseits, einschliesslich
einer knappen Chronik der CGI-Anima-
tion. Da der Band anlésslich von SHREK
2 erschienen ist, wird der erste SHREK-
Film ein wenig stiefmiitterlich behan-
delt, aber immerhin bekommt man hier
eine komplizierte Materie anschaulich
erklart - und erfihrt, dass «die Beverly
Hills-Anspielungen dem Produzenten
Jeffrey Katzenberg gefielen - er wollte
mehr davon».

Frank Arnold

Robert Fischer, Peter Korte, Georg Seesslen:
Quentin Tarantino. Vierte, erweiterte und neu
bearbeitete Auflage. Berlin, Bertz + Fischer Verlag,
2004.301S.,Fr36.-,€19.90

Ursula Vossen (Hg.): Von Neuseeland nach
Mittelerde: Die Welt des Peter Jackson. Marburg,
Schiiren Verlag, 2004. 156 S., Fr. 27.20, € 14.90

Sandra Schuppach: Tom Tykwer. Mainz, Bender
Verlag, 2004. 254 S., Fr. 28.50, € 15.90

John Hopkins: Shrek. Aus dem Sumpf auf
die Leinwand. Berlin, Schwarzkopf und Schwarz-
kopf, 2004.176 S., Fr. 52.50, € 29.-



Das neue Moskau
Die Stadt der Sowijets
im Film

DAS NEUE MOSKAU

DIE STADT DER SOWJETS IM FILM 1917-1941

Eine Kopfgeburt, bei der die Form
der Fiktion folgt, so nennt Janina Urus-
sowa in ihrem Buch «Das neue Moskau

- Die Stadt der Sowjets im Film» die Vi-
sionen von der Neugestaltung Mos-
kaus in den Jahren zwischen 1917 und
1941: ein mediales und virtuelles Feuer-
werk auf Zeichentischen, in Ausstel-
lungen oder Leinwandinszenierungen,
denen kaum entsprechende Siedlungs-,
Lebens- und Baurealititen gegeniiber
standen.

Das Anliegen der Autorin: zu er-
ldutern, dass sowjetische Filme und
die Architektur des entsprechenden
Zeitraums einen Blendzusammenhang
bildeten, der sich dem Verstehen ver-
schliesst, wenn man darin nur einen
einfachen Widerspruch zu sehen bereit
ist. Ideologische Konstrukte und me-
dial erzeugte Bilder existierten parallel
zum Alltag, wobei sie unbemerkt den
Charakter von Realitit erlangten und
diese in der Wahrnehmung gar ersetz-
ten. Architektur und Film waren dabei
die Medien, die diesen Effekt am deut-
lichsten reflektierten und ihn zugleich
bewirkten.

Die Vision von der holden Stadt
des Sozialismus hat so gut wie nie und
so gut wie nirgends die Grenze vom
Planwerk zum Bauwerk iiberschreiten
konnen, trotzdem ist es kurzschliissig,
deren vertrackte Existenz in Zweifel zu
ziehen.

Im Sowjetrussland sind die Stdd-
te zu Vorposten und Kondensatoren
jener neuen Lebensformen gewor-
den, die den neuen Menschen hervor-
bringen sollten. Das «Modell Moskau»
wurde seit den zwanziger Jahren zu
einem wahren Gesamtkunstwerk sti-
lisiert, das mit Hilfe der Architektur
und durch die Vermittlung von Massen-
medien wie der Fotografie, des Plakates
sowie der Presse - und all diesen voran
des Films - unters Volk gebracht wurde.
Eine gezielte «mediale Vermarktung»

sorgte dafiir, dass der reale Stadtraum
von einem imaginaren iiberlagert wur-
de: auf die bestehende Stadt wurde von
oben eine symbolische Matrix gelegt.
Die Filmemacher filmten dieses Ge-
riist und schnitten aus seinen Aufnah-
men eine virtuelle Idealstadt zusam-
men - so erfindet Friedrich Ermler in
TRUMMER EINES IMPERIUMS (1929)
die russische Variante des amerikani-
schen Traums von Hochhiusern, Wei-
te und Offenheit. Durch Bildmanipula-
tionen und partiellen Fassadenzauber
schufen Architekten und Filmemacher
fiirs grosse Publikum ein ausschliess-
lich medial vorhandenes Bild von der
Hauptstadt Moskau als einer real exis-
tierenden Idealstadt. Als Hintergrund
des filmischen Treibens dienen die we-
nigen bereits errichteten neuen Stras-
senziige und Plitze, Regierungsgebiu-
de und die Leninbibliothek, Bahnhéfe
und das Gelinde der All-Unions-Land-
wirtschaftsausstellung. Die als real be-
hauptete Stadt war eine Chimire aus
dem Schneideraum.

Zum Schluss ihres Buches ist Ja-
nina Urussowa in der Idealstadt Sta-
lins angekommen. Ende der dreissiger
Jahre stellte sich die russische Stadt als
einheitlich und zeitlos dar. Von hier aus
empfiehlt es sich, das Buch noch ein-
mal riickwirts zu lesen, um die ver-
schiedenen Vorstufen, die zu diesem
Endpunkt gefiihrt haben (und ihm zu-
gehdrig sind) in der ganzen Spannbrei-
te zu verstehen. Letztlich wendet sich
ihre Argumentation auch gegen jene
populire Idee, wonach die progressi-
ve Kultur der zwanziger Jahre jener des
Stalinismus diametral entgegengesetzt
sei und absolut nichts damit zu tun ha-
be.

Sehr schén hat die Autorin im
Lauf ihrer Argumentation zwei Leit-
motive des ausgehenden russischen
Stummfilms und der beginnenden
Tonfilmzeit zu Anfang der dreissiger
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Jahre ausgemacht: den Strassenfeger
und das Bau-Geriist. Beide vermag sie
auch hellsichtig miteinander in Be-
ziehung zu setzen: «Die Funktion des
Strassenkehrers in den sowjetischen
Grossstadtfilmen steht in Verbindung
mit der moralischen und politischen
Bedeutung des Besens. Diese Besen-
metaphorik meint die Reinigung des
menschlichen Herzens und der Seele,
hat jedoch zugleich eine Unheil abwei-
sende und abwehrende Funktion, steht
fir Erneuerung und Reform. (...) Der-
jenige, der den Besen mit festem Griff
fithrt, demonstriert durch das Fegen,
dass er nicht nur zu handeln vermag,
sondern auch sich des verbliebenen
Drecks und Unrats zu entledigen. (...)
Wihrend die bestehende Stadt symbo-
lisch gefegt wurde, stand die zukiinf-
tige real im Geriist. Aufgrund man-
gelnder Motive, die dem gewtiinschten
Urbanisationsgrad und -bild gerecht
wurden, wurde die Baustelle zu einem
beliebten Aufnahmeort oder Hinter-
grund der Handlung. Sie gehérte zum
filmischen Grossstadtbild, wie die - in
Studios aufgebauten - schwindelerre-
genden Hochhausfassaden in den west-
lichen Filmen. Beide beschworen ein
Wunschbild, indem sie ein Phinomen
- die moderne Grossstadt - erzeugten.
Ausserdem war das Baugeriist ausge-
sprochen photogen und simulierte die
Formen der konstruktivistischen Ar-
chitektur, die zu dieser Zeit (d.i. 1929)
noch als proletarisch bewertet wurde
und als symbolisches Zeichen fiir Zu-
kunft stand. Das Geriist gab dem Film-
bild der Stadt eine urbane Note, die die
einfach fiir sich existierende wirkliche
Stadt nicht hatte.»

Symbolische Uberhéhung der
Stadt: Der bereits erwihnte TRUM-
MER EINES IMPERIUMS signalisierte
ein markantes Scharnier im Leinwand-
leben der sowjetischen Grossstadt: «In
dem Moment, als es moglich wurde,

das Erreichte im Film zu zeigen, war
die Zeit der Triume iiber das was sein
konnte zu Ende.» Und auch architekto-
nisch verschob sich der Schwerpunkt
der gestalterischen Aufgaben von der
Umgestaltung der sozialen Verhaltnis-
se auf die Reprisentation: «Eine sozia-
listische Stadt - das Ideal, das Sym-
bol, die erstarrte, zeitlose, hermetische
Stadt - entstand auf Kosten des Alltags-
lebens, das durch die Uberfl‘ihrung in
ideologische Schemen ausgeblendet
wurde. Die Verinderungen in der rea-
len Stadt wie auch die Manipulatio-
nen am medialen - architektonischen
und filmischen - Stadtbild fiihrten da-
zu, dass an der Schwelle zu den dreissi-
ger Jahren die reale Stadt von der Lein-
wand verschwand und auch sonst vor
allem durch ihre symbolische Dimen-
sion definiert wurde. Die Stadtfilme
der zweiten Halfte der dreissiger Jahre
spiegeln die ideale Struktur des sozia-
listischen Universums wider: Die Hier-
archisierung des geographischen und
sozialen Raums erzeugte eine zentri-
petale Kraft von den Grenzen zum Zen-
trum, zur Hauptstadt, von der die ge-
stalterischen, ordnenden Impulse wie-
derum zu den Grenzen ausgingen.»

Wunderbar beildufig 6ffnet Janina
Urussowa ihr Buch immer wieder hin
zu kulturgeschichtlichen Seitenstrin-
gen ihres Untersuchungsfeldes und be-
treibt damit auch eine Rekonstruktion
mentaler Muster von Offentlichkeit
und Kultur in Russland, die anschei-
nend bereits lange vor der Oktober-
revolution dort anzutreffen und geliu-
fig waren.

Ralph Eue

Janina Urussowa: Das neue Moskau.

Die Stadt der Sowjets im Film 1917-1941.
Koln, Bohlau, 2004. 450 S., 600 Abb. sjw;
Fr.69.40, € 39.90
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DVD

LUCHINO VISCONTT

DER LEOPARD

Der Leopard

Visconti hat nicht wenige
grossartige Filme hinterlassen, den-
noch ragt einer selbst aus diesen noch
heraus: 1L GATTOPARDO. Es gehort
sich deshalb, dem ebenso opulenten
wie subtilen Schwanengesang auf eine
Epoche eine schmucke Spezial-Edition
zu widmen, wobei diese nicht so sehr
Visconti als vielmehr seinem Kompo-
nisten Nino Rota gewidmet ist. Die limi-
tierte Auflage bietet ein dreifaches Ver-
gniigen: Zundchst natiirlich den Film
in einer restaurierten und vor allem
vollstindigen Fassung; dann eine Bo-
nus-DVD mit einem Portrit Nino Rotas
und schliesslich noch eine Audio-CD
mit dem Soundtrack. Ein informati-
ves 16-seitiges Booklet tréstet tiber den
fehlenden Audiokommentar hinweg,
den man sich bei drei Stunden Laufzeit
wohl ohnehin nie vollstindig angehért

hitte.

IL GATTOPARDO I/D/F/GB 1975. Regie: Luchino
Visconti. Technische Daten: Region 2; Bildformat
2.35:1; Sound: DD 2.0; Sprachen: D, I; Untertitel:
D; Vertrieb: KOCH Media

Alfred Hitchcock Collection

In dieser Hitchcock-Box sind fiir
einmal - mit einer Ausnahme - nicht
die populdrsten Filme des Meisters ver-
sammelt. STAGE FRIGHT und I CON-
FESS hielt Hitchcock sogar fiir regel-
recht misslungen. Das ist allerdings
bei ihm ein relatives Urteil, denn selbst
seine schwicheren Werke sind immer
spannend und unterhaltsam. Nicht sel-
ten geben gerade sie aufschlussreiche
Einsicht in Hitchcocks «Schuld und
Sithne-Universum», in diesen Fillen
vor allem in dessen pessimistisch-diis-
tere Ecken. Allen Filmen wurde eine
Dokumentation {iber ihre Entstehung
beigegeben, NORTH BY NORTHWEST
wartet sogar mit einem Audiokommen-
tar von Drehbuchautor Ernest Lehman

SPECIAL EDITION 2-DISC SET

auf. Der eigentliche Star der Kollektion
ist aber STRANGERS ON A TRAIN. Diese
Highsmith-Verfilmung um einen Mord
iiber Kreuz fristet zu Unrecht ein Da-
sein als Mauerbliimchen in Hitchocks
(Euvre. Hochste Zeit also, dass sie we-
nigstens auf DVD zu verdienten Ehren
kommt. Nicht weniger als drei Versio-
nen (die amerikanische, die britische
und die deutsche) kann man miteinan-
der vergleichen, drei Dokumentationen
wurden zudem eigens fiir diese Spezial-
edition gefertigt, und im Audiokom-
mentar kommen eine ganze Reihe von

Fachleuten und Beteiligte zu Wort.

Die Hitchcock-Collection (enthdlt STRANGERS
ON A TRAIN, DIAL M FOR MURDER, STAGE
FRIGHT, I CONFESS, NORTH BY NORTH-
WEST, THE WRONG MAN). Technische Daten:
Region 2; Bildformat: 4:3, 16:9; Sound: DD 1.0,
DD 5.1. (NORTH BY NORTHWEST); Sprachen:
D, E; Untertitel D; Vertrieb: Warner Home Video
(Die Filme sind auch einzeln erhdltlich.)

Truffaut Collection

Es sind nicht ausschliesslich die
besten Werke Truffauts, die in dieser
Box zusammengestellt wurden. Das
lisst sich allerdings verschmerzen,
weil die Auswahl dafiir thematisch her-
vorragend abgestimmt ist und so einen
faszinierenden Einblick in Truffauts
Obsession fiir Dreiecksverhiltnisse
bietet -~ von JULES ET JIM bis LA FEM-
ME D’A cOTE. Die einzelnen Filme sind
mustergiiltig mit Zusatzmaterial aus-
gestattet, mit Audiokommentaren, In-
terviews und Dokumentationen - alles
auch deutsch untertitelt. Die Einfiih-
rungen durch den Truffaut-Biographen
Serge Toubiana leisten zudem wertvol-
le Dienste, auch wenn die optische Ge-
staltung gewdhnungsbediirftig ist. Bei
allen Filmen wurden Bild und Ton re-
stauriert, so dass ungeteiltem Genuss
nichts im Wege steht - im Falle von
LA PEAU DOUCE sogar in ungekiirzter
Linge.

Frangois Truffaut Collection (enthdlt JULES ET
JIM, LA FEMME D’A COTE, LA PEAU DOUCE,
LE DERNIER METRO, LES DEUX ANGLAISES
ET LE CONTINENT). Technische Daten: Region
2; Bildformat: aufbereitet fiir 16:9; Sound: DD 1.0
Mono; Sprachen: D, F; Untertitel: D, F; Vertrieb:
Concorde/Warner Home Video

Marx Brothers Collection

Wie man mit relativ wenig Auf-
wand und zu einem moderaten Preis
eine gelungene DVD-Box gestaltet, de-
monstriert Warner mit einer Marx-Bro-
thers Kollektion. Neben den fiinf Fil-
men, darunter die beiden herausragen-
den A NIGHT AT THE OPERA und A DAY
AT THE RACES, werden zwei Dokumen-
tationen iiber die Komiker-Legenden
geboten und je ein Filmkommentar von
Leonard Maltin sowie Glenn Mitchell.
Besonders reizvoll sind die Kurzfilme
und Cartoons (ohne Marx Brothers)
als Zugabe, komgdiantische Appetizer,
wie sie frither in den Vorprogrammen
liefen. Wer will, kann sich also pro-
blemlos einen nostalgischen Heimkino-
Abend zusammenstellen, mit (fast) al-

lem, was dazugehért.

Die Marx Brothers Collection (enthdlt A NIGHT
AT THE OPERA, A DAY AT THE RACES, GO
WEST, BIG STORE, AT THE CIRCUS). Techni-
sche Daten: Region 2; Bildformat: 4:3; Sound: DD
1.0 Mono; Sprachen: D, E; Untertitel: D (nur fiir
die Hauptfilme); Vertrieb: Warner Home Video
(Die Filme sind auch einzeln erhdltlich.)

In bester Gesellschaft

Wer Oscar Wilde und P. G. Wode-
house mag, wird sich auch bei die-
ser Adaption eines Boulevardstiickes
von Noél Coward gut unterhalten. Es
geht weniger um das Was als um das
Wie. Es ist also nicht von Belang, dass
ein englischer Adliger eine amerika-
nische Schauspielerin liebt, die einem
Hollywood-Star davongelaufen ist, da-
bei aber der totgeschwiegenen Schwes-

CoIND T <IN - OOEG oK)

MARK WAHLBERG  CHARLIZE THERON EDWARD NORTON

ter in die Quere kommt, die ihren Le-
bensunterhalt als Hausmidchen des
miitterlichen Familienoberhaupts ver-
dient, das von einem sichtlich unter-
beschiftigten Dandy beraten wird. Was
auf dem Familiensitz des Marshwood-
Clans abgeht, ist weder besonders ori-
ginell noch wahnsinnig iiberraschend.
Wie allerdings die Pointen in diesem
Tumult hin und her gehen, das berei-
tet grosses Vergniigen, zumal die Mit-
spieler in diesem Ping-Pong iiber acht
Ecken exquisit sind: Julie Andrews, Co-
lin Firth, Stephen Fry, William Baldwin
und Jeanne Tripplehorn. Einziger Wer-
mutstropfen: Wieder einmal hat man es
sich bei Eurovideo gar einfach gemacht

und auf eine Untertitelung verzichtet.
RELATIVE VALUES GB 2000. Regie: Eric Styles.
Technische Daten: Region 2; Bildformat 4:3;
Sound: DD 2.0, DD 5.1; Sprachen: D, E

The Italian Job

Das Original von 1969 mit Michael
Caine in der Hauptrolle mag ja ein Aus-
bund an Stilbewusstsein und Coolness
sein, davon abgesehen handelt es sich
aber um ein iiber weite Strecken ener-
vierend triges Gaunerstiick. Mehr kurz-
weiliges Vergniigen bereitet dagegen
das Remake von 2003, das allerdings
nur lose an den Plot der Vorlage an-
kniipft. Nicht ganz so leichtgingig und
amiisant perlend wie OCEAN’S ELEVEN
bieten Mark Wahlberg, Charlize The-
ron, Donald Sutherland und Edward
Norton dennoch dusserst unterhaltsa-
me Action-Kost, der man das Etikett
«leichtverdaulich» gerne als Kompli-
ment anhangt.
THE ITALIAN JOB USA 2003. Regie: F. Gary
Gray. Technische Daten: Region 2; Bildformat
2.35:1; Sound: DTS 5.1, DD 5.1; Sprachen: D, E;
Untertitel: D; Extas: Making of, 4 Featurettes,

Entfallene Szenen; Vertrieb: Concorde/Warner
Home Video

Thomas Binotto
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Die Kamera und der Himmel

THE AVIATOR von Martin Scorsese

Bis zu seinem Tod war Howard Hughes trotz seiner psychischen und physischen Handicaps
in technischer wie finanzieller Hinsicht ausserordentlich erfolgreich.

Uber das Leben des Multimillionirs, Flugzeugkontrukteurs, Ge-
schiftsmannes und Nebenbei-Filmemachers Howard Hughes (1905-
1976) hitte sich leicht eine pralle Chronique scandaleuse fiirs Kino her-
stellen lassen. Martin Scorsese macht daraus die verhaltene Geschichte
einer tragischen Persénlichkeit. Die eines Menschen, dem seine Genia-
litdt zum Verhidngnis wird, das heisst, der nie zu einem ausgewogenen
Verhiltnis zu sich selbst und seinen enormen Fihigkeiten gefunden hat
und deshalb zwangsliufig in der Schizophrenie enden musste. Scorse-
se schildert in seinem famosen THE AVIATOR die lebenslange Suche
seines Helden nach absoluter Perfektion. Der Film endet verniinftiger-
weise Anfang der fiinfziger Jahre, als Hughes’ Riickzug aus der Offent-
lichkeit begann. Bis zu seinem Tod war Howard Hughes trotz seiner
psychischen und physischen Handicaps in technischer wie finanziel-
ler Hinsicht ausserordentlich erfolgreich. Seine Erfindungen machten
Luftfahrtgeschichte, die Fluggesellschaft TWA wurde durch ihn zu ei-
ner der zeitweilig international erfolgreichsten Airline. Sogar im Film-
business verdiente sich Hughes Meriten. Die Produktions- und Verleih-
gesellschaft RKO wurde unter seinem Einfluss in den dreissiger und
vierziger Jahren eines der innovativsten Hollywood-Unternehmen.

Die Fliegerei und der Film waren die Obsessionen des Howard
Hughes. Da Filmemachen vor allem mit Teamwork zu tun hat, geriet
Hughes als Regisseur und Produzent hier schnell an die Grenzen sei-
ner Persénlichkeit und seiner psychischen Leistungsfahigkeit. Bei der
Konstruktion von Flugzeugen brauchte er - zumindest in der Phase des
Ausdenkens - keine Hilfe von aussen, sondern konnte sich in seiner Mo-
nomanie ausleben. Fliegen, Flugzeuge und Film hat Hughes nur einmal
in seinem Leben erfolgreich zusammengebracht: bei der Produktion
von HELL'S ANGELS (1927/1930). Mit diesem Weltkrieg-Eins-Flieger-Me-
lodram bereicherte er als Regisseur und Produzent die Filmgeschich-
te mit den nach wie vor stilbildenden Aufnahmen einer Luftschlacht.
Spitere Versuche, wenigstens als Produzent daran anzukniipfen, ver-
liefen weniger gliicklich. Bereits der Nachfolgefilm sky DEVILS (Regie:
A. Edward Sutherland) floppte, FLYING LEATHERNECKS geriet 1951im
Streit zwischen dem Regisseur Nicholas Ray und Hughes zum Desaster
und JET PILOT 1957 zum miiden Alterswerk Josef von Sternbergs. Da-
mit verabschiedete sich Howard Hughes auch als Produzent vom Film.
Als Filmregisseur hatte er sich 1943 zum zweiten Mal versucht. Der ha-
nebiichene Western THE ouTLAW ging jedoch weniger auf Grund von



Hughes Regie als vielmehr wegen des Push-up-Biisten-
halters, den er fiir seine Hauptdarstellerin Jane Russell
entworfen hatte, in die Filmgeschichte ein.

In THE AVIATOR benutzt Martin Scorsese nicht
von ungefihr die Dreharbeiten zu HELL'S ANGELS als
Exposition fiir sein Biopic. Bereits in der Art und Wei-
se, wie Scorsese den jungen Hughes einfiihrt, wird mit
filmischem Fingerspitzengefiihl und psychologischem
Geschick dessen Wesen verdeutlicht. Der Hughes in THE
AVIATOR passt in den Kanon der Borderline-Persénlich-
keiten, die in nahezu allen Filmen Scorseses im Mittel-
punkt stehen - vom Vietnam-Veteranen in TAXI DRI-
VER (1976) iiber den Boxer Jake La Motta in RAGING BULL
(1980) bis zum Strif-
ling in CAPE FEAR (1991)
oder dem Rettungssanititer in BRING-
ING OUT THE DEAD (1999). Es handelt
sich dabei um Minner, die emotional
nicht zurechtkommen, was zu einem
progressiven Verlust der Kommunika-
tionsfahigkeit und letztlich zur Isola-
tion fiihrt.

