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Kino in Augenhdhe

Production Design: Gesprach mit Dante Ferretti

Unheimlichkeit des Raums: Dario Argento




CINEMA
SCHUREN

Das digitale Kino

SCHUREN

Hans-Jiirgen Kubiak

Die ,0scar”“-Filme

Die besten Filme der Jahre 1927-2004
374 S., Klappbr., 200 Abb.,

€ 16,90/SFr 30,80

ISBN 3-89472-386-6

Die Oscar-Filme” beschreibt aus
fiithrlich die von 1927 bis heute mit
einem ,0scar” ausgezeichneten besten
Filme.

Amin Farzanefar
Kino des Orients
272 S., Pb., 240 Abb.
€ 19,90/SFr 36,-
ISBN 3-89472-392-0

,Das Buch gibt einen guten Uberblick
liber wichtige Filme aus Agypten,
Paldstina, dem Maghreb, Afghanistan,
dem Iran und der Tiirkei (...)."
Deutsch-Maghrebinische Gesellschaft

CINEMA

Schweizer Filmjahrbuch

Nr. 50: ESSAY

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

Das Schweizer Filmjahrbuch Cinema
feiert seinen 50. Geburtstag. Nicht nur
der Essayfilm steht im Zentrum der
vielfdltigen Betrachtungen, sondern
auch der Essay als Textgattung.

Marille Hahne (Hrsg.)

Das Digitale Kino

176 S.,100 Abb. in Farbe, mit DVD
€ 24,90/SFr 44,50

ISBN 3-89472-397-1

Das Buch stellt gestalterische und

technische Probleme und Méglich-
keiten der digitalen Filmproduktion
im HD25p-Format dar.

Jetzt neu: www.filmbuch.de

Prospekte gibt's bei: Schiiren -
D-35037 Marburg - Tel. (+49) 6421/6 30 84 - Fax 68 11 90
www.schueren-verlag.de - info@schueren-verlag.de

Universitatsstr. 55

UREN

SCH

Hier

finden Sie
den

richtigen Film

CINEMATHEQUE SUISSE

'SCHWEIZER FILMARCHV- CINETECA SVIZERA

000

Neu ganz zentral:

Nur wenige Minuten

vom Hauptbahnhof Ziirich entfernt
bietet die Zweigstelle

der Cinématheque suisse in Ziirich
zu 60’000 Filmtiteln und Sachthemen:

Fotoservice
Beratung
Recherchen

Offnungszeiten

Telefonservice: Montag bis Freitag,
9.30 bis 11.30 Uhr und

14.30 bis 16.30 Uhr

Recherchen vor Ort nach Absprache

Kosten

Bearbeitungsgebiihr fiir Recherchen:
pro Dossier Fr.10.-

Kopien Fr. -.50 / Studenten Fr. -.30
Bearbeitungsgebiihr

fiir Fotoausleihen:

fiir den ersten Film Fr. 50.-

jeder weitere Fr. 20.-

Filmkulturelle Organisationen

zahlen die Halfte

Cinématheque suisse
Schweizer Filmarchiv
Dokumentationsstelle Ziirich
Neugasse 10

8005 Ziirich

oder

Postfach

8031 Ziirich

Tel. +41 (0)43 818 24 65

Fax +41 (0)43 818 24 66
E-Mail: cszh@cinematheque.ch
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Alain Tanner kehrt zuriick
PAULS'ENVA .....................
Reigen aus Bildern und Kldngen
2046 ...
«2046 handelt vom sense of loss»
Gesprich mit Wong Kar-wai

von Alain Tanner

von Wong Kar-wai

WERKSTATT-
GESPRACH

H

<Ein Production Design

erzdhlt eine eigene Geschichte»
Gesprdch mit Dante Ferretti

Kleine Filmographie

FILMFORUM

HEHHH

RICORDARE ANNA ................ von Walo Deuber
TOUT UN HIVER SANS FEU ........
MACHUCO .........ccovvvvunnnnn..

Gesprdch mit Andrés Wood

von Greg Zglinski
von Andrés Wood

NEU
IM KINO

HHH

HH

von Mira Nair
von Gurinder Chadha

VANITY FAIR ................ .. ...
BRIDE & PREJUDICE ...............
UN LONG DIMANCHE

DE FIANCAILLES ..................
ALLES AUF ZUCKER ...............
NOCTURNE .......................

von Jean-Pierre Jeunet
von Dani Levy
von Riccardo Signorell

KINO OHNE

FLUCHTPUNKT

H
~N

Tat Ort Bild
Dario Argento und die Unheimlichkeit
des Raums

KOLUMNE

A Beautiful Love-Story
Von Irene Bignardi
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Filmbulletin - Kino in Augenhéhe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrdgen von Franken
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, Ihre konkreten und verriick-
ten Vorschlige, Thre freie Kapazitit,
Energie, Lust und Thr 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 Threr Hilfe
nutzbringend umzusetzen.

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

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

© 2005 Filmbulletin
ISSN 0257-7852

Filmbulletin 4;. Jahrgang
Der Filmberater 65. Jahrgang
ZOOM 57. Jahrgang

In eigener Sache

Nun liegt es vor, das Maurits-Cor-
nelis-Escher-Heft.