Scorsese zeigt, wie sich der junge
Hughes noch mit enormem Kraftauf-
wand gegen die als bedrohlich erlebte
Umwelt stemmt - etwa bei Grossveran-
staltungen wie der Premiere von HELL'S
ANGELS. Entspannt ist er nur beim Fliegen, oder wenn er so emotio-
nal gefordert ist, dass er seine Hemmungen und Angste schlichtweg
vergisst. Dann spielen seine angebliche Schwerhérigkeit ebensowenig

Martin Scorsese idet in der Cq q die g
sondern postiert die Kamera seitlich der Kontrahenten, wobei er Hu,

eine Rolle wie seine Phobien. Eine Meis-
terleistung gelingt Scorsese diesbeziig-
lich bei der Rekonstruktion des Unter-
suchungsverfahrens von 1947 gegen

Hughes wegen Korruption und angebli-
cher Veruntreuung von Staatsgeldern. Es

ist im Prinzip eine klassische Gerichts-
saalszene: Hughes nimmt irritiert und

zuriickhaltend die Vorwiirfe des Ankli-
gers zur Kenntnis. Mit zunehmender Dau-
er des Verfahrens wird er aufmerksamer,
braucht keine Kopfhérer mehr und setzt

schliesslich zur Attacke gegen den Vor-
sitzenden der Anhérung, Senator Owen

Brewster an, die schliesslich zur Einstel-
lung des Verfahrens fiihrt. Courtroom-Sequenzen gehéren inzwischen

zum abgegriffenen Inventar amerikanischer Filmproduktionen - wo-
bei kaum noch dramaturgisches Neuland vorstellbar schien. Scorse-
se vermeidet die géingigen Muster von Schuss und Gegenschuss, son-
dern postiert die Kamera seitlich der Kontrahenten, wobei er Hughes

ins Zentrum seiner Bildgestaltung riickt. Gleichzeitig reduziert er un-
merklich die Farbe, um schliesslich bei einem blaustichigen Schwarz-
weiss anzukommen. So erhilt die Sequenz zusitzlich zu ihrer atmo-
sphirischen Dichte einen dokumentarischen Charakter.

Die Inszenierung der Farbe gehért iiberhaupt zu den bemerkens-
werten Seiten dieses Films. Scorsese nihert sich dem Drei-Farben-Tech-
nicolor der spiten dreissiger und frithen vierziger Jahre ebenso an wie
dessen zweifarbigem Vorgéinger. Da dies aber immer das Ergebnis eines
iiberzeugenden dramaturgischen Konzepts ist, fallen diese Kunstgrif-
fe der Regie nicht als vordergriindiger Effekt auf, sondern fiigen sich

Muster von Schuss und Gegenschuss,
ghes ins Zentrum seiner Bildgestaltung riickt.

unauffillig in das Gesamtwerk ein. Kameramann Robert Richardson und
Ausstatter Dante Ferretti haben mit ihrem ausgewiesenen Stilempfin-
den daran wesentlichen Anteil. THE AVIATOR wurde weitgehend on
location gedreht. Unter anderem in der Hollywood-Residenz von Ho-
ward Hughes an der Muirfied Road, in Ava Gardners Schloss und im
restaurierten «Grauman’s Chinese Theatre». Natiirlich kam man auch
bei diesem Film nicht ohne digitale Hilfe aus. Vor allem bei der Dar-
stellung des katastrophalen Crashs, den Hughes 1946 beim Probeflug
seiner Neuentwicklung XF-11 verursach-
te. Er stiirzte mit dem Flieger in ein Wohn-
gebiet von Beverly Hills und iberlebte das
Ungliick nur schwer verletzt. Auch dies
ein Musterbeispiel dafiir, wie man der-
artiges mit dusserster Zuriickhaltung in-
szenieren kann und dabei das menschlich
Tragische nicht aus dem Blick verliert.

Bei seiner Anniherung an Howard
Hughes’ Persdnlichkeit konnte Martin
Scorsese natiirlich den Mythos nicht ausser acht lassen, den diesen
bereits zeitlebens umgab und an dessen Zustandekommen und Pfle-
ge er selbst nach Kriften mitgewirkt hat. Dazu gehéren Affiren mit
den Hollywood-Géttinnen der Zeit - von Bette Davis bis Ginger Rogers.
Scorsese konzentriert sich auf Katherine Hepburn und Ava Gardner,
die beiden wichtigsten Frauen im Leben von Howard Hughes. Die bei-
den véllig unterschiedlichen Schauspielerinnen hatten nach Scorseses
Auffassung eines gemeinsam, sie waren fiir Hughes vor allem Mutter-
ersatz. Katherine Hepburn hielt es drei Jahre mit ihm aus, bis sie in
Spencer Tracy den Mann ihres Lebens fand. Eine Beziehung, die von
Hughes erstaunlicherweise geférdert wurde. Ava Gardner war iiber
Jahrzehnte - bis sie selbst schwer krank wurde - eine enge Vertraute.
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Es gibt fiir Schauspieler kaum Schwierigeres, als beriihmte Kol-
legen zu verkérpern, deren Leinwandprisenz ungebrochen ist. Kathe-
rine Hepburn wird von Cate Blanchett mit kleinen Gesten hinreissend
gespielt. Eine kluge Interpretation, die das Wesentliche transparent
werden lisst. Von den darstellerischen Qualititen der Blanchett konn-
te man sich schon friiher tiberzeugen, dass die bisher eher blissliche
Kate Beckinsale Ava Gardner derart eindringlich Profil geben kénnte,
iiberrascht dagegen. Andererseits auch wieder nicht: Martin Scorse-
se versteht sich, wie kaum ein anderer im gegenwirtigen
Weltkino, auf die Schauspielerfithrung. Leonardo DiCa-
prio zeigt in THE AVIATOR seine bislang beste Leistung.
Er fiillt die Vorgaben von Drehbuch und Inszenierung
makellos aus. Ein Zucken in seinem Gesicht angesichts
bedringender Fotografen bei der Premiere von HELL' AN-
GELS oder das Bemiihen um Contenance unter dusserster
physischer Anspannung bei einem Arbeitsessen mit Se-
nator Brewster 1947 geniigt, um das ganze Elend der Per-
sonlichkeit von Howard Hughes spiirbar werden zu las-
sen. Eindrucksvoll auch die dusserst diskrete Darstellung von dessen
unmerklichen Stimmungsumschwiingen, die sich schliesslich vom
bloss Neurotischen ins klinisch Paranoide steigern. Bereits nach weni-
gen Minuten hat man bei diesem Film ohnehin vergessen, dass man es
hier mit einem Schauspieler zu tun hat: DiCaprio ist einfach Hughes.

Herbert Spaich

Regie: Martin Scorsese; Buch: John Logan; Kamera: Rorbert Richardson; Schnitt: Thelma Schoonma-
ker; Production Design: Dante Ferretti; Kostiime: Sandy Powell; Musik: Howard Shore. Darsteller (Rol-
le): Leonardo DiCaprio (Howard Hughes), Cate Blanchett (Katherine Hepburn), Kate Beckinsale (Ava
Gardner), Adam Scott (Johnny Meyer), Kelli Garner (Faith Domergue), Alec Baldwin (Juan Trippe),
Guwen Stefani (Jean Harlow), Ian Holm (Professor Fitz), Alan Alda (Senator Ralph Owen Brewster),
Jude Law (Erroll Flynn), Emm Campbell (Helen Frye). Produzent: Michael Mann. USA 2004. Farbe,
Dauer: 160 Min. CH-Verleih: Ascote-Elite Entertainment, Ziirich; D-Verleih: Buena Vista Internatio-
nal, Miinchen
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Sozialkritische Tragédie

VERA DRAKE von Mike Leigh

Seine Durchschlags-
kraft verdankt VERA
DRAKE in erster Linie
der Hauptdarstelle-
rin Imelda Staunton,
die praktisch immer
auf der Leinwand
prdsent ist und sich
mit einer unwahr-
scheinlichen Inten-
sitdt mit ihrer Rolle
identifiziert.

Auch wenn Mike Leighs neuster Film in aller Aus-
fithrlichkeit das tragische Schicksal einer einfachen Frau
zum Thema hat, die heimlicherweise und ohne Entgelt
illegale Abtreibungen vornimmt, ist VERA DRAKE kein
«Abtreibungsfilm» im iiblichen Sinn, sondern eine im
Jahre 1950 spielende, realistisch inszenierte und auch

im Zeitkolorit véllig stimmige sozialkritische Tragodie.
Mike Leigh, der auch das Drehbuch verfasste, ist seinem
Ruf als fithrender Reprisentant des britischen Sozial-
realismus damit treu geblieben. Seine Durchschlags-
kraft verdankt VERA DRAKE in erster Linie der Haupt-
darstellerin Imelda Staunton, die praktisch immer auf der
Leinwand prisent ist und sich mit einer unwahrscheinli-
chen Intensitit mit ihrer Rolle identifiziert. Fiir ihre un-
wahrscheinliche Leistung wurde die Schauspielerin 2004
am Filmfestival von Venedig denn auch mit der «Coppa
Volpi» als beste Darstellerin geehrt, wihrend Mike Leigh
den «Goldenen Léwen» fiir den besten Film entgegen-
nehmen durfte. Diese doppelte Auszeichnung fiir den

mit einem kleinem Budget produzierten Film darf man
als Wertschitzung fiir die traditionellen Werte des Kinos
verstehen, auch wenn dieses in dieser Inszenierung kein
kinematographisches Neuland betritt.

Mike Leigh hat grossen Wert auf die exakte Rekon-
struktion des Milieus der frithen Nachkriegsjahre in Eng-
land gelegt. «Vieles von dem, was 1950 erhaltlich war,
stammte noch aus der Vorkriegszeit», sagt er. «Gemein-
sam entwarfen mein Team und ich diesen dunklen, utili-
taristischen, monochromen Look. Trotz Veras Optimis-
mus und Fréhlichkeit ist der Film von einer gewissen
unausweichlichen Dunkelheit gepragt.» Die Gespriche
am Mittagstisch von Veras bedriickend kleiner Woh-
nung drehen sich noch um die Kriegsjahre. Der Zuschau-
er begleitet die riistige Arbeiterin (die bereits zu Beginn
des Films um einiges alter aussieht als ihre bei den Dreh-
arbeiten fiinfundvierzigjahrige Darstellerin Imelda
Staunton) bei ihren Hausarbeiten und Einkzufen, bei ih-
rer Hilfsarbeit in einer Glithbirnenfabrik, beim Aufriu-



Wie die sich an-
bahnende Tragodie
in Veras Gesicht
Gestalt annimmt
und sich in ihren mit
Trdnen fiillenden
Augen spiegelt, ist
das Beispiel einer
schauspielerischen
Meisterleistung,
wie man sie im Kino
selten sieht.

men der Wohnung ihrer kranken Mutter. Und die gleiche

Selbstverstindlichkeit, mit der sie den tiglichen Verrich-
tungen nachgeht, pragt auch ihre Besuche bei den unge-
wollt schwanger gewordenen Frauen, deren Adresse sie

jeweils von ihrer Freundin Lily erfihrt und denen sie in

einem zur Routine gewordenen Vorgang unerlaubte Hil-
fe leistet. Hierzu bereitet Vera mit heissem Wasser und

Seifenspdnen einen Sud vor, den sie den Betroffenen mit

einer Klistierspritze in die Gebdrmutter spritzt. Mit der
Weisung, anderthalb Tage in Ruhe zuzuwarten, worauf
sich die erwiinschte Wirkung einstellen werde, verldsst

Vera ihre «Klientinnen» in der festen Uberzeugung, die-
sen in ihrer Not wirksame Hilfe geleistet zu haben. Geld

nimmt Vera keines, und als sie spiter erfihrt, dass Lily
sich fiir die Vermittlung bezahlen lisst, ist sie ebenso

tiberrascht wie enttduscht.

Mit dem Schicksal von Susan, einem Midchen aus
biirgerlichen Kreisen, flicht Leigh die Episode einer Frau
ein, die es sich finanziell leisten konnte, mit Hilfe eines
psychiatrischen Gutachtens die Hilfe eines Privatarz-
tes in Anspruch zu nehmen. Damit wird die sozialkriti-
sche Komponente des Films unterstrichen. «Auf Grund
einer Gesetzesliicke war ein Schwangerschaftsabbruch
mdglich, wenn aufgezeigt werden konnte, dass die Frau
wegen ihres psychischen Zustandes physisch gefihrdet
war», kommentiert Leigh. «Natiirlich hitte ein Middchen
aus der Arbeiterklasse nichts davon gewusst und hitte
auch keinen Zugang zu einem so teuren und diskreten
System gehabt. Mir war es wichtig, diese beiden Kultu-
ren zu kontrastieren, weil es jeder Frau - unabhingig
von der Gesellschaftsschicht - widerfahren kann, dass
sie ungewollt schwanger wird.»

Fiir die Heldin von Leighs Film allerdings endet
die Geschichte tragisch. Als eine ihrer Klientinnen ge-
sundheitliche Schwierigkeiten bekommt und in ein
Krankenhaus eingeliefert werden muss, wird die Poli-
zei alarmiert, und Veras Titigkeit wird zum Kriminalfall.
Ausgerechnet wihrend der privaten Verlobungsfeier fiir
Veras Sohn Sid erscheint Inspektor Webster und nimmt
Vera fest. Damit bricht nicht nur fiir sie selbst, sondern
fiir ihre ganze Familie eine Welt zusammen. Einzig Stan,
ihr Mann, steht weiterhin vorbehaltlos zu ihr, obwohl er
von ihrer geheimen Titigkeit nichts gewusst hat. Wie
die sich anbahnende Tragddie in Veras Gesicht Gestalt
annimmt und sich in ihren mit Trinen fiillenden Augen
spiegelt, ist das Beispiel einer schauspielerischen Meis-
terleistung, wie man sie im Kino selten sieht. Da die
private Tragddie der Heldin nur aus der minutios be-
schworenen Zeit heraus verstanden werden kann, spie-
gelt VERA DRAKE ein Stiick soziale Zeitgeschichte. Mike
Leigh ging es allerdings um mehr: «In einer Zeit der
Ubervélkerung und Promiskuitit hat sich die Frage der
Abtreibung zu einem gewichtigen Thema entwickelt»,
beantwortete er die Frage nach einem Bezug zur Gegen-
wart. «Indem ich den Film im Jahr 1950 angesiedelt ha-
be, war es mir méglich, das moralische Dilemma impli-
zit aufzuzeigen.»

Gerhart Waeger

R, B: Mike Leigh; K: Dick Pope; A: Eve Stewart; Ko: Jacqueline Durran; M: Andrew
Dickson; T: Tim Fraser. D (R): Imela Staunton (Vera), Phil Davis (Stan), Peter
Wight (Detective Inspector Webster), Adrian Scarborough (Frank), Heather
Craney (Joyce), Daniel Mays (Sid), Alex Kelly (Ethel), Sally Hawkins (Susan),
Eddie Marsan (Reg), Ruth Sheen (Lily), Jim Broadbent (Richter). P: Film Council,
Ingenious Media, Studio Canal, The Inside Track; Alain Sarde. Grossbritannien,
Frankreich, Neuseeland 2004. 35mm, Farbe, Dolby SR/SRD, 124 Min. CH-V: Fre-
netic Films, Ziirich
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Amerikaner in Paris

OCEAN‘S TWELVE von Steven Soderbergh

Mit OCEAN'S TWELVE
ist der experimen-
tierfreudigste unter
den arrivierten
Filmemachern Ame-
rikas einer neuen
Herausforderung
gefolgt: ein Sequel
von OCEAN'S ELEVEN,
das die Erwartungen
erfiillt.

Man muss Steven Soderbergh sein, um dem Wesen
der Wiederverfilmung und des Sequels eine neue Dimen-
sion zu geben. 2001 gelang ihm mit OCEAN’S ELEVEN -
nach der Vorlage eines in Massen witzigen Films von Le-
wis Milestone, der 1960 seine besten Tage bereits hinter
sich hatte - eine superbe Gaunerkomédie. Das Remake
iibertraf nicht nur das Vorbild in kiinstlerischer Hin-

sicht betrachtlich, es erschloss gleichzeitig dem ameri-
kanischen Star-Kino eine neue Dimension. Soderbergh
fithrte mit seinem OCEAN’S ELEVEN vor, dass es mog-
lichist, ein halbes Dutzend Grossverdiener Hollywoods
zu einer gediegenen Ensemble-Leistung zu veranlassen
und gleichzeitig auch noch ein originelles Regie-Konzept
durchzusetzen. Was im Mainstream mit OCEAN’S ELE-
vEN funktioniert hatte, probierte Soderbergh anschlies-
send mit SOLARIS aus. Das Ergebnis war die {iberzeugen-
de Reflexion eines amerikanischen Regisseurs iiber das
schwierige Werk Andreij Tarkowskjs und die literarische
Vorlage Stanislav Lems.

Mit OCEAN’S TWELVE ist der experimentierfreu-
digste unter den arrivierten Filmemachern Amerikas
einer neuen Herausforderung gefolgt: ein Sequel von
OCEAN’S ELEVEN, das die Erwartungen in jeder Bezie-
hung erfiillt und dabei ohne Redundanzen auskommt.

Angeblich hat ein Aufenthalt in Rom bei einer PR-
Tour Steven Soderbergh zu OCEAN’S TWELVE angeregt.
Er realisierte das Werk mit nahezu demselben Team wie
OCEAN’S ELEVEN fiir denselben Produzenten. Verpflich-
tete aber mit George Nolfi einen neuen Drehbuchautor,
der die Geschichte des ersten Teils einfach, aber wir-
kungsvoll weiterentwickelte. Dabei ging er vom mensch-
lich Naheliegendsten aus: Danny Ocean und seine Min-
ner haben ihre Anteile der 160 Millionen Dollar, die sie
aus dem Tresor eines Spielcasinos von Las Vegas geklaut
haben, mehr oder weniger sinnvoll angelegt beziehungs-
weise ausgegeben. Ocean selbst hat sich eine unauffilli-
ge Existenz aufgebaut, seine rechte Hand Rusty Ryan
sich eine im exklusiven Hotelgewerbe. Linus Caldwell ist



Im Prinzip geht es
um die ironische
Beschreibung der
amerikanisch-euro-
pdischen Beziehun-
gen vor dem Hinter-
grund der aktuellen
Weltlage.

als einziger dem “Milieu” treu geblieben. In Chicago be-
tatigt er sich als “Talentférderer* fiir ehrgeizige Unter-
nehmungen in der Kunst des Casino-Einbruchs.
Inzwischen kam Terry Benedict dahinter, wer ihn
so dreist bestohlen hat. Da er sich eine gewisse Hochach-
tung vor der Professionalitit des Unternehmens nicht
versagen kann, gibt er Danny Ocean und den Seinen Ge-
legenheit, innerhalb einer bestimmten Frist, das Geld zu-
riickzugeben - bevor drastischere Mittel zur Anwendung
kommen sollen. Verschreckt machen die ertappten Die-
be Kassensturz. Der Rest reicht nicht aus, um die “Schul-
den” auszugleichen. Tess Ocean wird verpflichtet, ihren
Ex Terry Benedict fiirs erste zu besinftigen. Wahrend-
dessen macht sich Ocean und sein Spezialisten-Team
auf nach Europa, um durch einen grossen Fischzug, weit
weg von zu Hause, das Geld aufzutreiben und méglicher-
weise noch etwas iibrig zu behalten. Sie haben gehort,
dass in Rom und Paris antike Kostbarkeiten, die legal
nicht zu haben sind, in Tresoren lagern, etwa die erste
Aktie der Welt oder ein Original-Fabergé-Ei. In der Praxis
stellen die europaischen Tresore im Besonderen und die
Europier ganz allgemein die Gauner-Touristen aus Uber-
see vor unvorhergesehene Probleme. Zu allem Uberfluss
ist ihnen auch noch die Polizei auf den Versen - in Ge-
stalt der Europol-Agentin Isabel Lahiri. An der eisernen
Lady prallt sogar Rustys Prolo-Charme wirkungslos ab
- zum Anfang wenigstens. Kurz vor dem Ziel bekommt
es Danny Ocean mit dem franzésischen Playboy Frangois
Toulour zu tun, unter dem Kiinstlernamen «Night Fox»
ist er der europiische Meisterdieb schlechthin und resi-
diert standesgemass in einer Villa am Comer See.
Bereits die Exposition der Story zeigt, worum es
Steven Soderbergh bei 0OCEAN’S TWELVE im Prinzip
geht: um die ironische Beschreibung der amerikanisch-

europiischen Beziehungen vor dem Hintergrund der ak-
tuellen Weltlage. Da sind die hemdsdrmeligen amerika-
nischen Technokraten, die weder mit europidischem Safe-
Management noch mit der Mentalitit der europaischen
Konkurrenz klar kommen beziehungsweise mit Erstau-
nen auf die Wahrnehmung der USA und Hollywoods von
Seiten der Europier reagieren. Clever versucht Danny
Ocean das auszunutzen. Hinreissend macht es Steven
Soderbergh mit einer dramaturgisch gewagten, letzt-
lich aber funktionierenden Julia-Roberts-Selbstparodie
deutlich - einem Hohepunkt des Films. Aber auch in der
feinsinnig angelegten Rivalitdt zwischen dem boden-
stindigen Danny Ocean und «Night Fox», einem durch-
trainierten asketischen Sinnbild europiisch-franzési-
scher Professionalitit. Soderbergh zitiert dabei vergniigt
Hitchcocks To cCATCH A THIEF, in dem Cary Grant 1964
den Gentleman-Dieb «Die Katze» spielte.

OCEAN’S TWELVE - ein reines Kinovergniigen mit
wohltemperiertem gesellschaftspolitischem Hinter-
grund - fithrt Steven Soderbergh mit unwiderstehlicher
Eleganz schliesslich nonchalant zu einem frechen Ende.

Herbert Spaich

Regie: Steven Soderbergh; Buch: George Nolfi; Kamera: Chris Connier, Peter And-
res (= Steven Soderbergh); Schnitt: Stephen Mirrione; Production Design: Philip
Messina; Kostiime: Milena Canonero; Musik: David Holmes. Darsteller (Rolle):
George Clooney (Danny Ocean), Brad Pitt (Rusty Ryan), Julia Roberts (Tess Oce-
an), Andy Garcia (Terry Benedict), Matt Damon (Linus Caldwell), Catherine Zer-
ta-Jones (Isabel Lahiri), Vincent Cassel (Frangois Toulour), Don Cheadle (Basher
Tarr), Bernie Mac (Frank Catton), Carl Reiner (Saul Bloom), Elliott Gould (Reu-
ben Tishkoff ). Produktion: Village Roadshow Pictures, Jerry Weintraub Section
Eight Productions; Fredericx W. Brost, Gregory Jacobs; ausfithrende Produzenten:
John Hardy, Susan Ekins, Bruce Berman. USA 2004. Farbe, 125 Min. V: Warner
Bros., Ziirich, Hamburg




Ab dem 24. Januar diirfte Solothurn, einmal mehr
weiss-gelb-schwarz beflaggt und mit Hinweistafeln aus-
geschildert, bereit sein, illustre Géste aus nah und fern
zu empfangen. Prominenz aus Politik, Kultur und loka-
ler Wirtschaft wird sich auch an der vierzigsten Ausga-
be der Solothurner Filmtage ein Stelldichein geben, und
die Medien werden dariiber berichten. Neben dem «Fo-
rum Schweiz» stehen eine Retrospektive, ein Gastland
und einige Podiumsdiskussionen im Programm.
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Kleine Rlickblenden
Vierzig Jahre Solothurner Filmtage
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LES PETITES FUGUES
Regie: Yves Yersin

unten
JAMES OU PAS
Regie: Michel Soutter

HEUTE NACHT ODER NIE
Regie: Daniel Schmid

DIE SCHWEIZERMACHER
Regie: Rolf Lyssy

LES PETITES FUGUES
Regie: Yves Yersin

Das Programm war schon in den Anfingen der
Filmtage nicht viel anders, auch wenn von den gelade-
nen Gisten wie René Allio, Jean-Marie Straub oder Edgar
Reitz jeweils nur ein einziger Film gezeigt wurde, und
die Retrospektive der ersten Ausgabe als einzigen Film
Hans Trommers ROMEO UND JULIA AUF DEM DORFE
von 1941 umfasste.

Das eigentliche Zentrum der frithen Filmtage war
das Kino Scala. Es lag ausserhalb des Stadtkerns, schon
eher am Rande der Stadt, an der Ausfallstrasse Richtung
Biel. Die erste Beiz vom Scala Richtung Stadt soll «Gért-
li» geheissen haben, und der Stammtisch verstummte,
wenn die ersten Fremden zum Pausenkaffee anriickten,

und freute sich kaum, mit «Leuten vom Film» in Kon-
takt zu kommen, die voriibergehend ihre Quartierbeiz in
Beschlag nahmen.

Auch ein aussenstehender Beobachter hitte die
Einheimischen leicht von den Eindringlingen in die
Kleinstadt zu unterscheiden gewusst.

Was mit der vierzigsten Auflage so selbstverstand-
lich daherkommen mag, ist keineswegs so selbstver-
stindlich, wie es heute scheint. Jahrelang haben auslin-
dische Kolleginnen und Kollegen, denen man beruflich
begegnete, die Filmschaffenden in der Schweiz um die
«Werkschau des Schweizer Films» beneidet. Ein Blick




oben

DER FALL

Regie: Kurt Frith
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nach Osterreich, wo jahrelang mit wechselndem Erfolg
in den verschiedensten Gegenden selten linger anhal-
tende Versuche unternommen wurden, «Osterreichi-
sche Filmtage» zu etablieren, geniigt um nachzuvollzie-
hen, dass es nie eine Selbstverstindlichkeit gewesen sein
kann.

Erinnerungen. Manche sind beim Stichwort
«Filmtage» einfach da. Weitere stellen sich ein, wenn
man linger dariiber sinniert, bewusst und angestrengt
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sich zu erinnern versucht. Einige sind wiederum ander-
weitig verkniipft - und verzweigen sich weiter fort. Man-
che stellen sich erst beim Blittern in alten Programmen,

beim Betrachten von Fotos wieder ein. Ein bestimmtes
Bild von einem Spielautomaten etwa - und die Erinne-
rung an MONARCH, der bei seiner Erstauffithrung tiber-
raschte, ist wieder prisent. Obwohl GESCHICHTE DER
NACHT im Kino Elite aufgefiithrt wurde, lisst sich die Er-
innerung an einen Schwarzweiss-Film von Klopfenstein
im Landhaus, an dem sich die Geister schieden, nicht
ausrdumen. Woher stammt in der Erinnerung diese Ver-
kniipfung mit dem Landhaussaal? Moment. Da war doch
vor den farbigen Klopfenstein-Filmen mit Riiedlinger

lich im Landhaus gezeigt.

und Co. noch ein Klassiker mit den verwischten Aufnah-
men von langen Bahnfahrten. TRANSES wurde tatsich-

Die Erinnerung kennt keine Gerechtigkeit, folgt
cher einem kaum durchschaubaren Zufallsprinzip,
beisst sich plotzlich irgendwo fest und wird nur bedingt
durch die Bedeutsamkeit der Ereignisse bestimmt.

Die eigene Biografie spielt mit, ob man das nun ex-
plizit erwihnt oder nicht. Die Seherfahrung im Fall von
Beschiftigung mit Filmen auch. Was fiir die einen noch
eine neue tiefgreifende Erfahrung sein kann, ist fiir an-
dere schon Wiederholung, die kaum mehr beeindruckt.

Die ersten Filmtage mussten ohne mich auskom-
men. Ich glaube, ich wusste noch nicht einmal, dass sie
stattfanden. Allerdings nahm ich im Februar 1966 an ei-
nem Filmweekend teil, an dem S1AMO ITALIANI gezeigt




und mit Alexander Seiler ausfiihrlich diskutiert wurde.
Die Verbindungen und Ubergiinge zwischen Schweizer
Filmschaffen und Solothurner Filmtagen waren, sind
und bleiben wohl fliessend - manchmal zufillig. Ob
man LE MILLIEU DU MONDE nun an einer Pressevorfiih-
rung, auf einem Festival, im Kino oder an den Solothur-
ner Filmtagen gesehen hat, muss ja aber auch keine so
grosse Rolle spielen.

Meine ersten: ich weiss noch, ich kam mit der
Bahn aus Budapest. Im Hauptbahnhof Ziirich wartete
ein Kollege, der meinen Aufenthalt in Solothurn organi-
siert hatte, und tibergab mir Programm und Pressemap-
pe. In Solothurn erwischte ich dann gegen Mitternacht

den falschen Ausgang Richtung Zuchwil, und da stand
ich nun, nachdem ich den Eisernen Vorhang problemlos
passiert hatte, einigermassen hilflos in der nichtlichen
Kilte - gewissermassen als Mann, der aus der Kilte in die
Kilte kam. Das Gefiihl sagt mir, dass ich im Hotel Kro-
ne wieder an die Warme kam: aber wie konnte ich mir
dasleisten? Ein wieder gefundenes Blatt der Tourismus-
information klért das: ein Zimmer mit Frithstiick in der
Krone kostete damals zwischen 20 und 30 Franken.

Die «Kulturgarage», wo heute die Solothurner
Filmtage organisiert und verwaltet werden, liegt nicht
weit von der Strassengabelung entfernt, in der die Fil-
me der frithen Solothurner Filmtage im Kino Scala pro-
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KRAWALL
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Regie: Bruno Moll
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Regie: Kurt Gloor

SWISSMADE 2069
Regie: Fredi M. Murer

DAS BOOT IST VOLL
Regie: Markus Imhoof

jiziert wurden. Die erste Strasse nach der Kulturgarage

- der man die einstige Tankstelle noch immer ansieht -

links fiithrt direkt der Klostermauer entlang, und ein paar
Strassenwinkel weiter steht man da, wo frither das Scala
stand, das inzwischen einem Neubau gewichen ist.

Wer die richtigen Verbindungen hatte, konnte im
Kapuziner-Kloster logieren. Wenn man vor der Abreise
fragte, was es kostet, hiess es: «Werfen Sie den Betrag,
der Thnen mdglich ist, in den Opferstock.» Das Klos-
ter war auch strategisch die am giinstigsten gelegene
Ubernachtungsméglichkeit. Wer nichts verpassen woll-
te, musste relativ frith aufstehen und legte sich oft erst
zum Schlaf, wenn das Glécklein im Kloster zum ersten




Morgengebet rief. Da bedeutete Wegersparnis lingere
Schlafenszeit. Zeitliufe und Ansichten waren aber - wen
wundert’s - schon damals verschieden. Der Bruder Pfért-
ner, der noch ein Schwitzchen mit dem Bruder Gartner
machte, konnte den gehetzten jungen Filmkritiker, der
es hasste, allein die Anfinge von Filmen, geschweige
denn einen ganzen Film zu verpassen, durchaus an den
Rand der Verzweiflung fithren.

In war in. «Sit Ins» waren grosse Mode. Luzern
hatte seit 69 sein «Film In». Die Berlinale war 1970, nach
dem Vorbild von Cannes 68, “gestiirmt” und deshalb ab-
gebrochen worden. Die Jugend der Zeit wollte Transpa-
renz, Offentlichkeit und Zugang fiir alle zu allem. Auch

Jury-Sitzungen sollten 6ffentlich abgehalten werden
- und so wurde die «Séléction fiir Oberhausen» in Solo-
thurn eine Zeitlang 6ffentlich diskutiert und per Ab-
stimmung im Saal entschieden. Die «Kurzfilmtage Ober-
hausen» waren durchaus das Ziel der Filmschaffenden in
der Schweiz. Ein breiterer Drang zum Spielfilm und zu
den “richtigen” und grésseren Filmfestivals setzte erst
spiter ein - auch wenn Jean-Louis Roy 1970 mit BLACK-

ouT im Wettbewerb der Berlinale vertreten war.

Eine Tube Parfait hat uns stindig begleitet. Wih-
rend ich eilends in den Roten Turm stiirmte, um einen
glinstigen Sitzplatz fiir die nichste Filmdiskussion zu
ergattern, ging mein Kollege noch schnell in die nichs-
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Regie: Michel Soutter

CHARLES MORT OU VIF
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te Bickerei, um frisches Brot zu besorgen. Bis der Saal im
Roten Turm zum Bersten voll war und die Diskussion er-
6ffnet wurde, blieb so ausreichend Zeit zur Verpflegung.
Die Schliisselfrage fiir jeden diskutierten Film lautete
immer, egal wer sie zuerst stellte: «Fiir welche Zielgrup-
peist der Film gedacht, und was hat er gekostet?»

Wir konnten uns wenig leisten und wollten absolut
nix verpassen. Aber es war noch méglich, alles Gezeig-
te zu sehen und alle 6ffentlichen Diskussionen in voller
Linge zu verfolgen.

Die Filmkritiker hatten Zeit, sich eine Ubersicht
zu verschaffen und nachzudenken, bevor sie schreiben
mussten. Die grossen Tageszeitungen brachten ihre Be-




richterstattung erst am Wochenende nach Beendigung

der Filmtage. Die Filmseiten der «Neuen Ziircher Zei-
tung», des Ziircher «Tages-Anzeigers» und der «Tat»

waren das Minimum, das gelesen sein wollte. Und da al-
le die selben Filme gesehen hatten und iiber das Gleiche

nicht das Gleiche dachten und schrieben, lohnte sich ein

Vergleich der Berichte auch fiir das eigene Nachdenken

iiber die Filme, das Programm und die Entwicklung des

Schweizer Films. Mit der Zeit hat sich, als Folge der Zeit,
auch in den Medien statt des opulenten Mahls das kal-
te Buffet mit den leichtverdaulichen Hippchen durchge-
setzt, von dem beliebig oft genascht werden kann, ohne

satt zu werden. Vorteil: Es wird auch niemand dick.
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Der Vermerk im Programm «Abschluss der Ko-
pierarbeiten vorbehalten» hatte seine Berechtigung: Fil-
me auf Solothurn hin fertigzustellen war - in der Zeit, da
das Geriicht die Runde machte, jede mietbare Kugelkopf-
schreibmaschine in der Schweiz sei an Filmemacher aus-
gelichen, die auf diesen Hightech-Gerdten Férderungs-
gesuche ins Reine tippten - durchaus ein Ziel. Einmal
wurde das Publikum im voll besetzten Saal aufgefordert,
sich noch zu gedulden. Daniel Schmid sei mit der eben
erst im Labor fertiggestellten Kopie aus Miinchen unter-
wegs. Ich glaube, es handelte sich um SCHATTEN DER
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ENGEL, und Rainer Werner Fassbinder und Ingrid Caven
trafen dann zusammen mit Daniel Schmid und der ver-
sprochenen Kopie in Solothurn ein.

Die Erwartungen des Publikums stiegen von Jahr
zu Jahr. Yves Yersin hatte sich spitestens mit DIE LETZ-
TEN HEIMPOSAMENTER einen Namen gemacht. Nun
stand sein erster Spielfilm als Welturauffithrung im Pro-
gramm. LES PETITES FUGUES nahm das Publikum so-
fort gefangen. Gespannter Aufmerksamkeit folgten be-
freiende Lacher. Aber als Pipe das Téfflifahren erlikt, im
Rausch der Freiheit den Boden der Realitit verldsst und
abhebt - hob das ganze Publikum im gerammelt vollen
Saal des Kino Scala gemeinsam mit ihm ab.

L 7
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HOHENFEUER von Fredi Murer hatte spiter im
Wettbewerb des Filmfestivals von Locarno seine Pre-
miere - aber die Atmosphire in der vollbesetzten gros-
sen Morettina erweckte fiir manch einen nocheinmal das
richtige Scala-Solothurn-Gefiihl zum Leben.

Was zunichst zwei oder drei Tage dauerte, wur-
de, obwohl nur noch die Werkschau auf dem Programm
stand, nach und nach um einen weiteren Tag verlin-
gert. Ab 1972 wurden ab Freitag leicht zeitverschobene
Wiederholungen im Kino Elite eingefiihrt, aber ab den
zwolften Filmtagen gab es bereits wieder Filme im Pro-
gramm, die nur noch einmal gezeigt wurden. Das Land-
haus schliesslich bot wesentlich mehr Plitze als das Sca-

30
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laund der Konzertsaal wiederum mehr als das Kino Elite,
das dichtgemacht hatte. Aber nicht nur die Zuschauer-
zahlen, auch die Zahl der eingereichten Filme stieg und
stieg. Der Werkschau des Schweizer Films wurde eine
Auswahlkommission vorgelagert. Nach erheblichen Pro-
testen konnten die abgewiesenen Filme im «salon des re-
fusés» gezeigt werden - bis dieser mangels Nachfrage
wieder aufgehoben wurde.

Im Kreuz oder im Léwen etwa zogen die interes-
sierten Zuschauer lingst iiber die Filme her, wihrend
die professionelle Filmkritik noch nachsichtig die Filme
verteidigte. Trotz des schlechten Rufs, den der Schweizer

Film inzwischen hatte, kamen paradoxerweise dennoch
jedes Jahr mehr und noch mehr Leute an die Solothur-
ner Filmtage. -

In den bewegten achtziger Jahren neigte ich bereits
eher zum interessierten Beobachter - die Demonstratio-
nen, die mich am stirksten beeindruckten, hatte ich im
«Prager Friihling» und vor dem Springer-Hochhaus in
Berlin erlebt.

Dass nun eine jiingere Generation von Filmschaf-
fenden gewissermassen an die Fordertopfe dringte, da-
fiir hatte ich Verstidndnis. Nachwuchsférderung ist ja
gut, aber was macht jemand, der nicht mehr zum Nach-
wuchs zihlt und noch nicht pensionsberechtigt ist?
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Die Preisvergabe an einen, der nur iiber Filme
nachdenkt, fand ich einigermassen mutig. Obwohl es
heisst, dass Filme erst im Kopf von Zuschauern ent-
stehen, reisst die Kette der Filmherstellung gemeinhin
meist da ab, wo die Filme auf der Leinwand gelandet sind.
Kino lesen mit dem filmischen Sprachschatz eines Zwolf-
jahrigen kann ja nicht alles gewesen sein. Dazu beizutra-
gen, diesen Sprachschatz zu pflegen, allenfalls gar zu er-
weitern, kann nur gut sein fiir die Filmkultur. Neben Pio
Corradi auf der Biihne zu stehen, der an der Preisverlei-
hung sagt: «Geld kann man immer brauchen» - daswar
dann noch einmal eine neue Solothurn-Erfahrung.

Wo wire der Schweizer Filme ohne die Solothur-
ner Filmtage? Branchen-Verbidnde wurden in Solothurn
gegriindet oder wiederbelebt; die Filmférderung war bei
den ersten Filmtagen bereits ein zentrales Thema - wahr-
scheinlich wird dies auch so bleiben.

WaltR. Vian




Jin und Mei
werden in zahl-
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zu erwarten,
verlieben sich
Hauptmann
und Rebellin
ineinander.
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Bauernopfer eines skrupellosen Machtkampfes

HOUSE OF FLYING DAGGERS von Zhang Yimou

«Genrefilm», das klingt wie: schon mal
da gewesen. Schublade auf, Film rein. Cine-
asten und Kritikaster brauchen nur noch zu
wihlen, ob sie den Film unten oder weiter
oben, beim routinierten Handwerk, einord-
nen. Alle paar Jahre aber tauchen Regisseu-
re auf, die innerhalb eines Genres neue Mass-
stibe setzen. Zhang Yimou ist ein solcher
Meister des Metiers. Bereits mit seinem Os-
car-nominierten, politisch nicht unumstrit-
tenen Heldendrama HERO setzte er einen
neuen Meilenstein des Martial-Arts-Kinos.
Mit HOUSE OF FLYING DAGGERS treibt er
das Genre jetzt zu einem weiteren Hohe-
punkt. So leichthin virtuos, spielerisch und
enthusiastisch wie er kann sich wohl nur je-
mand der Konventionen bedienen, der das
Regelwerk nicht brav durchbuchstabiert,
sondern bewusst Distanz dazu wahrt. Der
chinesische Regisseur will seinen Film als
eine «<Hommage an das Genre der Wuxia-Fil-
me» verstanden wissen. Zentrale Motive aus

King Hus Klassiker A TOUCH OF ZEN (1969),
wie Schwertkidmpfe, Bambuswilder, fahren-
de Ritter und patriotisch motivierte Helden,
greift er auf, allerdings in individueller, teil-
weise fast unmerklich ironischer Brechung.
Ahnlich wie in HERO wihlt Zhang Yimou
fiir seinen mit Stars des asiatischen Kinos
hochkaritig und exzellent besetzten Film ein
scheinbar-historisches Setting.

Man schreibt das Jahr 859, die Tang-Dy-
nastie neigt sich dem Ende entgegen, und das
«House of Flying Daggers», eine mysteridse
Untergrundorganisation, hat dem unfihi-
gen Kaiser und seiner korrupten Regierung
den Kampf angesagt. Auch als ihr Anfiihrer
getétet wird, geben die Rebellen nicht klein
bei. Schnell ist eine neue Anfiihrerin gefun-
den, angeblich die blinde Tochter des Ermor-
deten. Geriichteweise soll sie als Tdnzerin
Mei in einem Edelbordell Unterschlupf ge-
sucht haben. Die kaiserlichen Hauptméanner
Leo und Jin werden beauftragt, mehr iiber sie

herauszufinden. Leo verhaftet Mei. Jedoch
nur damit Jin sie wenig spdter wieder befrei-
en kann. Auf der gemeinsamen Flucht soll
Mei Jin zum Stiitzpunkt der Rebellen fiihren.
Jin gibt sich als Feind des Kaisers aus, nennt
sich «Wind» und spielt die Rolle eines ruhe-
losen Jiinglings, mithin die des «fahrenden
Ritters». Da Jins tatsichliche Identitit auch
vor den kaiserlichen Truppen geheimge-
halten wird, werden Jin und Mei in zahllose
Schwertkidmpfe verwickelt, zuletzt auch im
obligatorischen Bambuswald. Wie kaum an-
ders zu erwarten, verlieben sich Hauptmann
und Rebellin ineinander. Unaufhaltsam ver-
stricken sie sich in ein Netz aus Intrigen und
Verrat, Kabalen und Liebe.

Zhang Yimou und seine Co-Autoren
beherrschen die dramaturgische Klaviatur
einwandfrei. Gekonnt kombinieren sie be-
sinnliche Momente mit treibenden, span-
nungsgeladenen Passagen. Gezielt streuen
sie Irritationen ein, und wenn der Zuschau-
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er glaubt, das Geschehen entritselt zu ha-
ben, schniiren sie den nichsten Knoten und
wenden die Geschichte auf eine unvorher-
gesehene, aber nachvollziehbare Weise. So
hilt der Plot den Zuschauer in Atem, bietet
aber auf den ersten Blick wenig Neues: ver-
siertes Handwerk, abzulegen ganz oben in
der Schublade. Herausragend hingegen ist,
wie schwelgerisch konsequent Zhang Yimou
die Bandbreite filmischer Gestaltungsmog-
lichkeiten ausschopft, wodurch er die fili-
grane Leichtigkeit der Martial-Arts zu einem
feierlichen Tanz aus Kérpern, Schwertern
und fliegenden Dolchen verdichtet. Zhang
Yimous Bilder sind Musik. Komponiert im
Wechsel von hautnah und fern, gedehnter
Zeit und rasanten Schnittfolgen. Man kénnte
den Ton ausblenden und wiirde doch erfasst
von einer kraftvollen Dynamik, dem packen-
den Rhythmus und der orchestralen Fiille der
Choreographie. HOUSE OF FLYING DAGGERS
mit Mei, der blinden Heldin mit dem ge-
schirften Gehérsinn, besticht aber auch
durch seine sorgsam gestaltete Tonebene,
auf der einzelne Gerdusche markant hervor-
gehoben werden. Im Echotanz, bei dem Mei
sich vom Widerhall von auf Trommeln ge-
worfenen Bohnen leiten lisst, werden Foto-
grafie und Klang gleich zu Beginn kunstvoll
miteinander verschrinkt. Nahtlos geht ihr
Tanz hinterher in einen Schwertkampf tiber
und hért im Grunde bis zum Ende des Films
nicht mehr auf.

Siiffig, satt, bildgewaltig, opulent:
Zhang Yimou malt seinen Film mit einer so
reichhaltigen Palette an sorgfiltig aufeinan-
der abgestimmten Farben auf die Kinolein-
wand, dass einem die Adjektive dafiir auszu-
gehen drohen. Nicht zufillig mag man sich
da an Peter Greenaway erinnert fithlen: Kos-

tiimdesignerin Emi Wada war mehrfach fur
den britischen Regisseur titig. Bemerkens-
wert ist auch, wie Kameramann Zhao Xido-
ding den Film in ein magisch schillerndes,
bald leuchtendes, bald diffuses Licht taucht.
Neben Atmosphire und Gestimmtheit trans-
portieren die Farben einen symbolischen
Subtext: wenn am Ende ein roter Tropfen
Blut auf weissen Schnee tropft, wird Leiden-
schaft mit dem Tod bezahlt. Ein wenig dick
aufgetragen, ja schwiilstig konnte man mei-
nen, und sich bestitigt fithlen, wenn Mar-
tial-Arts-Recken durch die Wipfel von Bam-
busbiumen geradezu fliegen. Hinter solchen
vermeintlichen Schwichen aber verbirgt
sich ein grundsitzliches (kulturelles) Miss-
verstindnis: Zhang Yimou inszeniert keinen
sich realistisch gebenden, hemdsidrmligen
Actionstreifen, sondern eine mirchenhaf-
te Legende, in der Fantastisches und Wirkli-
ches untrennbar miteinander verschmelzen.
Die griingekleideten, zierlichen und unnah-
baren Waldkdmpferinnen der «Fliegenden
Dolche» erinnern nicht von ungefihr an die
Elfen aus Peter Jacksons Fantasy-Epos THE
LORD OF THE RINGS. Dennoch, und trotz ih-
rer fast tibernatiirlichen Fahigkeiten, bleiben
sie Menschen.

Dass HOUSE OF FLYING DAGGERS auf
zweifelhafte, weil faszinierende Weise das
Té6ten zur Kunstform &sthetisiert, steht aus-
ser Frage. Zhang Yimou aber belisst es nicht
dabei, sondern thematisiert und problema-
tisiert die Gewalt, indem er seine Helden als
Bauernopfer eines skrupellosen, sinnlos wir-
kenden Machtkampfes darstellt. Politisch er-
laubt diese Sichtweise dem Regisseur, sich
nicht eindeutig festzulegen. Zwar bezeich-
net er den Kaiser als schwach und sein Re-
gime als korrupt, wodurch er diesmal dem

Vorwurf entgehen diirfte, sich den Pekinger
Machthabern anzudienern, letztlich aber
entscheiden sich Jin und Mei gegen beide
Seiten und fiireinander.

Die Liebe ist es, worum in HOUSE
OF FLYING DAGGERS recht eigentlich ge-
kimpft wird. Die Gegner in diesem Kampf
sind (Haupt-)Minner und (Rebellen-)Frau-
en. Sinnfillig eréffnet wird der Geschlech-
terkrieg gleich zu Beginn im Bordell. Zhang
Yimou kehrt mit seiner Parabel iiber Lie-
be, Herrschaft, Unterdriickung und Macht
zu jenem Themenkreis zuriick, mit dem er
sich schon 1991 in ROTE LATERNE meister-
lich auseinandersetzte. HOUSE OF FLYING
DAGGERS ist aber keine Liebesgeschichte
im martialischen Gewand, auch kein Martial-
Arts-Film mit romantischer Komponente,
Martial-Arts und Liebesdrama stehen nicht
einmal gleichberechtigt nebeneinander, son-
dern sie sind eins, unl6sbar und tragisch mit-
einander verflochten, eine organische Ein-
heit aus Liebe und Gewalt.

Stefan Volk

HOUSE OF FLYING DAGGERS

(SHI MIAN MAI FU)

Stab

Regie: Zhang Yimou; Buch: Li Feng, Zhang Yimou, Wang
Bin; Kamera: Zhao Xiaoding; Schnitt: Cheng Long; Musik:
Shigeru Umebayashi; Kostiime: Emi Wada; Ton: Tao Jing;
Actionregie: Tony Ching Siu-Tung

Darsteller (Rolle)
Takeshi Kaneshiro (Jin), Andy Lau Tak Wah (Leo), Zhang
Ziyi (Mei), Song Dandan (Yee)

Produktion, Verleih

Edko Films, Zhang Yimou Studio Production, Beijing New
Picture Film; Produzenten: Bill Kong, Zhang Yimou; ausfiih-
render Produzent: Zhang Weiping. China, Hongkong 2004.
Farbe, 35mm, Format: 1: 2,35; Dauer: 120 Min. CH-Verleih:
Filmcoopi, Ziirich; D-Verleih: Constantin Film, Miinchen
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Briider im Geiste?

DER NEUNTE TAG von Volker Schléndorff

Der Gestapo-Mann hat dem Priester,
der, in Ohnmacht gefallen, am Boden liegt,
ein Glas Wasser hingestellt. Er weiss erst seit
kurzem, welche Erinnerungen und Gefiihle
Wasser bei dem Abbé Henri Kremer auslst.
Dass es fiir den Priester nicht nur ein Getrink
ist, sondern ein tief in ihn eingebranntes Zei-
chen moralischen Versagens, ein Kainszei-
chen. Dass Wasser fiir ihn mit einer Schuld
verbunden ist, die niemals gesithnt wer-
den kann. Wenn Ulrich Matthes das Biiro Geb-
hardts verlisst, biickt er sich, hebt das Glas
auf und stellt es auf einen Tisch. Er hat das
Wasser nicht angeriihrt.

Oder: Henri Kremer steht wihrend der
Mabhlzeit auf vom Mittagstisch der Schwes-
ter, er konne nicht essen, sagt er, und ganz
kurz sieht man seine Rechte, die einen Kan-
ten Brot umklammert und mitnimmt. Marie
ruft ihm hinterher: wenn du jetzt nicht essen
kannst, iss spdter. Wir sehen nicht im Gegen-
schnitt, ob und wie die Nachricht bei Ulrich

Matthes ankommt. Die Antwort ist im Ge-
sicht der Fragenden zu lesen: Bibiana Beglau
dreht den Kopf nur zégernd, mit einem win-
zigen Anhalten unterwegs, nach vorn zuriick,
und dann sprechen ihre nur mithsam be-
herrschten, leicht bebenden Lippen, stumm.
Oder der Gestapo-Offizier Gebhardt. Er
nimmt die Erkldrung entgegen, die zu schrei-
ben er dem Abbé aufgetragen hatte. Dass er
diesen Briefumschlag iiberhaupt bekommt,
macht den Gestapo-Chef von Luxemburg
seines Sieges sicher. August Diehl geht um
Ulrich Matthes herum, um auf die andere
Seite des Schreibtischs zu gelangen, wo der
Briefoffner liegt. Aber er geht nicht einfach
an Matthes vorbei, sondern beriihrt mit sei-
ner rechten Hand den rechten Oberarm des
Priesters. Es kann kein Zufall sein, dass Diehl
nicht den kiirzeren Weg auf der anderen Sei-
te zu seinem Brieféffner nimmt oder dass er
nicht kurzerhand iiber den schmalen Tisch
hinweg nach ihm greift. Die leichte Beriih-
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rung des Abbés ist unverzichtbar, weil sie
Zuversicht, Komplizenschaft, wenn nicht
gar Hoffnung auf Freundschaft signalisiert.

Die Gesten und mimischen Bewegun-
gen, ungezwungen, spontan, selbstverstind-
lich, nicht aufdringlich mit dem optischen
Ausrufezeichen der Grossaufnahme mit Be-
deutung aufgeladen -: sie kénnen die Seele
eines Films sein. Hier sind sie die Seele. Sie
lebt ebenso in den Augen, in den dunklen
wie in den hellen, in dem erstarrten Blick des
Ulrich Matthes nicht anders als in den war-
men braunen Augen der Beglau, wie nicht
anders in den toten, glithenden Augen des
August Diehl. Sie erzihlen von dem Grauen,
das sie gesehen haben, oder von der Sorge
um Bruder und Familie, oder von der Abto-
tung jeder Empfindung von Menschlichkeit
und dem fanatischen Glauben an eine Reli-
gion der Ideologie.

Der luxemburgische Abbé Henri Kre-
mer, mit dreitausend anderen Geistlichen
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aus West- und Osteuropa Hiftling im «Pfar-
rerblock» des Konzentrationslagers Dachau,
hat neun Tage Zeit, seinen Bischof zu einer
Erklirung der Zustimmung zur Kirchenpo-
litik des Dritten Reichs zu bewegen. So lan-
ge hat er «Urlaub auf Ehrenwort»; fiir seine
Riickkehr haften die anderen im «Pfarrer-
block» als Geisel. Den konkreten Auftrag er-
halt Kremer erst in Luxemburg von Gebhardt,
doch der Bischof, der seit Beginn der deut-
schen Besetzung sein Haus nicht mehr ver-
lassen hat, ist erst kurz vor Ablauf der Frist
bereit, Kremer zu empfangen. Seine Antwort
ist die erwartete. Unterdessen hat Gebhardt
versucht, ein komplizenhaftes Einverstind-
nis mit dem meistens stummen oder {iberaus
wortkargen Abbé aufzubauen. Er wittert und
kann schliesslich sicher sein, dass Kremer in
seinem Glauben erschiittert ist, und bekennt,
geweihter Diakon zu sein, der unmittelbar
vor der Priesterweihe zur SS wechselte und
zu einer gleichviel grausamen Politik, die die
Welt zu verdndern verspricht. Kremer, den er
als seinen Bruder im Geiste bezeichnet, will
er auf einen dhnlichen Weg locken, und er
fordert von ihm eine Erklirung gegen den
Bischof und fiir das nationalsozialistische
Reich. Im Zentrum der Gehirnwische steht
die Figur des Judas, ohne die es das Christen-
tum nicht gibe. Kremer aber ist nicht der Ju-
das, den sein Gegenspieler in ihm vermutet,
und so kehrt er am neunten Tag nach Dachau
zuriick, wo ihn Folter und Demiitigungen er-
warten, die er schon erfahren und gesehen
hat und deren Bilder ihn bis in schwere Alp-
trume hinein verfolgen. Der Brief, den Geb-
hardt dem Umschlag entnimmt, besteht aus
einem leeren Blatt.

Der Film, in dem es Volker Schlén-
dorff gelingt, die bisher in einem deutschen

Film seit Kotullas AUS EINEM DEUTSCHEN
LEBEN (1977!) nicht mehr inszenierten Bil-
der aus einem KZ ganz zwanglos mit einer
Handlung voller Spannung zu verbinden,
folgt der Dramaturgie eines Krimis. Dass
nichts daran verstérend wirkt, ist das Wun-
der einer gelassenen klassischen Inszenie-
rung, in der alle Details einander gliicklich
erginzen und erhéhen: ein perfektes Dreh-
buch, hoch motivierte Darsteller, eine un-
aufdringliche Kamerafiithrung, eine Dialog-
regie der exakt berechneten Verzégerungen
und Pausen, eine Farbdramaturgie, in der
die farbentsittigten Bilder aus dem KZ na-
hezu als schwarzweiss erscheinen, das dem
Wintermonat Januar 1942 anverwandelte De-
kor mit Schneetreiben und eisiger Kilte, die
entsprechende Gestaltung der Kostiime, die
von Schléndorff dem avantgardistischen
Orchesterwerk des 1998 gestorbenen rus-
sisch-deutschen (Filmmusik-)Komponisten
Alfred Schnittke entnommenen Stiicke.

Aber all diese Qualititen hitten nicht
genug zum Ausnahmefall dieses Films bei-
getragen, wenn die Charaktere in einer Art
von Schwarzweiss-Gesinnung gezeichnet
wiren. Der Verfithrer Gebhardt ist durchaus
iiberzeugend in seiner glaubwiirdigen Uber-
zeugung, nicht viel anders als der Franz Lang
(Héss) in Kotullas Film, und Henri Kremer
ist schon zum Opfer und Verriter disponiert
durch die Verfehlung, die ihn peinigt. Er hat-
te im heissen Sommer 1941, als den Gefange-
nen kein Wasser zur Verfiigung gestellt wur-
de und mancher von ihnen verdurstete, ein
rostiges Wasserrohr entdeckt, aus dem gele-
gentlich ein Tropfen fiel, knapp genug zum
Uberleben fiir ihn selbst. Doch dass er nichts
unternahm, diesen Uberlebensquell, so diirf-
tig er auch tropfen mochte, einem Kamera-

den zu reichen, der in seiner Verzweiflung
den Tod im elektrischen Zaun sucht, muss
sich Kremer als seinen ganz persénlichen
Siindenfall anrechnen. Die tréstliche Bot-
schaft des Gedichts, dass «auch der Trop-
fen am Eimer fiel aus des Schopfers Hand»
(Klopstock), verkehrt sich in dieser Welt der
zerstorerischen Umkehrung aller Werte zur
Ikone der Todstinde. Der Tropfen am Eimer
fallt nicht mehr aus des Schépfers, sondern
des Teufels Hand.

Der Film folgt den Aufzeichnungen des
katholischen Geistlichen Jean Bernard aus
Luxemburg, der vom Mai 1941 bis August
1942 Hiftling war im «Pfarrerblock 25487,
wie auch der Titel von Bernards Bericht lau-
tet. Es ist ein Zeugnis des unspektakuldren
Widerstands, im Film behutsam ins Bild ge-
setzt. Nicht Aufsehen-Erregendes, die klei-
nen Dinge sind es, die einen Film gross ma-
chen. Gibe es sie nicht, man wiirde nichts
vermissen, weil man nicht wissen kann, was
sein konnte. Aber man hitte nicht wie hier
die Empfindung, einem grossen Film zu be-
gegnen.

Peter W. Jansen

R: Volker Schlondorff; B: Eberhard Gérner, Andreas Pfliiger;
K: Thomas Erhart; S: Peter R. Adam; Sz: Jaromir Svarc; Ko:
Jarmila Konecna; T: Gunnar Voigt. D (R): Ulrich Matthes
(Abbé Henri Kremer), August Diehl (Untersturmfiihrer
Gebhardt), Hilmar Thate (Bischof Philippe), Bibiana Beg-
lau (Marie Kremer), Germain Wagner (Roger Kremer),
Jean-Paul Raths (Raymond Schmitt), Ivan Jirik (Armando
Bausch), Karel Hromadka (Pater Laurant Koltz), Miros-
lav Sichmann (Pater Marcel Bour), Adolf Filip (Professor
Klimek). P: Provobis Film, Jiirgen Haase, Videopress; Baye-
rischer Rundfunk, Arte; Jiirgen Haase; Wolfgang Plehn, Jean
Vanoist, Milos Remen. Deutschland, Luxemburg 2004. Far-
be, 35mm, Format: 1:1.85; Dolby Digital; 97 Min. CH-V: Film-
coopi, Ziirich; D-V: Progress Filmverleih, Berlin
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Love is an Open Road

CLOSER von Mike Nichols

Das Stiick hatte 1997 in London Premie-
re, Patrick Marber hat es inzwischen eigen-
hindig fiirs Kino umgeschrieben. Aber der
Autor selbst wie auch sein Regisseur Mike
Nichols belassen es nun, bei der Verfilmung,
weitgehend in der urspriinglichen Form.
Nur an einzelnen Stellen wird die theatrali-
sche Disposition mittels der gingigen Aufls-
sungen aus dem Angesicht der Kamera insze-
niert. Ein Grossteil der Szenen behalt die vor-
gegebene Enge des Spielraums bei. Das liegt
eher nahe, wo doch schon der Titel, CLOSER,
Geschlossenheit suggeriert, jenes viel be-
schworene und immer wieder (auch im Film)
praktizierte «huis clos».

Naja, dialoglastig, so wird nun, mit
iibelgelaunter Kennermiene, die klassische
Kritik befinden wollen, und zwar ohne da-
bei etwas aus der Luft zu greifen, das stimmt,
doch ohne zu beachten, auf der andern Sei-
te, wie iiberraschend leicht das Theater es
versteht, immer wieder zu retissieren auf der

Leinwand. Nach all dem zu schliessen, kénn-
te eine treffendere Qualifizierung lauten:
sprachbetont. Sie wire allerdings zu erwei-
tern um den Zusatz: entsprechend schwer zu
untertiteln. Ausserdem kidme der Nachsatz
hinzu: getragen von einem unbedingten Stil-
willen und in keinem einzigen Moment im-
provisiert. Kaum ein Satz in den Dialogen ist
dem alltiglichen Umgangston abgelauscht.
Vielmehr bewegt sich der Text abseits von
dem, woran sich praktisch jedermann in
Hollywood seit Jahrzehnten wie selbstredend
halt. In Filmen hat die Sprache verstindlich
zu sein, oder stimmt das etwa nicht? Es gibt
ein paar Passagen in CLOSER, wunderbarer-
weise, wo man nachfragen muss: was hat der
gerade gesagt?

Mit einem Wort: das ist gekiinstelt, so
darf dann der geschulte Rezensent schliessen,
wohl wissend (und damit leidlich zufrieden),
dass ihm diese letzte Einschitzung unbe-
nommen bleiben muss. CLOSER ist ein Film,
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der jenen Vielen etliche Miihe bereiten wird,
die das “Filmische” zum Dogma erheben und
die es damit griindlich missverstehen. Von
«cinéma impur» sprach André Bazin in ver-
gleichbaren Fillen, und er beabsichtigte kei-
neswegs, mit dem Begriff «unreines Kino»
Abwertung zu betreiben. Der franzdsische
Theoretiker postulierte sogar eine «Identi-
tdt» von Film und Theater, und gilte es nun
Beispiele beizubringen, um diese (reichlich
weit hergeholte) These zu stiitzen, dann lies-
se sichin CLOSER ein solches finden.

Unertragliche Intimitat

Da gibt es keine Geschichte, die wie aus
einem Guss und Verlauf wire, stattdessen
eine Folge von Auftritten, die Lebensliufe
tiber Kreuz lenken und aus ihnen Abschnit-
te herausbrechen, um sie zu einer wiederholt
unterteilten erzihlenden Sequenz zu reihen.
Die Figuren sind vier an der Zahl, womit eine



Sich seinen
eigenen Reim
machen ist
sowieso immer
die beste
Losung. Die
kithnsten Filme
iiberantwor-
ten alles dem
Zuschauer, der
selber zuzuse-
hen hat.

gewisse symbolische und vermutlich auch
eine gewisse mathematische Vollstandigkeit
angestrebt wird. Das ist zweifellos mit Vor-
bedacht anders gehalten als in einer belie-
bigen Dreiecksgeschichte. Denn in solchen
Anlagen spielt fast immer einer zuviel mit
oder einer zu wenig. Drei ist eine oftmals la-
bile Zahl, die entweder der Zwei oder der Vier
zustrebt. Was wiederum heisst: Dreiecke
sind dynamisch, Vierecke statisch. Dement-
sprechend will cLOSER an Ort und Stelle ver-
harren.

Eine junge und eine etwas dltere Ame-
rikanerin, Alice und Anna, dazu zwei Eng-
linder in mittleren Jahren - ohne Not ver-
bindet sie kaum etwas, es wiren denn ihre
bald zufilligen, bald folgerichtigen, bald auf
Missverstindnis beruhenden Begegnungen
und, am Ende aller denkbaren Paarungen,
das Geheimnis eines Jeden, das sie allesamt
mit sich vom Platz tragen. Die bithnenmis-
sige Anordnung, die sich fast immer zu einer
Art kombinierender Geometrie auswichst,
schreibt vor, dass es jeder und jede mit jeder
und mit jedem zu tun bekommt. Also trifft
es auch einmal, kurz und frontal, die bei-
den Minner, Larry und Dan. Die Tonlage
schwankt elegant zwischen komddienhaft
und psychodramatisch.

Aber der Reigen schliesst sich nie,
selbst gegen den Schluss hin nicht. Die Liebe,
die da ist oder die da sein kénnte, wird un-
terdriickt, oder sie erloscht von allein, und
zwar noch bevor sie imstand ist, auf Gedeih
und Verderb die Individuen einander auszu-
liefern: die Stromerin, die Fotografin, den
Journalisten, den Dermatologen. Gewiss, die
kérperliche Komponente ist mit eingebun-
den, doch ergibt der Sex ausschliesslich ein
Gesprichsthema (freilich eines von der un-

erschopflichen Art, das versteht sich), und
der Verkehr wird in keinem Augenblick expli-
zit ausgeiibt. Wie denn auch sonst das Fehl-
geschlagene, Unterlassene und vergeblich
Erwartete hiufiger zu reden gibt als die reali-
sierten Varianten: alles, was gelungen, vollzo-
gen, absehbar ist und was zudem weiter-
fithrt.

Niemand fahrt aus der Haut

Keiner kann in dem Quartett den drei
andern entkommen (oder will es wirklich),
doch reisst sie gerade das auseinander. Im
Unterschied zum begrenzten Raum der Biih-
ne bildet die Liebe kein abgezirkeltes Sys-
tem, sondern sie erscheint als das Gegen-
teil davon: wie eine offene Strasse, und zwar
ganz entsprechend dem aktuellen Song von
Bryan Adams, der da kiindet: «Love is an
Open Road»- durch die Liebe braust es sich
stracks hindurch wie auf einer Autobahn.
Keine Frage, es entsteht auf diese Weise eine
spiirbare Unmittelbarkeit, gerade so, wie es
der Titel cLOSER verheisst, der iibrigens mit
HAUTNAH (ausnahmsweise) treffend iiber-
setzt ist. Aber ausgerechnet die Intimitit
wird zum Unertréglichen.

Die Portrit-Fotografin, Anna, und der
Dermatologe, Dan, operieren beruflich mit
jener Hautnihe, die den sensibeln, konkre-
ten Punkt der Liebe bezeichnet. Ein gleiches
tut die Stromerin, Alice, die in der Not auch
einmal als Stripperin zu Markte trigt, was
sie physisch abrundet. Doch hemmt die pro-
fessionelle Beschiftigung mit der Pelle, die
jeden von uns einpackt und in sein eigenes
Ich zuriickdringt, die Protagonisten mehr,
als dass sie ihre Verkrampfung 16sen kénnte.

So fahrt jeder jedem andern davon auf
der offenen Strasse der Liebe, aber es fihrt
keiner aus der eigenen Haut, eher schon fihrt
er in sie hinein. Die heikelste kiinstlerische
Leistung erbringen simtliche Beteiligten vor
und hinter der Kamera iiberall dort, wo die
Figuren zum Leben erwachen und trotzdem
fremd bleiben, und zwar einander ebenso
wie dem Publikum: undurchdringlich, unbe-
rechenbar und unbegreiflich.

Ob sie wissen, von sich selbst, wer sie
wirklich sind? Das ist die dringlichste, die
schwierigste aller Fragen. Aber nicht ein-
mal sie ldsst sich mit Sicherheit beantwor-
ten. Etwas vom Rarsten und vom Schénsten
in Stiick und Adaptation ist, dass da so Vie-
les in Zweifel gezogen wird und iiber so We-
niges Auskunft erteilt. Aber sich seinen eige-
nen Reim machen ist sowieso immer die
beste Losung. Die kithnsten Filme iiberant-
worten alles dem Zuschauer, der selber zuzu-
sehen hat.

Pierre Lachat

CLOSER (HAUTNAH)

Stab

Regie: Mike Nichols; Buch: Patrick Marber nach seinem
gleichnamigen Biithnenstiick; Kamera: Stephen Goldblatt;
Schnitt: John Bloom, Antonia Van Dermellan; Production
Design: Tim Hatley; Kostiime: Ann Roth

Darsteller (Rolle)

Julia Roberts (Anna), Jude Law (Dan), Natalie Portman
(Alice), Clive Owen (Larry), Nick Hobbs (Taxifahrer), Colin
Stinton (Zollbeamter)

Produktion, Verleih

Icarus Prod., John Calley Prod. Avenue Pictures; Produzen-
ten: Cary Brokaw, John Calley, Robert Fox, Mike Nichols,
Scott Rudin, Michael Haley. USA 2004. Farbe, Dauer: 98
Min. CH-Verleih: Buena Vista International, Ziirich; D-Ver-
leih: Sony Pictures Releasing, Berlin




FERIEN IM DUETT
Dieter Granicher

Reisen bildet, heisst ein Allgemein-
platz, dem Volksweisheit zugeschrieben
wird. In differenzierter Hinsicht, manchmal
durchaus zu Recht. In der Tat: Wo lernt man
nicht nur neue Landschaften besser kennen,
sondern auch sich selber in den Beziehungen
zu den Anderen und deren Eigenheiten. Un-
versehens tun sich nicht nur neue Gegenden,
sondern auch Seelenlandschaften auf: es er-
6ffnen sich neue Horizonte, man erklimmt
Hohepunkte, stiirzt bisweilen aber auch in
Abgriinde. Dieter Grinicher hat dies in sei-
nem neuen Film FERIEN 1M DUETT doku-
mentiert.

«Spéttisch sagte ich immer», so der
Filmemacher, «nach dem dénischen Dogma
95, das unter anderem den Schauspieler aus-
geprigt ins Zentrum stellte, gebe ich meinen

“Schauspielern” die Kamera gleich selber in
die Hand.» Und «weil der Dokumentarfilm
schon immer ein echtes Fenster zur Welt dar-
stellte», wie Michael Sennhauser im Filmbul-
letin Nr. 5.2004 durchaus zu Recht feststellte,
«schweift der Blick natiirlich auch diesmal
grossziigig in die Ferne.» Kein Experimental-
film, aber ein Experiment mit offenem Aus-
gang. Vier junge Liebespaare drehen mit der
Kamera, die ihnen Dieter Grinicher mitgab,
je einen Film: iiber sich, {iber ihre Beziehung,
iiber ihre Reise in ein fremdes Land. Sie be-
obachten sich selber. Daniela und Markus
verbringen ihre Flitterwochen in Australien.
Sascha, frisch verliebt, sucht mit Stefan in
Marokko nach den Wurzeln ihres Herkom-
mens. Anna ist zum erstenmal ohne Eltern
mit Erich auf Safari in Namibia, und Salome
sucht in Kuba ihre Beziehung mit Walter zu
vertiefen.

Die Reise wird zur Priifung. Fragen stel-
len sich: Wie tief ist das jeweilige Interesse
an der ungewohnten Umgebung? Suchen die
verliebten Paare den echten Kontakt mit dem
fremden Land oder haben sie nur Augen fiir
sich? Kommen sie sich niher ohne den All-
tagsstress, dem sie zu Hause ausgesetzt sind?
Fithren die hohen Erwartungen, die sie an
ihre Liebe stellen, durch den intensiven tig-
lichen Kontakt zu Konflikten? Bleiben sie

nach der Reise beisammen oder trennen sie
sich gar? Die Kamera hat die Antworten auf
diese Fragen in Bild und Ton festgehalten: Im
Sucher der Kamera entdecken sich die Paare
selber und den Partner neu. Und manchmal
ist man schnell auch einmal alleine auf der
Insel des Fremdseins. Dann wenn plétzlich
einmal ein anderes Gesicht als das vertraute
zum Vorschein kommt.

Dieter Granicher war der erste Zuschau-
er, der die Bilder der Innen- und Aussenper-
spektive sah und in den privaten Erinne-
rungsalben blitterte. «Ich versuchte iiber das
Material zu entdecken, was die Paare auf der
Reise erlebt haben. Auf Grund dieser Bilder
arbeitete ich Schwerpunkte und Themen her-
aus und fiihrte anschliessend die Interviews»,
erldutert der Autor, der gegen siebzigstiindi-
ges Filmmaterial zu sichten und montieren
hatte: Vom vergniiglichen, manchmal paro-
dierten Ferienfilm, mit dessen Betrachtung
sonst die Verwandt- und Bekanntschaften
die Einladungen zum Nachtessen abzuarbei-
ten haben, bis zur erstaunlich professionell
gedrehten Reportage und schliesslich zum
erfolgreichen Bemiihen um das Verstindnis
fremder Kulturen und eigener Befindlichkei-
ten. Das alles ist ebenso aufschlussreich wie
spannend, und bisweilen fithlt man beim ge-
nauer Hinschauen selber das Gewissen der
Erinnerung im Herzen schlagen.

Dieter Grinicher hat diese direkten und
spontanen Aufnahmen zu einem Dokument
gefiigt, das spannend und humorvoll erzihlt,
wie junge Paare in ganz unterschiedlichen
Phasen ihrer Beziehung ihre Ferien verbrin-
gen, dem fremden Land und seinen Bewoh-
nern begegnen und dabei Wesentliches und
Entscheidendes iiber sich und ihre Liebe er-
fahren. Die Bilder geben einerseits Zeug-
nis von der Vertiefung einiger Beziehungen,
vom Bewusstseinsprozess, der - wie konnte
es anders sein - vor allem die jugendlichen
Minner reifen lisst, sie erinnern aber auch
an die Méglichkeiten des Scheiterns und das
Scheitern selber.

Entstanden ist ein Film, wie ihn Dieter
Grinicher bisher nicht realisiert hat. Seine
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Filmographie als Autor und Produzent von
Dokumentarfilmen ist geprigt von Arbeiten
zu Themen von Abschied und Erinnerung
wie SPUREN DER TRAUER (1986) oder GEZEI-
TEN (1999), ein filmisches Essay auf vergan-
gene Stimmungen und Zeiten. Eher soziale
und gesellschaftskritische Aspekte waren in
HINTERLAND (1990), der Entwicklung einer
Vater-Sohn-Beziehung mit den generations-
bedingten Gegensdtzen, in TRANSIT URI
(1993), einer Reflexion iiber grundsitzliche
Fragen der Mobilitit, oder in DER DUFT DES
GELDES (1998), den Portrits von vier Wohlha-
benden auf der Suche nach ihrem Gliick, zu
finden.

Dieter Grinicher, 1955 in Erlenbach
(zH) geboren, ist Autorenfilmer. Nach der
Matura besuchte er einen Fotokurs am Pa-
lomar College in Kalifornien (USA), worauf
er Ethnologie und Publizistik in Ziirich stu-
dierte. 1976 griindete er die S8-Filmgruppe
Ziirich, mit der er zahlreiche Dokumentar-
filme realisierte, vorwiegend zu politischen
Themen. Schauspielkurse nach der Stras-
berg-Methode und eine Hospitanz am The-
ater am Neumarkt in Ziirich erginzten die
autodidaktische Ausbildung in dieser Grup-
pe. Zwischen 1987 und 89 besuchte er ver-
schiedene Regieseminare mit den polni-
schen Regisseuren Krzysztof Kieslowski und
Edward Zebrowski in Bern. Er lebt und arbei-
tet in Ziirich.

Rolf Niederer

Regie, Buch, Montage: Dieter Griinicher; Mitarbeit: Bettina
Schmid; Lichtbestimmung: Patrick Lindenmaier; Musika-
lische Reisebegleitung: Jiirg Kienberger; Tonschnitt und Mi-
schung: Florian Eidenbenz. Filmaufnahmen; Anna Lutz und
Erich Fissler, Sascha Bleuler und Stefan Paschke, Daniela
und Markus Ott-Izzo, Salome Spycher und Walter Liserra.
Produktion: momenta film Dieter Grinicher; Ko-Produk-
tion: Schweizer Fernsehen DRS, Teleclub AG. Schweiz 2004.
35mm, Farbe, Format: 1:1.85; Dolby SR; Dauer: 82 Min. CH-
Verleih: Filmcoopi, Ziirich
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LE CERF-VOLANT
Randa Chahal Sabbag

Irgendwo an der israelisch-libanesi-
schen Grenze: uniformierte Soldaten, Wacht-
posten mit Maschinengewehren, Stachel-
drahtzdune, staubtrockene Erde und ein
strahlend blauer Himmel, in den frohlich la-
chende Kinder ihre Drachen steigen lassen.
Gleich zu Beginn setzt Regisseurin Randa
Chahal Sabbag mehr in Szene als eine blos-
se Demarkationslinie. Die Grenze, die sie
beschreibt, weist iiber den Schauplatz hin-
aus, tiberhoht den Alltag im Krisengebiet, im
Niemandsland zwischen Frieden und Krieg,
Swimmingpool und Wachturm, zum sinn-
bildlichen Nebeneinander von Freude, Leid,
Leben, Tod, Sehnsucht und Terror. Sabbag
erzdhlt nicht von, sondern mit der Grenze:
kraftvoll, pathetisch an der Schwelle zwi-
schen Traum und Wirklichkeit.

Eines der spielenden Kinder, die vier-
zehnjihrige Lamia, hat Schwierigkeiten, ih-
ren Papierdrachen zu bindigen, der Wind
reisst ihn los, treibt ihn in den Grenzstreifen
hinein, wo er im Stacheldraht hingen bleibt;
nur wenige Meter entfernt und doch uner-
reichbar. Allein: Lamia will das nicht ein-
sehen. Unbeirrbar folgt sie ihrem Drachen
durch das Minenfeld. Weder das dngstliche
Kindergeschrei von der einen Seite noch die
Warnrufe der israelischen Soldaten von der
anderen Seite kénnen sie aufhalten. Eigent-
lich hitte der Film hier enden miissen: ein
Fehltritt, eine Explosion - vorbei. Stattdes-
sen aber entschwebt Sabbag dem Boden der
Tatsachen, und Lamia befreit ihren Drachen
mit traumwandlerischer Sicherheit.

Im Grunde ist mit diesem mirchen-
haft anmutenden Prolog schon die ganze Ge-
schichte erzihlt. Die Geschichte einer un-
schuldigen Sehnsucht (weisser Drache), die
wie der Wind alle Grenzen iiberwindet, sich
aber jenseits der Triume (ohne Wind) nicht
erfiillen kann (Stacheldraht). Irgendwo an
der Grenze spielt diese Geschichte; und bis
hierhin spielt es kaum eine Rolle, wo die-
se Grenze verliuft. Bis hierhin ist es ein ur-
menschliches Grenzbewusstsein, das die in
Paris lebende Filmemacherin Sabbag auf die
Leinwand bannt. Anschliessend aber, wenn

sie die Geschichte ein zweites Mal erzihlt
und sich der Stellvertreterdrache mit La-
mia in einen Menschen verwandelt, verdich-
tet sich die personliche Grenzerfahrung der
Tochter eines Irakers und einer Libanesin,
eines Moslems und einer Christin, zu einer
unverwechselbaren, erlebten und erlittenen
Geografie.

Die Grenze liuft mitten durch das siid-
libanesische Dorf, in dem Lamia lebt. Die
Bewohner beider Dorfteile unterhalten sich
per Megaphon tiber den Grenzstreifen hin-
weg und versuchen, mit Hilfe von Ferngli-
sern Blicke voneinander zu erhaschen. Eine
irrwitzige Situation, der Sabbag viel Humor-
volles abzugewinnen versteht. Und auch als
Lamia von einer greisenhaften Patriarchen-
runde ihrem Cousin aus dem anderen Dorf-
teil versprochen wird, hilt das Drama in den
trdumerisch dahingleitenden Film nur mit-
telbar Einzug. Kurze Einstellungen, trau-
rige Momente, ahnungsvolle Augenblicke
zitieren Not und Schmerz aus der Realitit
in die unwirkliche Stimmung, die wie aus
Tausundeinernacht den Film durchweht.

Getragen von dieser mirchenhaften At-
mosphire eint Lamia und den Grenzsoldaten
Ziad, ein junger Druse im Dienst der israeli-
schen Armee, eine unbegreifliche, unmégli-
che Liebe. Fiir die Heirat mit ihrem Cousin
Sami erhilt Lamia einen Passierschein, zu-
riick kann sie damit hinterher nicht mehr.
Im weissen Hochzeitskleid iiberquert sie den
Grenzstreifen, insgeheim schwebt sie - wie
einst ihr Drache - nicht Sami, sondern Ziad
entgegen, und wie ihr Drache verfingt sich
ihr Kleid im Stacheldraht. «Ich liebe dich
nicht, ich hasse dich», erklirt sie Sami nach
ihrer Ankunft. Sonst hat sie ihm nichts zu sa-
gen. Aber auch ihre Liebe zu Ziad bleibt - ge-
zwungenermassen - ohne Worte, eine Liebe
auf Distanz, aber auch eine Liebe ohne Ver-
gangenheit, ohne Gegenwart. Sabbag setzt
die Romeo-und-Julia-Neigung einfach vor-
aus, ohne sie im Leben zu verankern. So er-
scheint sie als wechselseitige Illusion zweier
Menschen, die nichts miteinander verbindet

als ihre Sehnsucht. Eine Liebe, genaugenom-
men, ohne Liebende.

Sabbags Protagonisten bleiben iso-
liert, vereinzelt, unnahbar. Das Wort ergrei-
fen komische Nebenfiguren: Lamias burschi-
kos-burleske Tante und Samis derb-energi-
sche Mutter. Diese lustigen, selbstbewussten
Frauen haben das Sagen in LE CERF-vO-
LANT und konterkarieren ganz nebenbei das
Stereotyp von der eingeschiichterten, un-
gliicklichen Moslemin. Sabbags Helden aber
schweigen, meistens schauen sie nur irgend-
wie sehnsuchtsvoll, manchmal wiitend, im-
mer mystisch. Statt individuelle Charakte-
re prisentiert Sabbag ausdrucksstarke, aber
auch austauschbare Gesichter. Dem Man-
gel an Gesprichen und Auseinandersetzun-
gen begegnet LE CERF-VOLANT mit sanften,
wehmiitigen Liedern, deren Verse sich als
emotionale Kommentarebene iiber die Bil-
der legen. Lyrische Téne, zauberische Klin-
ge und Melodien, komddiantisch kadrierte
Zeitlupen und Traumsequenzen in ausge-
waschenen Farben dringen das historisch
lokalisierte Geschehen wieder zuriick in je-
nes Drachen-Irgendwo, von dem es seinen
Ausgang nahm, bis es sich in einer abrupten,
poetischen Pointe vollstindig darin auflést.
Sabbag erzihlt in ihrem in Venedig 2003 mit
dem silbernen Lowen ausgezeichneten Spiel-
film eine zeitlos giiltige, wunderbar anmuti-
ge Parabel; mit Menschen und iiber Menschen,
aber von Menschen erzihlt sie nicht.

Stefan Volk

Regie, Buch: Randa Chahal Sabbag; Kamera: Alain Levent;
Schnitt: Marie-Pierre Renaud; Ausstattung: Sylvain Chau-
velot; Musik: Ziad Rahbani; Ton: Jérome Ayasse, Fawzi Ta-
bet, Joél Rangon. Darsteller (Rolle): Flavia Béchara (Lamia),
Ziad Rahbani (Ziad), Randa Asmar (Amira), Julia Kassar
(Jamilé), Liliane Nemry (Shirine), Renée Dick (Mabrouke),
Nayef Najy (Nabil), Maher Bsaibes (Youssef), Edmond
Haddad (Sami), Tamin El Chahal (der Leutnant), Abou
Gattas (Makram Assad). Produktion: Ognon Pictures, Leil
Productions, Ulysse Productions, Arte France Cinéma, Gi-
mages Films, Soread 2 M; Produzent: Humbert Balsan. Liba-
non, Frankreich 2003. Farbe, 35mm, Cinémascope; Dauer:
82 Min. CH-Verleih: Look Now, Ziirich




FINDING NEVERLAND
Marc Forster

Das Hollywood-Regie-Wunderkind
mit schweizerischen Wurzeln, Marc Forster,
bringt einen neuen Oscar-verdichtigen Film
auf die Leinwand: FINDING NEVERLAND -
iiber die omindse Figur des Peter-Pan-Autors
James Matthew Barrie. Beeindruckt von der
«subtilen Schauspielfithrung» in seinem
MONSTER’S BALL (Protagonistin Halle Berry
gewann den Oscar), vertraute Miramax dem
Regietalent die filmische Adaption von Alan
Knees Bithnenstiick «The Man Who Was Pe-
ter Pan» an und verpflichtete fiir den Cast
eine Reihe der ganz Grossen.

FINDING NEVERLAND basiert auf der
Figur des schottischen Autors J. M. Barrie
(1860-1937), der ein erfolgreicher Verfasser
von Sketchs, Romanen und Theaterstiicken
war. Seinen Ruhm jedoch verdankt er derje-
nigen Figur, die sein ureigenes Trauma ver-
korperte: Peter Pan - ein Junge, der nicht er-
wachsen werden will und zeitlebens in einer
Phantasiewelt lebt. Die autobiographischen
Eckdaten dafiir liegen im frithen Tod von
Barries ilterem Bruder David, Mutters Lieb-
ling. Barrie versuchte buchstiblich, Davids
Position einzunehmen, indem er dessen Klei-
der anzog und seine Gestik iibernahm. Aus-
serdem sollte er bald zu wachsen aufhéren:
Er wurde nur knapp iiber anderthalb Meter
gross. Barrie fiihlte sich ein Leben lang in der
Gesellschaft von Kindern wohler als mit Er-
wachsenen.

1894 heiratete er Mary Ansell - die Be-
kanntschaft mit Arthur und Sylvia Llewe-
lyn Davies, mit deren fiinf S6hnen sich der
kinderlose Barrie anfreundete, geht etwa in
dieselbe Zeit zuriick. Mit den Davies-Soh-
nen tauchte er immer 6fter in eine kindliche
Phantasiewelt ab und liess sich von diesen
Oasen infantiler Aufmiipfigkeit gegen das
Erwachsenwerden und von seinen kleinen
Spielgefahrten unter anderem zum Theater-
stiick «Peter Pan» inspirieren. Dieses wurde
1904 in London uraufgefiihrt und in der spi-
teren Prosaversion zu einem weltweiten Er-
folg. Barries Verbundenheit mit den Davies-
Sohnen verstirkte sich noch, als 1907 ihr Va-
ter, Arthur Davies, und 1910 auch Sylvia an

Krebs starben. Barries eigene Ehe ging inzwi-
schen in die Briiche: Er hatte sich von Mary
zunehmend entfremdet - ausserdem soll er
impotent gewesen sein. «Boys can’t love», er-
klirte Barrie seinen Zustand.

Zum 100-Jahre-Bithnenjubilium von
«Peter Pan» erzihlt FINDING NEVERLAND
die Entstehung des Klassikers, indem er die
Person seines “Erfinders” ins Rampenlicht
setzt. Der Film fokussiert die Zeit, in der Bar-
rie die Davies-S6hne kennenlernt, bis zum
Tod Sylvias - und tut dies mit einer impo-
santen Starbesetzung: Johnny Depp spielt die
Hauptfigur als jungenhaften Poeten, der
mit seiner Verspieltheit die Herzen der Kin-
der gewinnt. Kate Winslet zeichnet Sylvia als
aufopfernde Mutter, Radha Mitchell ist in der
Rolle von Barries Ehefrau zu sehen und Dus-
tin Hoffman als loyaler Theaterimpresario
Frohman.

An der historischen Ausgangslage
nahm FINDING NEVERLAND zugunsten der
dramatischen Wirkung und Kohirenz aller-
dings einige “Korrekturen” vor: etwa indem
der Vater der Davies-Sohne als bereits ver-
storben gilt, die Mutter Sylvia physisch iiber-
fordert, da schon krinklich, ist, dafiir eine
allzu possessive Grossmutter versucht, Bar-
rie von “threr” Familie fernzuhalten. Diese
Konstellation stirkt im Film Barries ansons-
ten nicht unumstrittene Position als Ersatz-
vater. Das Munkeln und Mutmassen iiber
die Beziehung zwischen Barrie und den Kin-
dern sowie seine skurrile Personlichkeit tre-
ten in Forsters Film in den Hintergrund. Die
Botschaft des Films ist in erster Linie ein Pl-
doyer fiir die Welt der Phantasie, die nicht
nur den Spieltrieb befriedigt, sondern auch
Kompensation fiir Verlustingste und exis-
tentielle Néte bietet. Fazit: Erwachsene sol-
len in das Reich der Kindheit zurtickgefiihrt
und Kinder daran “gehindert” werden, allzu
schnell ihren spielerischen Bezug zu Realitit
und Phantasie zu verlieren.

Damit gerdt die Story allerdings recht
eindimensional und der Film selbst zum
Mirchen: eine Mischung aus «Peter Pan»
und Biopic, die sich gleichermassen an ein
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jlingeres wie erwachsenes Publikum richtet.
Barrie wird als melancholischer Poet und un-
verstandener Kinderfreund interpretiert und
die Geschichte emotional aufgeladen, indem
das Melodram um die kranke Mutter und die
verwaisten Kinder ganz im Zentrum steht.

Zugute halten muss man Forster, dass
er es auch in FINDING NEVERLAND versteht,
meisterhaft auf der emotionalen Klaviatur zu
spielen, und dass er die Big Shots der Schau-
spielwelt - auch wenn die Charaktere einen
eher schmalen psychologischen Spielraum
haben - ebenso souverin fiithrt wie den bril-
lanten zwdlfjahrigen Freddie Highmore in der
Rolle von Peter Llewelyn Davies. Und: Der
Film findet dank perfekt inszenierten Visual
Effects immer wieder tiberraschend verspiel-
te Formen, um Imagination und Wirklichkeit
ineinander greifen zu lassen. Nicht zuletzt in
einer sinnigen Metapher: nimlich wenn das
Ehepaar Barrie sich in die getrennten Zim-
mer zuriickzieht und Mary in die nachtdunk-
le Kammer eintritt, wihrend James Matthew
die Tiir zu einem lichtdurchfluteten Raum
offnet - dem «Neverland» seiner nostalgi-
schen Kindheitsphantasien.

Doris Senn

Stab

Regie: Marc Forster, Buch: David Magee, nach dem Biih-
nenstiick «The Man Who Was Peter Pan» von Allan Knee;
Kamera: Roberto Schaefer; Visual Effects: Kevin Tod Haug;
Schnitt: Matt Chesse; Produktionsdesign: Gemma Jackson;
Kostiime: Alexandra Byrne; Musik: Jan A. P. Kacamarek

Darsteller (Rolle)

Johnny Depp (James Matthew Barrie), Kate Winslet (Sylvia
Llewelyn Davies), Julie Christie (Emma du Maurier), Radha
Mitchell (Mary Ansell Barrie), Dustin Hoffman (Charles
Frohman), Kelly MacDonald (Peter Pan), Ian Hart (Arthur
Conan Doyle), Eileen Essel (Mrs Snow), Paul Whitehouse
(Stage Manager), Freddie Highmore (Peter Llewelyn Da-
vies), Joe Prospero (Jack Llewelyn Davies), Nick Roud (Geor-
ge Llewelyn Davies), Luke Spill (Michael Llewelyn Davies)

Produktion, Verleih

Film Colony; Produzenten: Richard N. Gladstein, Nellie
Bellflower; Co-Produzent: Michael Dreyer; ausfithrende
Produzenten: Bob Weinstein, Harvey Weinstein, Michelle
Sy, Gary Binkow, Neal Israel. Grossbritannien, USA 2004.
Farbe, Cinemascope, Dauer: 101 Min. CH-Verleih: Frenetic
Films, Ziirich
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Es gibt Filme, die einen solch innigen
Pakt mit dem Publikum schliessen, dass sich
der Kritiker dabei wie ein Storenfried fiihlt.
Sie scheinen nicht der Vermittlung zu be-
diirfen, offenbar kénnen sie ihre Intentio-
nen deutlich genug kundtun. Sie geben sich
Miihe (oder zumindest den Anschein), ihren
Zuschauern auf Augenhéhe zu begegnen.
Wire es nicht unbotmissig, Einspruch zu
erheben gegen derlei folgenloses, aber eben
doch einvernehmliches Vergniigen, solange
der Film mit Anstand leistet, was das Publi-
kum von ihm erwartet? Sollte man ihm denn
wirklich Stolpersteine in den Weg legen, nur
weil einem dieser Weg allzu geradlinig und
bequem erscheint?

Die behaglichste Losung wire gewiss
fiir alle Beteiligten Milde und Nachsicht, die
sich freilich nicht als Herablassung zu er-
kennen geben sollten. Die franco-kanadische
Komédie LA GRANDE SEDUCTION darf mit
einer beachtlichen Zuschauerfreundlichkeit
prunken, die verbrieft ist durch zahlreiche
Publikumspreise auf internationalen Festi-
vals und ein Einspielergebnis, das daheim
sogar die aktuellen Hollywood-Blockbus-
ter auf die Plitze verwies. Dieser Erfolg ist
schliesslich noch kein hinreichender Anlass,
den Zuschauer bereits in der Geiselhaft einer
wohligen Harmlosigkeit zu wahnen, aus der
dieser dann schleunigst ausgelést werden
miisste. Und sind Kritiker mitunter nicht
auch selbst verfiihrbar, erliegen dem Char-
me von Filmen, deren Strategie tiickisch zwi-
schen Einschmeicheln und Komplizenschaft
schillert?

Immerhin kniipft Jean-Frangois Pou-
liot ja auch an eine urspriinglich ehrwiirdi-
ge, britische Erzihltradition an, die schon
in den vierziger Jahren schénstens ausfor-
muliert wurde, von THE MAGGIE, WHISKY
GALORE! und anderen rustikalen Komddien
der Ealing-Studios sowie von I KNOW WHE-
RE I'M GOING aus der Werkstatt der Kino-
magier Powell und Pressburger. Spitestens
seit LocAL HERO von Bill Forsyth erlebt sie
eine Renaissance: die Fabel vom Stidter, der
in den Bann der Provinz, zumal eines entle-

genen Kiistenortes gert. Ein hiibscher Wett-
streit zwischen Engstirnigkeit und Fort-
schritt, Geborgenheit und Entfremdung,
Exotik und Vertrautheit wird in diesem klei-
nen Genre ohne eindeutige, triumphierende
Sieger ausgetragen.

LA GRANDE SEDUCTION findet eine
leise Originalitit darin, dass seine Handlung
gleichsam die Mechanik enthiillt, kraft derer
ein solcher bukolischer Zauber hergestellt
wird. Dabei schiebt er der drohenden Sozial-
tristesse, die der Stoff auch hergeben wiir-
de, einen doppelten Boden unter. Eingangs
macht sich Ken Scotts Drehbuch die Erzihl-
perspektive kindlichen Verzaubertseins zu
eigen und taucht in die Erinnerungen der
spiteren Hauptfigur Germain ein, in denen
Sainte-Marie-La-Mauderne noch ein gliick-
liches Fischerdorf war. Stolz kehrten die
Minner abends mit ihrem Fang heim, woh-
lig hallte das eheliche Gliick durch die lauen
Nichte, und die Schornsteine rauchten von
der Zigarette danach. Aber nun, da Germain
selbst ein birbeissiger Erwachsener gewor-
den ist, sind die Griinde leergefischt und die
Familien leben von Sozialhilfe. Es sind ganz
altbackene Begriffe von Wiirde und Stolz, die
Pouliot und Scott hier aufleben lassen: dass
Germains Frau eine lohnende Stellung in der
Stadt annehmen konnte, verliert der Film, als
Konflikt wie als Lésung, bald aus den Augen;
er mag diese Moglichkeit nicht ernster neh-
men, als es der Mannestolz der Insulaner zu-
ldsst.

Eventuell wire ein Kunststoffunter-
nehmen bereit, auf der Insel ein Werk zu er-
richten, daftir miisste es dort jedoch einen
Arzt geben. Aber wie bekommt man einen
dazu, sich am Ende der Welt niederzulassen?
Immerhin verfiigt man auch hier iiber einen
Internetanschluss, und das Arzteregister
von Quebec ist rasch durchforstet. Nach et-
lichen Absagen gerit den Menschenfischern
schliesslich der Schonheitschirurg Dr. Lewis
ins Netz, den der unlingst in die Stadt geflo-
hene Biirgermeister in seinem neuen Job als
Verkehrspolizist mit Alkohol am Steuer er-
tappt. Fortan setzen die Inselbewohner al-

les daran, den erpressbaren Arzt zu halten.
Mit listigem Opportunismus gaukeln sie
ihm grosste Begeisterung fiir dessen Lieb-
lingssport Kricket vor, hingen ihm dicke,
noch tiefgefrorene Fische an die Angel und
streuen nachts dezent Geldscheine auf sei-
nem Heimweg aus. Und nachdem sie erfah-
ren, dass ihn seine Freundin mit dem besten
Freund betrogen hat (sein Telefon wird rund
um die Uhr abgehoért), setzen die Bewohner
auf die Anziehungskraft der flotten, wenn-
gleich etwas spréden Postbeamtin.

Als miesepetriger Kritiker kénnte man
nun einwenden, das Drehbuch einer solchen
Komédie der Verstellungen schriebe sich von
selbst. Man miisste die Insulaner nur mit
aller gebotenen, putzigen Verschlagenheit
ausstatten, die Pointen mit einer gewissen
Bauernschliue setzen und der Intrige nicht
allzu vertrackte Komplikationen aufbiirden.
Und die Landschaft ist schliesslich ohne
Zutun der Filmemacher schon pittoresk ge-
nug. Damit wire indes der Charme des Films
nicht hinreichend erklért. Er verdankt sich
vielmehr einer gewissen Erleichterung, dass
Pouliot nicht allzu génnerhaft mit seinen
Figuren umgeht - bald ldsst sich nicht mehr
unterscheiden, ob man iiber sie lacht oder
mit ihnen - und einigermassen treuhidnde-
risch mit dem Harmoniebediirfnis seines
Publikums. Es wire schliesslich ein Affront,
wenn die Schornsteine am Ende nicht wieder
rauchen wiirden.

Gerhard Midding

Regie: Jean-Frangois Pouliot; Buch: Ken Scott; Kamera; Allen
Smith; Schnitt: Dominique Fortin; Kostiime: Louise Gagné;
Musik: Jean-Marie Benoit; Ton: Claude Hazanavicius, Mar-
cel Pothier, Michel Descombes. Darsteller (Rolle): Raymond
Bouchard (Germain Lesage), David Boutin (Christopher
Lewis), Benoit Briére (Henri Giroux, Kassier), Pierre Collin
(Yvon Brunet), Rita Lafontaine (Héléne Lesage), Clémence
Desrochers (Clotilde Brunet), Lucie Laurier (Eve Beauche-
min), Bruno Blanchet (Steve Laurin), Marie-France Lam-
bert (Sylvie Auger), Donald Pilon (Mr. Dupré), Ken Scott
(Richard Auger). Produktion: Max Films; Produzenten:
Roger Frappier, Luc Vandal. Kanada 2003. Farbe, Dauer 110
Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich; D-Verleih:
Kool Filmdistribution, Freiburg




SHE HATE ME
Spike Lee

SHE HATE ME beginnt als gesellschafts-
kritisches Wirtschaftsdrama mit satirischen
Unterténen: Topmanager Jack Armstrong in-
formiert die Aufsichtsbehérden tiber illega-
le Machenschaften in seiner Firma, Insider-
geschifte, die verhinderten, dass ein wirksa-
mes Anti-Aids-Mittel fertigentwickelt wurde.
Als sein Boss davon erfihrt, wird Jack nicht
nur gefeuert, sondern iiberdies diffamiert:
Er selbst soll fiir die Unregelmissigkeiten
im Konzern verantwortlich gemacht wer-
den. Der schmierige, weisse Firmenchef, den
Woody Harrelson, ohne zu tiberspielen, lissig
karikiert, will den Schwarzen Peter dem afro-
amerikanischen “Geheimnisverriter” zu-
schieben.

Doch bevor das Drama um Rassismus
und Korruption richtig in Gang kommt,
schligt der Plot einen geradezu grotesken
Haken, und unvermittelt findet man sich
als Zuschauer in einer seichten Sexkomédie
wieder. Jack, der nach seiner Entlassung in
arge Geldnéte geridt, bekommt von seiner
mittlerweile lesbischen Exfreundin Fatima
ein héchst ungewshnliches Angebot unter-
breitet. Fiir 10000 Dollar soll er sie und ih-
re Partnerin schwingern. Nach kurzem mo-
ralischem Zégern lisst sich Jack darauf ein,
und wenig spiter steht Fatima mit weiteren
Interessentinnen vor der Tiir, die alle bereit
sind, gutes Geld dafiir zu zahlen, dass Jack
ihnen ihre Kinderwiinsche erfiillt. Wie bei
einem Tupperware-Abend sitzen die Frauen
auf dem Sofa und lassen sich von Fatima den
potenten Samenspender vorfiihren. Vertrige
werden unterzeichnet, Geld wird {iberreicht,
Fatima nimmt ihre zehn Prozent, und Jack
verschwindet mit der Kundschaft der Reihe
nach im Nebenzimmer.

Ausgiebig und geniisslich suhlt sich
Lee im schliipfrigen Element: die mechani-
sche Samenspende hat sich als ineffektiv er-
wiesen, und so wihlen alle Frauen den na-
tiirlichen Empfingnisweg. Liistern, lustig
bereitet Lee die Sexstaffel in einer Parallel-
montage etappenweise auf: der fiinffachen
zdgerlichen Anniherung folgt Sex in fiinf
Varianten, und schliesslich beschert Jack

einer Frau nach der anderen einen iiberra-
schenden, gewaltigen Hohepunkt.

An dieser Stelle wechselt der Film plotz-
lich die Stilebene, und Lee streut eine Anima-
tion ein, in der Spermien mit Jacks Gesicht
mal massenweise, euphorisch, mal trige, ab-
gekdmpft und vereinzelt auf die jeweilige Ei-
zelle zusteuern, die dann, frisch befruchtet,
selig zu licheln beginnt. Im Laufe dieses Ko-
modienstranges werden die anfangs umwer-
fend gutaussehenden Frauen mit den weite-
ren “Empfingnispartys” ruppiger, burschi-
koser und unattraktiver; Jacks pralle Virilitat
stosst allmahlich an ihre Grenzen. Gleichzei-
tig schiebt Lee eine romantische Facette in
den Vordergrund und lisst Jack und Fatima
ihre Gefiihle fiireinander wiederentdecken,
was zu einer konflikttrichtigen Dreieckskon-
stellation fiihrt.

Und als ob damit noch immer nicht ge-
niigend Geschichten erzihlt wiren, deutet er
mit Jacks verstrittenen Eltern ein Familien-
drama an, erlaubt sich einen ironischen Ab-
stecher ins Mafiagenre und spielt in meh-
reren farbiibersittigten und parodistisch
iiberzeichneten Zwischensequenzen auf die
Ungerechtigkeit an, die Frank Wills wider-
fuhr, dem Sicherheitsmann, der Watergate
aufdeckte, was fiir ihn mehr berufliche Nach-
teile mit sich brachte als fiir die am Skandal
Beteiligten. Eingewoben in das Sammelsu-
rium aus Geschichten und Geschichtchen
sind die fiir Spike Lee typischen, minuten-
langen Monologe: etwa wenn ein Freund
von Jack Prominente aufzihlt, die als Samen-
oder Eizellenspender besonders begehrt wi-
ren. Der Freund tbrigens, ein schiichter-
ner Neighbourhood-Bursche mit Brille, fillt
beim Eignungstest fiir die Samenbank durch.
Nach all diesen Abschweifungen greift Lee
am Ende die Ausgangsgeschichte um verbre-
cherische Finanzspekulationen noch einmal
auf, diesmal aber als finales Gerichtsdrama.

Der Erzihlrahmen ist somit nur be-
dingt symmetrisch, und alles in allem setzt
sich der Film aus so vielen und so verschie-
denen Erzihlebenen und Stilen zusammen,
dass man die fehlende formale Geschlossen-
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heit wohl anprangern und den Film als tiber-
laden, uniiberlegt oder unstimmig geisseln
kénnte. Aber warum sollte man?

Die unkonventionelle, schroffe, sprung-
hafte Vielfalt von SHE HATE ME mag zwar
irritieren, aber sie hilt einen zugleich ver-
wundert bei der Stange. Wie im Fluge ver-
gehen die zwei Stunden, in denen Lee mit
grober Schere an der Collage eines (Film-)
Amerikas bastelt, tiber das er sich lustig
macht und das er kritisiert, indem er es der
Klischeehaftigkeit preisgibt.

Die - zugegeben etwas banale - Bot-
schaft, die aus den vielerlei Verwerfungen
dieses buntscheckigen Genrehybriden hin-
durchschimmert, ist eine andere: es ist ein
- allerdings nicht besonders eindringlicher

- Appell gegen das Katalogisieren von Men-
schen in héher- und minderwertige, sei es
aufgrund ihrer Rasse, ihrer sozialen Zugehé-
rigkeit oder ihrer Gene; ein Augenzwinkern
gegen den Materialismus und fiir die Liebe,
und eben auch gegen Klischees und, in Ge-
stalt von Jack, fiir den Einzelnen. Letztlich ist
die «Moral von der Geschicht» dieselbe wie
in nahezu jedem Spike-Lee-Film: DO THE
RIGHT THING. Aber gerade weil das nicht so
schulmeisternd und stringent daherkommt
wie ehedem, sondern ungehobelt, verspielt
und ketzerisch provokant, macht SHE HATE
ME - mit all den méglichen formalen und in-
haltlichen Abstrichen - vor allem einen Hei-
denspass.

Stefan Volk

Regie: Spike Lee; Buch: Michael Genet, Spike Lee; Kamera:
Matthew Libatique; Schnitt: Barry Alexander Brown; Pro-
duktionsdesign: Brigitte Broch; Kostiime: Donna Berwick.
Musik: Terence Blanchard. Darsteller (Rolle): Anthony
Mackie (John Henry “Jack” Armstrong), Kerry Washing-
ton (Fatima Goodrich), Ellen Barkin (Margo Chadwick),
Monica Bellucci (Simona Bonasera), Jim Brown (Geronimo
Armstrong), Ossie Davis (Judge Buchanan), Jamel Debbouze
(Doak), Brian Dennehy (Chairman Church), Woody Har-
relson (Leland Powell), Q-Tip (Vada Huff ), Dania Ramirez
(Alex Guerrero), John Turturro (Don Angelo Bonasera). Pro-
duktion: 40 Acres & a Mule Filmworks; Produzenten: Spike
Lee, Preston Holmes, Fernando Sulichin. USA 2004. Farbe,
35mm, 138 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich
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EL VIENTO SE LLEVO LO QUE

Alaiandy / 4
Alejandro Agresti

In den spiten siebziger Jahren des letz-
ten Jahrhunderts gerit die Journalistin Sole-
dad aus Buenos Aires nach einer langen Fahrt
ins Blaue in ein patagonisches Dorf. Sie hat
ihren Job satt und sieht sich nun mit lauter
Menschen konfrontiert, die nicht nur pro-
vinziell, sondern vor allem merkwiirdig ver-
wirrt wirken. Und das nicht nur, weil sie seit
langer Zeit in volliger Abgeschiedenheit vom
Rest der Welt leben, sondern auch, weil sie
leidenschaftliche Kinoginger sind ...

Ein Auto brettert eine holprige Land-
strasse entlang, eine Briicke hinauf. Die aber
bricht in der Mitte ab, fiihrt nirgendwo hin.
Das Auto iiberschligt sich. Das Bild friert
ein. So beginnt dieser Film, dessen uniiber-
setzbarer Originaltitel EL VIENTO SE LLEVO
LO QUE mit dem spanischen Titel von GONE
WITH THE WIND spielt - LO QUE SE LLEVO
EL VIENTO - und damit schon andeutet, was
mit den Filmen passiert, die der eigenwillige
Dorfkinobesitzer seinem engagierten und in-
teressierten Publikum allabendlich vorfiihrt:
Die einzelnen Rollen verwaschener, oftmals
gerissener, uralter Kopien von europdischen
und amerikanischen B-Movies schickt er in
beliebiger Reihenfolge, vorwirts und riick-
wirts, durch seinen Projektor. Nur soviel
steht fest: Das gemeinsame Idol der Dorfbe-
wohner ist Edgar Wexley, ein franzosischer
Schauspieler, dessen beste Tage lang vorbei
sind. Und der taucht eines Tages persénlich
bei thnen auf.

Wie alle Provinzfilme schligt EL VIEN-
TO SE LLEVO LO QUE Kapital aus der liebens-
wiirdigen Skurrilitdt der Dorfbewohner, allen
voran Angela Molina als Laden- und Pensions-
betreiberin, die es irgendwann einmal wegen
eines Mannes in das Kaff verschlagen hat. Als
sie Soledad ihre Geschichte erzihlt, wischt
sie mit einer beildufigen Handbewegung eine
Trine weg; und allein wegen solcher kleiner
Gesten, mit denen diese grossartige Schau-
spielerin ihre ganze Vergangenheit lebendig
werden lisst, lohnt es sich, diesen Film an-
zuschauen. Es gibt ausserdem einen Erfinder,
der immer ein wenig, und einen Filmkritiker,
der stets viel zu spit dran ist. Trotzdem wird

Soledad ihn heiraten und hinfort als értliche
Fernsehmoderatorin fungieren. Und man
kann sich in den blassen, staubigen, traum-
haften Bildern verlieren, die von der Weite
und Leere der Landschaft erzihlen und da-
von, dass Buenos Aires auch nicht niher liegt
als beispielsweise New York.

Aber dann erinnert der Film daran, dass
wir es eben nicht mit einem Mirchenland,
sondern mit einem konkreten Staat namens
Argentinien zu tun haben. Denn der Militar-
putsch von 1976 hinterlisst selbst in diesem
gottverlassenen Nest seine Spuren: Der Er-
finder Antonio, der gerade den Marxismus
entdeckt hat, ist mit dieser neuen Lehre in
die Stadt gegangen. Als er zuriickkommt, ist
er ein von der Folter gebrochener Mann, und
der Film ldsst plotzlich sozialkritische Téne
anklingen - im Gegensatz zu Chile gibt es in
Argentinien eine um die Aufarbeitung der
unrithmlichen Vergangenheit bemiihte Of-
fentlichkeit. Dass fiir die Bewohner des Dor-
fes die Stadt, der Putsch und die Welt weiter-
hin so weit weg scheinen wie der Mond oder
sie fiir uns, tut nichts zur Sache. Es geht Ale-
jandro Agresti schliesslich um die Frage, wie
viel Realitdt verkraftbar ist und was iiber-
haupt als real wahrgenommen wird. Ob man
Dichtung als Wahrheit oder Wahrheit als
Dichtung begreift, ist unwichtig. Denn, so
hat Antonio, der Erfinder, lingst begriffen:
Alles ist relativ.

Daniela Sannwald

EL VIENTO SE LLEVO LO QUE
(DAS LETZTE KINO DER WELT)

Regie, Buch: Alejandro Agresti; Kamera: Mauricio Rubin-
stein; Schnitt: Alejandro Brodersohn; Musik: Paul Michael
Van Brugge. Darsteller (Rolle): Vera Fogwill (Soledad),
Fabian Vena (Pedro), Angela Molina (Maria), Jean Ro-
chefort (Edgard Wexley), Ulises Dumont (Antonio), Carlos
Roffé (Amadifi) Sergio Peves Campos (Carvio) Sebastian
Polonski (DaRio), Luis Zanounga (Gaucho). Produzen-
ten: Thierry Forte, Facundo Narducci, Alejandro Agresti,
Antonio P. Pérez, Sarah Halioua, Julio Fernandez. Argenti-
nien, Spanien, Frankreich, Holland 1998. 35mm, Format:
1:1.85, Dauer: 83 Min. CH-Verleih: Kinolatino, Ziirich; D-
Verleih: Flax Film, Koln

THE POLAR EXPRESS

ert Zemeckis

Zur Einfithrung

Als 1987 Chris Van Allsburgs «Polar-
express» als erstes Bilderbuch von ihm in
Deutschland verlegt wurde (bei Otto Maier
Ravensburg, jetzt neu aufgelegt bei Carlsen
mit der Ubersetzung von Hansjérg Scher-
tenleib), hatte der amerikanische Illustrator
in den USA bereits die Caldecott-Medal, eine
der wichtigsten Auszeichnungen fiir Bilder-
biicher, gewonnen und enthusiastische Kri-
tiken auch im deutschen Sprachraum ein-
geheimst. Die Ubersetzung der Texte zu den
fiinfzehn grossflichigen und breitformati-
gen Bildern zu einer Weihnachtsgeschichte
fertigten Alissa und Martin Walser, die den
traumhaften in gedeckten Farben gestalteten
Bildern damit ohne kindertiimelnde Verzer-
rungen begegneten. Einer kindlichen Welt,
deren Horizont noch von magischen Vor-
stellungen begrenzt wird, mit einem kiinst-
lerischen Produkt gerecht zu werden, gelingt
nur, wenn ein solcher Lebensabschnitt un-
sentimental betrachtet wird.

Im Bostoner Verlag Houghton Miff-
lin sind inzwischen fiinfzehn Biicher von
Chris Van Allsburg erschienen, davon wurde
1995 «Jumanji» verfilmt und «The Widow’s
Broom», «The Sweetest Fig» und «Zathura»
sind als Filme geplant.

Aus einer auch von der Phantasie
der Kinder lebenden knappen Bilderbuch-
geschichte einen abendfiillenden spannen-
den Film zu machen erfordert einen kon-
genialen Regisseur. Der Oscar-primierte
Robert Zemeckis (FORREST GUMP), schon
lange ein Freund dieser traumhaften Zug-
geschichte, wollte zur Qualitdt der gemal-
ten eine analoge der filmischen Bilder finden,
ohne den traditionellen Trickfilm zu bedie-
nen: «Wir wollten die Schénheit und Detail-
fiille von Chris’ llustrationen aus dem Buch
tibernehmen, als ob der Film ein bewegtes
Olbild wire - mit all seiner Wirme, Unmit-
telbarkeit und dem Gespiir fiir menschliche
Ausdrucksfihigkeit. Wenn man ein Projekt
wie unseres auf traditionelle Weise zeichnen
wiirde, wire die Darstellung echter mensch-
licher Figuren nicht moglich. Sobald es um




Ubertreibungen geht, um Fantasy-Geschich-
ten und Cartoons, ist die Animation bestens
geeignet. Aber meine Vision sollte realisti-
scher, lebendiger sein.»

Zur Story

Wenn Kinder iiber ihre magischen Vor-
stellungen von Weltgeschehen zu zweifeln
beginnen, die als real erlebten Marchenfigu-
ren ihren behiitenden Zauber verlieren, wer-
den Trdume das zerbrechende Weltbild aus-
zugleichen versuchen. Die Kindlichkeit wird
sich - auch im Erwachsenenalter - immer
wieder einen Weg suchen, die aufklarerische
Rationalitit zu unterlaufen. «“Es gibt keinen
Weihnachtsmann”, hatte mein Freund be-
hauptet, aber ich wusste, dass er sich tdusch-
te. Spit in dieser Nacht hérte ich tatsichlich
Geriusche, wenn auch kein Glockengelaut.
Von draussen herein kamen Gerdusche von
zischendem Dampf und quietschendem Me-
tall. Ich schaute zum Fenster hinaus und sah
einen Zug, der vor unserem Haus ginzlich
zum Stehen gekommen war.» Und dieser
Zug, der Polarexpress, mit seinem freund-
lichen Kondukteur wird den Jungen zusam-
men mit anderen Kindern auf einer aben-
teuerlichen Fahrt zum Nordpol bringen, wo
sie dem Weihnachtsmann begegnen wer-
den. Zuriick zu Hause, am Weihnachtsabend,
wird der Triumer ein Gléckchen vorfinden,
das er in seinem Traum verloren hat. Aber
den ein Wohlgefiihl erzeugenden Glockenton
wird nur er héren, den Eltern ist dieser Klang
nicht mehr wahrnehmbar.

Zur Produktion

«Whatever critics and audiences think
of this movie, from a technical perspective
it could mark a turning point in the gradu-
al transition from an analog to a digital cine-
ma» schreibt die «New York Times». Die Ge-
schichte wurde vollstindig im Computer
entwickelt, und mit der sogenannten Per-
formance Capture wurden Darstellung, Mi-
mik und Gestik der Schauspieler real gefilmt

und dann auf die digitalen Figuren iibertra-
gen. Zudem ist es méglich, gleichzeitig meh-
rere Schauspieler im Raum aufzunehmen.
Das System von digitalen Rezeptoren spei-
chert das Geschehen in einer 360-Grad-An-
sicht. Die Bilder Van Allsburgs konnten so
mit der Spontaneitit wirklicher menschli-
cher Darstellungen auf der Leinwand prasent
werden. Bis zu 150 reflektierende Diamanten
wurden auf den Képfen der Schauspieler be-
festigt, um die reale Mimik zu konservieren.
Zemeckis sieht in diesem Verfahren auch die
Zukunft fiir reale Filme, wenn Bilder gestal-
terisch perfektioniert werden sollen.

Tom Hanks ist mit diesem Verfahren
zum Darsteller von fiinf Figuren des Films
geworden, wobei ihn der Zuschauer vor
allem in der Gestalt des Kondukteurs erken-
nen kann. Aber er hat auch die Figur des jun-
gen (namenlosen) Helden der Geschichte, die
seines Vaters, die des Landstreichers und die
von Scrooge gepragt.

Zur Beurteilung

Alte Medien versus neue Medien? Einen
solchen Gegensatz zu postulieren wiirde we-
der einem Bilderbuch noch einem Film ge-
recht. Van Allsburgs schon fast minimalis-
tische Geschichte und ihre eher verschwom-
men gemalten Bilder evozieren Stimmungen,
in denen der Betrachter weitertrdumen kann.
Ein langer Spielfilm lisst fiir eine solche
Rezeption kaum Moéglichkeiten offen. Ze-
meckis hat also Figuren dazu erfunden, die
die Action beférdern und all das, was den
subtilen Reiz des Bilderbuchs ausmacht, in
einer solchen Deutlichkeit ausspielen, dass
zu oft diese surrealen Traumgebilde der Vor-
lage zerstort werden. Trotzdem behalten
manche Momente ihren Zauber, zum Bei-
spiel, wenn der beleuchtete Zug vor dem
Haus hilt oder wenn er spiralartig einen Berg
erklimmt. Auch der Figur des Zugschaffners
ist dieser Charme des Irrealen eigen. Was ist
davon Tom Hanks geschuldet?

Bei aller Euphorie iiber das neue Ver-
fahren kénnen aber gerade die Gesichter der
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Kinder in ihrer doch oft starren Maskenhaf-
tigkeit eine Distanz zum emotionalen Ge-
schehen aufbauen. Da sind die Assoziatio-
nen an Zombies oft nicht fern. Auch wer das
Bilderbuch nicht kennt wird von diesen We-
sen eher abgestossen sein, und Miidigkeit
ob der iiberlangen Handlung wird sich ein-
schleichen. Eine Ubersetzung des Buchs in
das Medium Film hitte nicht nur der tech-
nischen Innovation bedurft, sondern auch
einer experimentellen inhaltlichen Kompo-
nente. Das hitte aber wahrscheinlich nur
fiir die erzihlerische Tragweite eines Kurz-
films gereicht - und damit ist natiirlich auf
dem Markt kein Aufsehen zu erregen. So mo-
gen wir den Film eher als eine Inkunabel der
neuen Filmtechnik betrachten, weniger als
eine festliche Unterhaltung.

Erwin Schaar

THE POLAR EXPRESS
(DER POLAREXPRESS)

Stab

Regie: Robert Zemeckis; Buch: Robert Zemeckis, William
Broyles jr. nach dem Kinderbuch «The Polar Express» von
Chris Van Allsburg; Kamera: Don Burgess, Robert Presley;
Schnitt: R. Orlando Duenas, Jeremiah O’Driscoll; Musik:
Glen Ballard, Alan Silvestri

Darsteller (Rolle)

Tom Hanks (kleiner Held, Vater, Kondukteur, Landstreicher,
Scrooge), Michael Jeter (Smokey, Steamer), Peter Scolari
(einsamer Junge), Nono Gaye (Madchen), Eddie Deezen
(Besserwisser), Charles Fleischer

Produktion, Verleih

Produktion: Warner Bros., Castle Rock, Playtone, Image-
Movers, Golden Mean, Shangri-La Ent., Universal CGIL. USA
2004. Farbe, Dauer: 100 Min. Verleith: Warner Bros., Ziirich,
Hamburg
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COMME UNE IMAGE
Agnés Jaoui

Sie sind ein ausgefallenes Gespann von
Fastalleskénnern. Weil doch, rein dusser-
lich, eher alltdglich anzuschauen, wollen sie
nur halb in eines der vielen Glamour-Milieus
hinein passen, so sehr das Paar daselbst will-
kommen wire. Agneés Jaoui und Jean-Pierre
Bacri schreiben und schauspielern, auf Biih-
ne und Leinwand, gelegentlich singen sie so-
gar. Vor die Wahl gestellt, hielt sich der Mann
nach eigenem Bekunden fiir zu bequem, um
auch noch mit der widerwirtig anstrengen-
den Filmregie anzufangen. Da hat die sicht-
lich fleissigere Frau die undankbare Aufgabe
iibernommen und sich dabei selbst tibertrof-
fen. Soll mir recht sein, lautet sein miirri-
scher Kommentar. Beide scharfziingig, sie
zum Frohmut neigend, er zur Verdrossenheit

- da skizziert sich ein klassisches Komikerduo.
Doch achten sie darauf, die Szenen, in denen
sie frontal aufeinander stossen, sparsam in
die Drehbiicher einzureihen. So entgehen sie
elegant dem Klischee des routiniert streiten-
den Ehepaares.

Nach LE GoOT DES AUTRES und jetzt,
endgiiltig, mit COMME UNE IMAGE ist der
Jaoui-Bacri-Stil schon mehr als das gewor-
den. Er bezeichnet eine Lebenshaltung, etwa
im Sinne von: zugegeben, wir sind ja schon
fast schamlos begabt, aber niemand sollte es
iibertreiben. Diirfen wir alle bitten, den hin-
derlichen Rummel abzukiirzen? Derlei konzi-
liante und doch konsequente Haltungen spie-
geln sich immer auch in den Filmen. Und so
haben sich die verhaltenen Téne, die die bei-
den anschlagen, schon zum festen Begriff im
europdischen Filmschaffen entwickelt. Ko-
modiantische Leichtigkeit herrscht vor und
hebt sich von jeder anbiedernden Leichtfer-
tigkeit ab. Es ist so gut wie tiberfliissig nach-
zutragen, dass es ihnen ernst ist mit dem Ko-
mischen, bloss lassen sie sich nichts davon
anmerken.

Threm Temperament entspricht es bes-
tens, die Star-Rolle, statt sie Jaoui oder Bacri
zuzuteilen, einer wahrhaft naturdicken drit-
ten Person zu {ibertragen. Marilou Berry ist
weder drall noch rund oder iibergewichtig,
noch hat sie sich, wie eine kapriziése Holly-

wood-Halbgéttin, zusitzliche Pfunde auf
den Leib gespeist, die klinisch wieder weg-
zukuren wiren. Sondern die Hauptdarstel-
lerin von COMME UNE IMAGE ist konstitu-
tiv fett, das gnadenlose Wort muss fallen.
Wenn sie in der Rolle der Lolita klagt: wisst
ihr denn nicht, dass die Rausschmeisser mir
den Zutritt in bestimmte Discos von Paris
verwehren, weil ich denen zu wenig hiibsch
bin, dann spricht sie aus persénlicher Erfah-
rung. Das Mddchen ist iiber ihrem Befinden
selbstquilerisch geworden und hilt sich fiir
minderwertig. Von Marilou Berry getragen,
bekommt ihr Name etwas Licherliches, ja
Grausames, ist er doch eine Verkleinerungs-
form des urchristlich-leidensfrohen «Dolo-
res», spanisch fiir: Schmerzen.

Bacri spielt das Ekel, ihren Vater, der
die Mutter ausser Landes gejagt hat, um
eine jiingere zu nehmen und rankeren Nach-
wuchs mit ihr zu zeugen. Es missfillt ihm,
an das Vorhandensein eines unansehnlichen
Kindes aus gescheiterter Ehe gemahnt zu
werden, zumal durch dieses selbst. Und er
schikaniert seine zweite Gattin, die ihrerseits
dem Schlankheitswahn verfillt, als wire die
ungliickliche korperliche Verfassung Lolitas
(ihrer Stieftochter) eine ansteckende Krank-
heit.

Jaoui fithrt das Thema vom dicken Mid-
chen auf ungute Erinnerungen an die Schau-
spielschule zuriick, wo sie wegen der eigenen
knochig-molligen Figur iibergangen wurde
und in eine Hoffnungslosigkeit verfiel, der
die komische Verzweiflung der Filmheldin
nachgebildet ist. Die physisch benachteiligte
Elevin trostete sich mittels Erlernen der San-
geskunst, die sie inzwischen als qualifizierte
Amateurin ganz passabel beherrscht. Lolita
tut in COMME UNE IMAGE ein Gleiches. Lei-
besfiille geht bekanntlich oftmals mit Stim-
mesfiille vorteilhaft einher. Als Regisseurin
schon sehr eingebunden, weicht Jaoui auf
den Part der Lehrerin am Konservatorium
aus, die sich plstzlich sehr fiir die randstin-
dige Lolita interessiert, als bekannt wird,
dass es sich um die Tochter des berithmten
Soundso handelt.

COMME UNE IMAGE, der Titel, asso-
ziiert die volkstiimliche Redewendung «sa-
ge comme une image», die sich, immer-
hin reimend, mit «mild wie ein Bild» iiber-
setzen liesse. Der Ausdruck bezeichnet im
Allgemeinen das (vorbildlich) artige Kind,
und just ein solches mdchte Lolita werden,
in den Augen ihres ungeduldigen Vaters. Auf
diesen Punkt wollen Jaoui und Bacri hinaus:
dass die endlos sich multiplizierenden Bilder
iibermichtig geworden sind und Anorexie
zur Norm erheben. Angesichts der unbe-
dingten Imperative erfordert jegliches Zuwi-
derhandeln viel trotzige Kraft und kann viel
unsinniges Leid erzeugen.

Indessen widerstrebt es dem Lustspiel,
etwa mit tibertriebener thematischer Prizi-
sion zu imponieren. Die Motive werden ne-
ckisch gestreift, wichtig sind die Figuren
und ihre Illusionen, zentral, selbstverstind-
lich, die Dialoge. Bloss im Vorbeigehen wird
da der Literaturbetrieb persifliert, mit Bacri,
dem Ekel, als iiber den griinen Klee gelobtem
Schriftsteller, der ein eifersiichtiges Auge
auf die nachwachsende Konkurrenz hat. Flat-
terhaft tinzelt das Skript hiniiber zur holden
Kunst Musik, die Jaoui und Bacri mehr zu be-
deuten scheint als die Schreiberei, so oft sie
selber samtliche Tasten, auch die eines Com-
puters driicken. Schubert und Montever-
di werden dann zum eigentlichen Medium,
in dem diese Komddie der Wirrungen ihren
Weg findet.

Pierre Lachat

R: Agnés Jaoui; B: Agnes Jaoui, Jean-Pierre Bacri; K: Sté-
phane Fontaine; S: Frangois Gédigier; Sz: Olivier Jacquet;
Ko: Jackie Budin; M: Philippe Rombi; T: Jean-Pierre Duret.
D (R): Marilou Berry (Lolita), Agnés Jaoui (Sylvia), Jean-
Pierre Bacri (Etienne), Laurent Grevill (Pierre), Virginie
Desarnauts (Karine), Keine Bouhiza (Sébastien), Grégoire
Oestermann (Vincent), Sergie Riaboukine (Félix), Michéle
Moretti (Edith), Jean-Pierre Lazzerini (Taxifahrer), Jacques
Boko (Tiirsteher), Yves Verhoeven, Samir Guesmi (Neugie-
rige), Bob Zaremba (Typ, den man iiberall sieht), Roberte
Kiehl (Pianistin am Konservatorium), Jean-Baptiste Blanc
(Sdnger). P: Les Films A4, Studiocanal, France 2 Cinéma,
Lumiere; Jean-Philipppe Andraca, Christian Berard. Frank-
reich 2004. Farbe, Super3s, Fo: 1:2.35; Dolby Digital; 110 Min.
CH-V: Frenetic Films, Ziirich; D-V: Prokino Filmverleih,
Miinchen
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Akustik des Stummfilms

In der Stummfilmzeit waren die
Schauspieler nicht stumm, sondern lautlos.
Die Zuschauer lichen den Leinwandgestal-
ten, die ihre Lippen bewegten, ihre eigenen,
imaginiren Stimmen. Sie versuchten, die
Dialoge im Kontext der Situation und der
Korpersprache zu erahnen oder von den Lip-

pen abzulesen. Nicht nur den gesprochenen
Text mussten sie, soweit Zwischentitel ih-
nen die Figurenrede nicht in den Mund leg-
ten, selbst erginzen, sondernauch denKlang
der Stimmen - Timbre, Intonation, Proso-
die, Klangfarbe. Die Zuschauer waren alsoin
hohem Masse an der Herstellung der akus-
tischen Welt des Films beteiligt, indem sie
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wirklich hort (wenn man Ohren hat) - das soll ihm uﬁ{?e

Kurt Tucholsky in «Dr. Caligari», 1920 Gesammelte Werke Band 1

S

rgessen sein.»

1 Betty Amann
und Gustav Fréhlich
in ASPHALT

2 Lil Dagover

und Conrad Veidt

in DAS CABINET DES
DR. CALIGARI

Regie: Robert Wiene

diese Welt selbst zum Ténen brachten, sich
die Geridusche von Schritten, Tiiren, die ge-
6ffnet oder geschlossen wurden, Glockenliu-
ten und prasselndem Regen hinzudachten.
Die Musik, die Klavierbegleitung, die im sel-
ben Raum ertonte, in dem der Film zu sehen
war, hatte einen sichtbaren Ort: Man konnte
durch Seitenblicke registrieren, wie der Pia-
nist die Tasten bearbeitete, wie er selbst den
Rhythmus und die “Tonart” des Films zu
erspiiren und umzusetzen versuchte - ein
ebenso anspruchsvolles wie von Filmhisto-
rikern und Musikwissenschaftlern wenig er-
forschtes Geschiift, das seine eigenen Genies
und Dilettanten, ganz eigene Formen der syn-
isthetischen Improvisation hervorgebracht
hatte.

Die Schrift wiederum war in den
Stummfilmjahren durch Typographie und
Montage der Zwischentitel in die Uberset-
zungsvorginge zwischen den Ausdrucksfor-
men und Sinnesmodalititen eingeschaltet
- im Spannungsfeld von horbarer Rede und
Bild (vergleiche Silberman 2003). In Wienes
DAS CABINET DES DR. CALIGARI (1920) gibt
es eine ganze Reihe verschiedener Gestal-
tungsformen und Typographien der Schrift.
Die gezackten und durch bizarre, scharfwink-
lige Linien unterstrichenen Buchstaben set-
zen die aus den Fugen geratenen Proportio-
nen der gemalten Kulissen und verschobenen
Architekturen, die expressionistischen Licht-
und Schatten-Tableaus fort - als wiirden die
Worte selbst vom Unheimlichen, vom Wahn-
sinn des Doktor Caligari, von der Bedrohlich-
keit der alptraumhaften Atmosphire erfasst
(vergleiche Scheunemann 1997). Zwischen-
titelin Eisensteins PANZERKREUZER POTEM-
KIN (1926) und Joe Mays ASPHALT (1929)
visualisieren Akustisches, indem sie Ausrufe
und Schreie, also Verinderungen der Laut-
stirke, Intensitit und Emotionalitit, durch
Variation und Dynamisierung der Buchsta-
ben symbolisieren.

Synidsthesie der Stimme
Unsere Einbildungskraft, so Reinhart
Meyer-Kalkus in seiner Studie «Stimme und
Sprechkiinste im 20. Jahrhundert», gibt sich
mit disembodied voices nicht zufrieden. Wir
schliessen zwangsliufig auch bei kérperlosen
Stimmen auf Physiognomien und Korperbil-
der zuriick. Meyer-Kalkus nennt dies die «in-
nere Bithne» des Gehirns: «Ausdruckswahr-
nehmung, Einbildungskraft und Erinnerung
erginzen, was dem Auge oder Ohr durch die
Medien jeweils vorenthalten beziehungswei-

se nur zerstiickelt geboten wird.»
lkus zitiert hes Satz aus «Die frohli-

che Wissenschaft»: «Man hat auch die Augen, um zu horen.»

Uberlagerung, Ubermittlung und Ver-
stirkung der Sinneskanile, multi- und inter-
sensorische Erfahrungen, sind nicht die
Ausnahme, sondern der Regelfall. Im Kino-
saal setzt die «Disziplinierung der Kérper
durch Raum und Inszenierung» Imaginires
frei. Der Film steuert unsere Aufmerksam-
keit durch Perspektiven, Ausschnitte, mise en
scéne, und provoziert zugleich unsere Einbil-
dungskraft, die zwischen den Sinneskanilen
Verbindungen kniipft, Leerstellen ausfiillt
und (neue) Zusammenhiinge zwischen a) Bil-
dern, b) Ténen und c) Bildern und Ténen kon-
struiert.

In den Kultur- und Medienwissenschaf-
ten hat man inzwischen erkannt, dass eine
historische Anthropologie der Stimme nur
geschrieben werden kann, wenn man die Syn-
dsthesie der Tonwahrnehmung beriicksich-
tigt: die durch akustische Medien bewirk-
te Wahrnehmungsveridnderung, die nicht
nur unsere Horwelt, sondern unser gesam-
tes Sensorium affiziert, wie dies, am Beispiel
des Telefons, Proust und Kafka beschrie-
ben haben. Volumen, Dichte, Rauigkeit, Tie-
fe, Helligkeit sind intermodale Begriffe, mit
denen wir zum Beispiel auch Téne charakte-
risieren. Meyer-Kalkus bezieht sich auf den
franzésischen Filmwissenschaftler Michel
Chion. Audio-Vision transformiert die Wahr-
nehmung beider Parameter: Sichtbares wie
Hérbares, und bildet, aufgrund der Riick-
wirkungen des Tons auf die Wahrnehmung
der laufenden Bilder und umgekehrt, einen
«idsthetischen Zusatzwert».

Chion nennt den “dsthetischen Zusatzwert” added
value und definiert ihn im Gl fum s Buchs «Audio-
Vision»: «The expressive andjor informative value with which
asound enriches a given image, so as to create the definite im-
pression (either immediate or remembered) that this meaning

emanates “naturally” from the image itse

Die Disparititen von Bild und Ton in
Renoirs frithen Tonfilmen und die kontra-
diktorischen Beziehungen von Bild und Ton
in Godards Film- und Video-Essays der sieb-
ziger und achtziger Jahre spielen mit dem
anthropologischen Bediirfnis der Zuschauer,
Bild und Ton wieder zu verkniipfen. «Wenn
das Bild sagt: “Ich liebe dich”, so muss die
Musik dazu sagen: “Du kannst mich mal!”»
zitiert Meyer-Kalkus Jean Renoir nach Gérard
Genette. (zur Synésthesie der Tonfilme Re-
noirs vergleiche Lommel 2003)

«Heautonomie» von und Ton

Synisthesieforscher, die klinisch-empi-
risch arbeiten, haben nun gerade die meta-
phorische Verwendung der Synisthesie kri-
tisiert, sofern sie als dsthetisches Paradigma
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Claudelr gardait’en NeaceTdesluilcette chalse v1de = la Chaise de‘Murlel
timme in LE‘S DEUX ANGLATSES] JLE CONTINENT von Francois Truff“?(lgﬂ) :

1 DOGVILLE
Regie: Lars von Trier

2 Jean-Pierre Léaut,
Kika Markham

und Sylvia Marriott
inLES DEUX
ANGLAISES

ET LE CONTINENT
Regie: Francois Truffaut

dient. Der Musikpsychologe Klaus-Ernst
Behne bemingelt, «dass eine sehr weite Syn-
isthesiedefinition Verschleierungen bewirkt,
wo Kldrung nétig wire [...]». Obwohl man
Sinneseindriicke genuiner, angeborener Syn-
idsthesie in der Tat nicht mit dsthetischen
Spielformen der Sinneskombination gleich-
setzen sollte, legt Behne selbst eine wieder-
um zu einseitige Definition kiinstlerischer
Synisthesien zugrunde. Es werde iibersehen,
schreibt er, «dass all diese - gemischten -
Kiinste ihre Rezipienten iiber mehrere Sinne
ansprechen, das Ungewdhnliche der Syn-
isthesie, das Fehlen von Reizen fiir bestimm-
te Empfindungen, in diesen Kiinsten aber ge-
rade nicht gegeben ist». Behne geht hier je-
doch von einem simplen Modell aus, wonach
sich im Tonfilm die jeweiligen Sinnesmoda-
litdten Musik, Sprache, Bewegung und Bild
addieren, statt sich in einer Spannung und
Wechselwirkung, einer «disjunktiven Inklu-
sion» (Deleuze 1991) zu befinden. Wie sich
zum Beispiel das Akustische den Bildern ein-
prigt und aufprigt, konnte man in Lars von
Triers Film DOGVILLE (2003) erleben: Die
Protagonisten klopfen an unsichtbare Tiiren,
die unsere Imagination ganz selbstverstind-
lich hinzudichtet.

Die audiovisuelle Tonfilmrezeption
passt nicht in Behnes Schema, wonach bei
(echter) Syniisthesie jene «erlebte Dimension
des Stimulus nicht gegeben ist», die im Ton-
film aber mitgeliefert werde. Ahnlich argu-
mentiert schon Paul Hadermann, der beim
Tonfilm keine «Ubertragung innerhalb der
Sinnesbereiche» anerkennt, weil jeder Sinn,
Gesicht und Gehor, «in der ihm gemiissen
Weise» auf den Betrachter einwirke, «ohne
dass eine “Folgevorstellung” eintritt». Eine
«Folgevorstellung» trete nur dann ein, wenn
man beim Tonfilm die Augen schliesst, ihn
zum Hoérspiel degradiert. Doch selbst etwa
Frangois Truffauts “Horspiel”-Passagen in
LES DEUX ANGLAISES ET LE CONTINENT
(1971) verdoppeln im Off-Kommentar nur
scheinbar die Bilder, die wir auf der Leinwand
sehen. Gerade dadurch, dass der Kommen-
tar die Bilder nie erschépfend wiedergeben
kann, gewinnt der Film eine eigentiimliche
Ironie im Zwischenraum von Bild und Ton.
Und noch die monochrom blaue Leinwand in
Derek Jarmans Film BLUE (1993) firbt den ge-
sprochenen Text sozusagen blau ein.

Die Kritik von Behne und Hadermann
wiederholt unter anderen Vorzeichen eine &l-
tere Abwehrhaltung: die Ablehnung des Ton-
films in den ersten Tonfilmjahren um 1930,
als namhafte Filmkritiker den Stummfilm
als “genuine” Filmkunst betrachteten und ge-
gen den noch jungen Tonfilm ausspielten. So
diirfen nach Rudolf Arnheim die autonomen

Sinne Sehen und Héren eben nicht gekoppelt
werden. In einem Nachwort zur Neuausga-
be von Arnheims berithmter Textsammlung
«Film als Kunst» resiimiert Karl Priimm Arn-

heims Position:
«Mit dem Audio-Visuellen kann sich
Arnheim niemals abfinden. [...] Nur in sei-

nem eigenen Wortfilm, in dem vom Kino in-
spirierten Schreiben [...], lisst er synistheti-
sche Effekte zu. Ansonsten besteht das strik-
te Verbot: “Nicht koppeln!” [...] Arnheim
iibersah jedoch, dass die Musik schon in die
Stummfilmbilder integriert war, die Bewe-
gungen der Figuren, die Rhythmen der Mon-
tage und des Erzihlens auf sie hin gestaltet
waren. Die grossen Bogen gerade in den spd-
ten, von Arnheim so geliebten Stummfilmen,
sind musikalische Linien, die von der Begleit-
musik nur unterstrichen, versinnlicht, in
musikalisches Material tibertragen werden.»
«Von Anbeginn an», so erldutert Klaus Kreimeier, «ar-
beitet die Kinematographie am Projekt der Extension sinnli-
cher Erfahrung; Pan-Sensualismus ist schon im ersten Jahr-

2ehnt das Programm hrer technischen Pioniere.»

Indem Arnheim das stumme Bild favo-
risiert, «kann er die riumliche Prisenz des t5-
nenden Bildes, des sich 6ffnenden Bildraums
nicht wiirdigen. Das Aufsprengen des Bild-
kaders durch den Ton wird als Gefihrdung
begriffen» (Priimm 2002).

‘Wenn Bild und Ton zusammenkommen,
dann bedeutet das jedoch, wie Deleuze in sei-
nem zweiten Kinobuch mit Maurice Blanchot
formuliert: «Sprechen heisst: nicht sehen.»
Dem Ton fehlt etwas, ein Reiz «fiir bestimm-
te Empfindungen», der vom sichtbaren Bild
gerade nicht iibernommen oder substituiert
wird. Und umgekehrt: Das Bild verweist auf
Akustisches, das von der Tonspur nie eins zu
eins iibersetzt wird, da es sich «um simultane
Vollziige unterschiedlicher Sukzession han-
delt: Der Tonschnitt wird erst dann spiirbar,
wenn er ein Bild von seinen Originalténen
trennt, wenn man also jemanden reden hort,
der nicht im Bild zu sehen ist oder jemanden,
den man reden sicht, schweigen hort (Bild-
Ton-Schere). Uns fehlen plétzlich Tone, ob-
wohl dies der Effekt jedes Tonschnitts ist.»
(Schaub 2003)

Der Ton ruft selbst Bilder frei oder
bahnt sich Wege ins Bild, die mit dem sicht-
baren Bild kollidieren (zumindest nicht koin-
zidieren); es gibt eine «Macht des Off im On».
Bild und Ton «denunzieren und beglaubigen
sich gegenseitig» (Schaub 2003). Beispiels-
weise zeigt Alfred Hitchcock in seinem Film
THE MAN WHO KNEW TOO MUCH (1956) den
Weg, den der Schall (das von Doris Day ge-
sungene «Que sera, sera») zu dem entfiihr-
ten Jungen zuriicklegt, durch rasch aufein-
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ander folgende Schnitte auf die Stockwerke
und Treppen, die den Jungen (noch) von sei-
ner Mutter trennen. Bewegte Bilder haben ih-
re eigenen Rhythmen. Weil unsere Augen tra-
ger sind als unsere Ohren, helfen Téne bei-
spielweise, schnelle visuelle Sensationen im
Gedichtnis zu behalten.

«Try watching a Tex Avery cartoon without the sound,
especially without the musical part. Silent, the visual figures
tend to telescope, they do not impress themselves well in the
mind, they go by too fast.» Chion 1994

Komplexe Tonfilme bauen bereits seit
Beginn der Tonfilmzeit gerade auf diesen
synisthetischen Zwischenraum der Nicht-
iibersetzbarkeit und «Heautonomie» von
Bild und Ton, wie ich es mit einem Begriff
von Deleuze nennen méchte, den man (auf
die knappste Formel gebracht) als «Hetero-
nomie der Autonomie» definieren kénnte.
Der Tonfilm ist mehr als die Summe seiner
Teile, mehr als Stummfilm plus Ton oder Bil-
der-Radio. Synisthesie meint eben nicht ko-
modale Wahrnehmung: «Sie meint ein hete-
romodales Wahrnehmen oder Empfinden»
(Waldenfels 1999). So wenig das Additions-
modell, das Behne und Hadermann anlegen,
trigt, um Syndsthesie als Deutungswerkzeug
zu kritisieren - so nennt auch Hadermann
die Tonfilmrezeption «kumulativ» -, so we-
nig beschreibt die Rede vom «Gesamtkunst-
werk Film» das Miteinander und Gegeneinan-
der der Sinne.

Behne pointiert seine Kritik mit einem zwar amiisan-
ten, aber schiefen Vergleich: «Die programmatische Begeiste-
rung fiir Syndsthesien |[...] lebt von Erwartungen an die Idee
des Gesamtkunstwerks, die sich historisch ebenfalls nicht
als tragfiihig erwiesen haben. Der Irrtum, dass eine Addition
von Kiinsten mehr, Schoneres, Beeindruckenderes ergabe als
eine einzelne Kunst, ist etwa so platt wie die Vorstellung, dass
von vielen Personen gestreichelt zu werden schoner sei als von

einer.»

Michel Chions

Theorie der Audiovision

Die systematischste und umfangreichs-
te Forschung zu Tonereignissen im Film ist
mit dem - bereits erwdhnten - Namen Mi-
chel Chions verbunden. Chion, franzésischer
Komponist, Regisseur, Filmkritiker, hat eine
Reihe von Monographien zu diesem The-
ma verfasst, die grosstenteils noch uniiber-
setzt sind. Weil sich im deutschsprachigen
Raum Film- und Medienwissenschaften im-
mer noch primr als Bildwissenschaften ver-
stehen, wird Chions Arbeit noch zu wenig be-
achtet. Der Filmton, schreibt Michael Kohler,
«wird als Erginzung zu den herrschstichti-
gen Bildern wahrgenommen, und, weil er
mit vierzig Jahren Verspitung kam, als blos-

se Vervollstindigung des projizierten Rea-
lismus». Bereits in «La Voix au Cinéma» von
1982 (englisch als «The Voice in Cinema»,
1999) stellt Chion die These auf, im Tonfilm
sei jede Synchronisation arbitrir, ein Formu-
lar des audiovisuellen Vertrags: Es gibt kei-
ne “natiirliche” Homogenitit von Kérper und
Stimme. Die Verkorperung einer Stimme (mi-
se-en-corps), die Des-Akusmatisation, ist eine
symbolische Operation, ein Kontrakt, der auf
gutem Glauben griindet (contract of belief).
Bereits frithe Theaterformen wie das Pup-
pentheater, das dem Tonfilm im Prinzip gar
nicht so unihnlich ist, hatten Stimme und
Kérper dissoziiert (Chion 1999). Chion erteilt
film- und medienwissenschaftlich Lehren-
den den Rat, ihre Studenten vor der eigentli-
chen Filmanalyse auf folgende Ausgangsfra-
gen aufmerksam zu machen: «What do I see
of what T hear?» und «What do I hear of what
Isee?» (Chion1994).

Spekulativ, nimlich bevor sie selbst
Tonfilme gesehen oder gedreht haben, postu-
lieren Eisenstein, Pudowkin und Alexandrow
in ihrem «Manifest zum Tonfilm» von 1928:
«Die erste experimentelle Arbeit mit dem
Ton muss auf seine deutliche Asynchronisa-
tion mit den visuellen Bildern ausgerichtet
werden. Nur eine solche Operation kann die
notwendige Konkretheit herbeifiihren, die
spiter zur Schaffung eines orchestralen Kon-
trapunktes visueller und akustischer Bilder
fithren wird.»

In der Harmonielehre bezeichnet man
mit dem Begriff Kontrapunkt eine Kompo-
sitionsform, bei der eine oder mehrere selb-
stindige Gegenstimmen zur Melodie gebil-
det werden. In seinem Buch «Audio-Vision»
warnt Chion vor einer leichtfertigen Ubertra-
gung des Terminus auf die “Komposition” fil-
mischer Bilder und Téne. Der musikalische

ren drehten, kann der Zuschauer nie mit rea-
ler Exfahrung abgleichen.

«If we are watching a war film or a storm at sea, what
idea did most of us actually have of sounds of war or the high
seas before hearing the sounds in the films? And in the case of
scenes we might experience in everyday life, hardly ever have
we paid distinct and focused attentions to these sounds either.
We only retain impressions of such sounds if they cary mate-
rial and emotional significance; those that don’t interest or

surprise us get eliminated from memory.» Chion 1994

Im Kapitel «Visualists of the ear, audi-
tives of the eye» geht Chion ausdriicklich auf
das synisthetische Potential des Tonfilms ein:
«Cinema can give us much more than Rim-
baudian correspondences (“Black A, white E,
red I”); it can create a veritable intersensory
reciprocity. Into the image of a film you can
inject a sense of auditory [...]. And you can in-
fuse the soundtrack with visuality [...]». Das
Zusammenspiel von Audio und Vision fiihrt
zu «transsensoriellen Wahrnehmungsmodi»,
die jedoch nichts mit Intersensorialitit zu
tun haben, der Korrespondenz der Sinne, wie
sie Rimbaud, Baudelaire und Claudel in ihren
synisthetischen Gedichten beschwéren. Dort
steht nidmlich jeder Sinn fiir sich, der dann
mit anderen Sinnen in Kontakt tritt. Strictu
sensu syndsthetisch ist nach Chion aber erst
ein trans- oder metasensorielles Modell, in dem
es gerade keinen Einzelsinn gibt, der a priori
von anderen Sinnen getrennt werden kann:

«Rather, the senses are channels, high-
ways more than territories or domains. If the-
re exists a dimension in vision that is speci-
fically visual, and if hearing includes dimen-
sions that are exclusively auditive [...], these
dimensions are in a minority, particularised,
even as they are central.»

Synisthetische Phdnomene sind auch
im Spielraum von Einzelmedien mdéglich

Kontrapunkt spielt sich nur auf einer senso- - wodurch sich das Konzept der Syndsthe-

rischen Ebene ab: Stimme und Gegenstimme
verwenden dasselbe Material, nimlich Tone:
«Many cases being offered up as models of
counterpoint were actually splendid examp-
les of dissonant harmony, since they point to
a momentary discord between the image’s
and the sound’s figural nature.» Wenn man
glaubt, Ton und Bild kénnten vollstindig un-
abhingig voneinander sein, sitzt man nach
Chion bereits einer Illusion auf: Toéne und Ge-
riusche im Film sind niemals “natiirlich” mit
den Bildern verschweisst. Die kiinstliche Ein-
heit der Audio-Vision suggeriert die Vorstel-
lung, eine natiirliche, wahre Einheit existiere
anderswo, ausserhalb des Kinos - was Chion
fiir nicht weniger illusiondr hilt. Anders for-
muliert: Auch den sogenannten realistischen
Filmton, den direkten Sound, mit dem direct
cinema und cinéma vérité in den sechziger Jah-

sie gegeniiber demjenigen der Intermedia-
litit mindestens wahrnehmungsisthetisch
als grundlegender erweist. So spricht zum
Beispiel Béla Baldsz von «Tongesten» des
Stummfilms, von akustischen Bildern. Walter
Ruttmanns im schnellen Rhythmus geschnit-
tener Stummfilm BERLIN - DIE SINFONIE
DER GROSSSTADT (1927) bezeichnet Baldsz als
«optische Musik», als einen Film, den man
nur mit musikalischen Kategorien beschrei-
ben kann (zitiert in Hickethier 1995). Kinesis,
Rhythmus, Licht und Schatten, iiberhaupt
«Sensationen» im Sinne von Deleuze, kénnen
innerhalb eines einzelnen Sinneskanals ande-
re Sinne mittransportieren. Der Stummfilm,
so Chion, «sometimes expressed sounds bet-
ter than could sound itself, frequently relying
on a fluid and rapid montage style to do so».
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Nachbemerkung zu «losono»

Wie dieses Frithjahr in der «Zeit» zu
lesen war (Rauner 2004), wird derzeit ein
neues Klangsystem fiir Kinos entwickelt: ein
dreidimensionales Horerlebnis, das Dolby
Surround ablésen soll, eine «massgeschnei-
derte Klangkulisse», die sogenannte «digi-
tale Klangfeldsynthese» namens «losono».
Zur Technik und zum Verfahren: Es wird
mit zahlreichen Mikrophonen gedreht, de-
ren Position genau bestimmt werden muss.
Ein Computer berechnet «das gewiinsch-
te Schallmuster fiir den Kinosaal, so dass
Ton und Bild tibereinstimmen»; jeder Laut-
sprecher wird einzeln angesteuert - gemiss
Lautstdrke und Zeitpunkt. Dadurch werden
fiir die Kinozuschauer virtuelle, wandernde
Schallquellen erzeugt, «ganz so, als wiirde
sich ein Schauspieler auf einer Theaterbiihne
bewegen, «als wiirde der Schauspieler mit-
ten im Zuschauerraum stehen». - Die Tech-
niker, die Iosono hier anpreisen, verkennen
zum einen die Unterschiede zwischen Thea-
ter und Film: Der Ort der Stimme (die Klang-
quelle) ist im Theater gleichgiiltig, weil wir,
ausser bei Stimmen hinter den Kulissen et ce-
tera, den Kérper, zu dem die Stimme gehért,
gleichzeitig sehen. Auf der - in den meisten
Theaterhdusern vorherrschenden - Guckkas-
tenbiihne bewegt sich der Schauspieler nicht
(oder selten) im Zuschauerraum. Also imi-
tiert Iosono im Kino gar nicht akustisch das
Theater, sondern konstruiert einen kiinstli-
chen Hérer.

Zum zweiten versucht das Projekt den
Eindruck zu erwecken, es gebe keine Arbi-
traritidt des audiovisuellen Pakts. Von Chion
kann man aber lernen, dass Bild und Ton im
Kino nie «auf natiirliche Weise» tibereinstim-
men. Im Kino gibt es ein dusserst komplexes
Wechselverhiltnis von On und Off. Denn wer
hort eigentlich bei Iosono? Welchen Ort hat
eigentlich der Hérer? Kein Tonfilmverfah-
ren kann die Differenz von Kamerablick und
Zuschauerblick - oder, noch grundsitzli-
cher, die Differenz von Auge und Ohr (bezie-
hungsweise Kamera und Mikrophon) - iiber-
briicken. Schon zu Zeiten von Mono (und da-
nach Dolby) haben die Kinozuschauer, dank
ihrer synisthetischen Veranlagung, situiert,
wo sich der Ton im Bild befindet, haben also
automatisch (unwillkiirlich) den Ténen einen
Ort im Sichtbaren zugewiesen.

Michael Lommel

D SPRECHKUNSTE
NDERT

ter Narr Verlag Tubingen

suhrkamp taschenbuch
wissenschaft
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FEUERZANGENBOWLE revisited

Um die Erinnerun-
gen an meinen ehe-
maligen Lieblings-
film aufzufrischen
und nebenbei den
- angeblichen oder
tatsachlichen -
Mittelschul-Koller
meiner Tochter
etwas zu verscheu-
chen, setzte ich
mich mit meiner
Familie vor den
Fernseher.

Doch der heitere
TV-Abend fand
nicht statt.

Die Komddie, in welcher der erfolgreiche Schrift-
steller Dr. Johannes Pfeiffer aufgrund einer Wette als
Erwachsener an einem &ffentlichen Gymnasium die
Schulzeit nachholt, die er als ehemaliger Privatschii-
ler verpasst hat, gehorte in meiner eigenen frithen Mit-
telschulzeit zu meinen Lieblingsfilmen. Es begeisterten
mich damals sowohl die schelmische Aufmachung des
Hauptdarstellers Heinz Rithmann mit Primanermiit-
ze, Nickelbrille und Biicherbiindel als auch die Schlag-
fertigkeit, mit der der Schiiler Pfeiffer seine Lehrkrif-
te regelmissig auf dem Standbein erwischte, beispiels-
weise dann, wenn er auf die Frage, ob er seinen Namen
mit einem oder mit zwei «f» schreibe, zum Gaudi seiner
Klassenkameraden antwortete: «Mit dreien, Herr Profes-
sorl»

Erst Jahre spiter nahm ich das Entstehungsdatum
des Films bewusst wahr. DIE FEUERZANGENBOWLE war
1943/44 unter der Regie von Helmut Weiss gedreht wor-
den, ein Sachverhalt, der mich - ich hatte inzwischen
mein Geschichtsstudium begonnen - gewaltig irritier-
te. Was hatte diese leichtfiissige, unverbindliche Story
mit Nazideutschland im vierten Kriegsjahr zu tun? Wie
gingen das Schelmenstiick und die Kriegsverbrechen zu-
sammen? Erwin Leisers filmische Dokumentation MEIN
KAMPF (1959) und die dazu gehérende Buchpublikation
«Deutschland, erwache!» (1968) hatten mir die Augen ge-
offnet fiir den propagandistischen Einsatz des Mediums
Film, hatten mich mit Filmmaterial bekannt gemacht,
dessen Existenz ich nicht fiir méglich gehalten hatte:
Als Dokumentarberichte getarnte anti-jiidische Hetzfil-
me iiber das Warschauer Ghetto oder tiber einen Markt
in Ostpolen, geschnitten und kommentiert in einer der-
artigen Niedertracht, dass selbst die Nazis eine 6ffentli-
che Vorfithrung ihres Propagandamaterials nicht mehr
wagten aus Angst, das Publikum kénnte sich mit den
Opfern - stehlenden Kindern, ausgemergelten Kranken,
bettelnden Alten - solidarisieren, statt sie, die Todge-
weihten, zu verurteilen.

Das ganze Ausmass des nationalsozialistischen
Terrors in den besetzten Gebieten ist erst in den letzten
fiinfzehn Jahren, nach dem Zusammenbruch der So-
wijetunion, sichtbar geworden. Im Baltikum, in Weiss-
russland und in der Ukraine konnten sich nun die weni-
gen Uberlebenden, die unter der Sowjetherrschaft zum
Schweigen verurteilt waren, erstmals 6ffentlich dussern.
Einige von ihnen kamen in Walo Deubers SPUREN VER-
SCHWINDEN (1998) zu Wort, einem Film, bei dem ei-
nem noch heute der Atem stockt, wenn aus dem Tage-
buch des Gestapo-Einsatzleiters zitiert wird. - Entgegen
dem postmodernen Credo ist die Geschichte keineswegs

tot, sie ist nicht einmal vergangen. Zu Recht berichte-
ten denn auch im vergangenen Spitsommer die hiesigen
Medien ausfiihrlich iiber den Aufstand im Warschau-
er Ghetto, dessen brutale Niederschlagung sich Anfang
Oktober 2004 zum sechzigsten Male jdhrte.

Nur wenig spiter programmierte die ARD zu mei-
ner Uberraschung DIE FEUERZANGENBOWLE als Haupt-
film an einem Samstagabend. Um die Erinnerungen an
meinen ehemaligen Lieblingsfilm aufzufrischen und
nebenbei den - angeblichen oder tatsichlichen - Mit-
telschul-Koller meiner Tochter etwas zu verscheuchen,
setzte ich mich mit meiner Familie vor den Fernseher.
Doch der heitere TV-Abend fand nicht statt. Zunichst
verzdgerte eine langfidige Rahmenhandlung mit einer
spiessigen Altherrenrunde den ersten Auftritt Pfeiffers.
Sodann fielen die coolen Spriiche Pfeiffers/Rithmanns,
auf die ich mich so gefreut hatte, bestenfalls im Zwdlf-
Minuten-Rhythmus. Dazu kam eine reichlich span-
nungsarme Doppelginger-Nebengeschichte rund um
die Gefiihle der blonden Tochter des Schuldirektors.

Zentral aber war ein anderes Problem: Je linger
der Film dauerte, desto weniger vermochte ich den Abi-
turientenscherzen zu folgen. Statt dessen begannen
sich die Bilder des brennenden Warschauer Ghettos vor
mein Gesichtsfeld zu schieben, ich sah das Elend und die
Verzweiflung in den Gesichtern der Menschen, sah die
Tritmmer der polnischen Hauptstadt, die auf Befehl Hit-
lers dem Erdboden gleich gemacht worden war, und ich
sah sodann die beiden Frauen und den alten Mann aus
SPUREN VERSCHWINDEN, die im Wald von Drohobycz,
etwas ausserhalb von Lemberg, unheimlich gefasst von
den Massakern und den Massenerschiessungen der jiidi-
schen Bevolkerung in der Westukraine berichteten. Und
ich sah schliesslich vor meinen Augen Sequenzen des
perversen Machwerks DER FUHRER SCHENKT DEN JU-
DEN EINE STADT ablaufen, zu dessen Ausfithrung man
im Konzentrationslager Theresienstadt den Schauspie-
ler Kurt Gerron zwang, wihrend im Studio Babelsberg
DIE FEUERZANGENBOWLE gedreht wurde. Angesichts
all dieser Bilder war es mir unmdglich, die TV-Ausstrah-
lung bis zum Ende zu verfolgen. Wortlos verzog ich mich
in die Kiiche und begann, geistesabwesend in den Wo-
chenend-Beilagen der Zeitungen zu blittern.

f/;: U\ A&/’)b \
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Hochschule fiir Gestaltung und Kunst Ziirich
Departement Medien & Kunst
Studienbereich Film/Video

Mitglied zfh

Ab Winter-Semester 2005/2006
als Bachelor-Studiengang FILM'

mit Fortsetzungsmaoglichkeit
im Master-Studiengang FILM'

" Vorbehéltlich der Genehmigung durch den Bund

Studienschwerpunkte:
- Kamera

- Regie

- Drehbuch

- Montage

Tag der offenen Tiir: Mittwoch, 19. Januar 2005
Anmeldetermin: 18. Mérz 2005

Information und Anmeldeunterlagen ab
Januar 2005 erhaltlich:

Studienbereich Film/Video — Sekretariat
Tel. 043 446 31 12/14 oder Fax 043 446 45 65

E-Mail: film.video@hgkz.ch
www.hgkz.ch

CINEMA

Schweizer Filmjahrbuch

Nr. 50: ESSAY

208 S., Klappbr., € 24,-/SFr 34,-
ISBN 3-89472-601-6

Mit einem kritischen Index der
Schweizer Filmproduktion
2003/2004

Das Schweizer Filmjahrbuch Cinema
feiert seinen fiinfzigsten Geburtstag.
Autoren und Autorinnen, die dem
Buch schon lange verbunden sind,
ergriffen die Carte blanche, die das
Thema Essay ihnen offerierte.

CINEMA
SCHOREN

Marille Hahne (Hrsg.)
Das Digitale Kino

176 S.,100 Abb. in Farbe, mit DVD e BTy
E 24,90/SFr 44,50
ISBN 3-89472-397-1

Das Buch stellt gestalterische und
technische Probleme und Mog-
lichkeiten der digitalen Filmpro-
duktion im HD25-Format dar.

Im Rahmen des Forschungs-
projektes ,,Digitales Kino* an der
Hochschule fiir Gestaltung und
Kunst Ziirich wurde ein Kinolang-
spielfilm auf HD-Format gedreht,
der Film Little Girl Blue (Regie:
Anna Luif).

Das digitale Kino

Filmemachen in High Definition mit Fallstudie

HORS-

REVUE DE CINEMA

HORS-CHAMP

Case postale 413
CH-1000 Lausanne 9

tel +41 (0)24 441 08 70
contact©hors-champ.ch
www.hors-champ.ch
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Wir gratulieren zur Nomination
fur den Schweizer Filmpreis

g "-‘ Johanna Bantzer
. Mike-gifer

Nominiert fir den Preis als bester Dokumentarfilm Roeland Wiesnekker: Beste Hauptrolle
Johanna Bantzer: Beste Nebenrolle

und wir freuen uns dariiber, dass die Filme auch bereits die
Nagelprobe in den Kinos bestanden haben: sie haben
Publikum und Presse begeistert und waren (oder sind noch)
mit grossem Erfolg im Kino zu sehen.

LOOK NOW! zeigt demnachst im Kino:

Nach RIVERS AND TIDES - ANDY G LDSWURIHVWD WITH TIME
a delsheimer

BECHARA RAHBANI
UN cx:wmm REGARD G
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Prix Semaine de la Critique - Silberner Lowe - Grand Prix Official Selection Cannes 2004
Locarno 2004 du Jury Venedig 2003 Un Certain Regard

«Magisches Kino voller Anmut  «Eine Hymne an Frieden und Winner of all 13 Australian
und Atmosphére - ein opulentes  an Toleranz.» Le Figaro Filmawards 2004

Fest fiir Auge und Ohr!» «The debut of the year»
Blickpunkt Film Edinburgh Filmfestival
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