Wer immer sich intensiver mit
der zweidimensionalen Abbildung
von Raumen beschiftigt, wird wohl
zwangsldufig frither oder spéter auf ihn
stossen.

Und wie das Wasser belegt, das
bei Escher aufwirts fliessen kann, sind
seine Werke keineswegs langweilig.
Auch Kino kann durchaus mehr sein
als langweilige zweidimensionale Ab-
bildung einer (wie heute in absurdem
Neu-Deutsch wohl zu formulieren wi-
re) «Lebenswelt».

Wie Kino auch gelesen werden kann -
wenn Kino gelesen wird -, lesen Sie auf den
folgenden Seiten.

Ich wiinsche viel Vergniigen beim lesen
- und schauen.

WaltR. Vian

Kurz belichtet

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

=
Hommages

Wong Kar-wai

Im Februar kommt 2046, das neus-
te Werk von Wong Kar-wai, in die Ki-
nos. Stadt- und Landkino Basel nutzen
diese Gelegenheit zu einer Retrospekti-
ve der Langfilme des Filmemachers aus
Hongkong. «Mit seinen fritheren Arbei-
ten hat sich Wong Kar-wai als einer der
wenigen Regisseure vorgestellt, dessen
Filme nicht nur atemlos der Chimire
eines modernen Lebensgefiihls nach-
eilen, sondern dies auch stilistisch aus-
formulieren und prigen konnen.» (Ger-
hard Midding in Filmbulletin 1.2001 in
seiner Rezension von IN THE MOOD
FOR LOVE) Ausser ASHES OF TIME von
1994 werden alle seine Spielfilme zu se-
hensein: AS TEARS GO BY (1988), DAYS
OF BEING WILD (1991) - beides Basler
Premieren -, CHUNGKING EXPRESS
(1994), FALLEN ANGELS (1995), HAPPY
TOGETHER (1997) und die «opulente In-
szenierung des Abwesenden» IN THE
MOOD FOR LOVE (2000).
Stadtkino Basel, Klostergasse 5, 4051 Ba-
sel, www.stadtkino.ch
Landkino Basel, im Kino Sputnik, Bahn-
hofplatz, 4410 Liestal, www.landkino.ch

Richard Oswald

Das Filmarchiv Austria Wien wiir-
digt im Februar das Schaffen von
Richard Oswald (1880-1963) mit einer
Retrospektive (3.-20. 2. im Metro Kino).
Der gebiirtige Wiener drehte in seiner
langen Karriere als Regisseur und Pro-
duzent an die 120 Spielfilme mit einer
ausserordentlich breiten Genrevielfalt.
In den zehner Jahren waren es Kriminal-
(DER HUND VON BASKERVILLE) und
Abenteuerfilme, im Ersten Weltkrieg
und den unmittelbaren Nachkriegsjah-
ren Sitten- und Aufklirungsfilme (DAs
TAGEBUCH EINER VERLORENEN). Es
folgen aufwendige Ausstattungspro-
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ANDERS ALS DIE ANDERN
Regie: Richard Oswald

duktionen (LADY HAMILTON, LUCRE-
ZIA BORGIA), Milieu-Satiren (LUMPEN
UND SEIDE) oder Literaturverfilmun-
gen. Immer wieder produzierte Oswald
aber auch gesellschaftskritische Fil-
me, wenn er etwa gegen Antisemitis-
mus (DREYFUS) oder gegen die Tabui-
sierung von Homosexualitit (ANDERS
ALS DIE ANDERN) auftrat. Nach der
Machtiibernahme der Nationalsozia-
listen 1933 emigrierte er fiir kurze Zeit
nach Osterreich und produzierte eini-
ge Filme. In Amerika scheitert nach we-
nigen Filmen (PASSPORT IN HEAVEN)
sein Versuch, in Hollywood Fuss zu fas-
sen. Richard Oswald «kann als Pionier
eines deutschen Mainstream-Kinos gel-
ten, das in seinen besten Zeiten aufre-
gend und konventionell, aufklidrerisch
und banal, aufbegehrend und konser-
vativ zugleich ist.» (Jiirgen Kasten) Zur
Retrospektive erscheint ein von Jiirgen
Kasten und Armin Loacker herausgege-
bener Band des Filmarchiv Austria.
Metro Kino, Johannesgasse 4,

A-1010 Wien, www.filmarchiv.at

Jiirgen Kasten, Armin Loacker (Hg.):
Richard Oswald - Unternehmen Film.
Wien, Verlag Filmarchiv Austria, 2005

Alain Tanner

Im Filmpodium Ziirich kommt im
Februar PAUL S‘EN VA, Alain Tanners
jiingster und gemdss seiner Selbst-
aussage letzter Film, endlich in ein
Deutschschweizer Kino: ein Abschied
und ein Ankniipfen an seinen Anfin-
gen. Das Filmpodium kombiniert die-
se Premiere mit der Wiederauffithrung
von LA SALAMANDRE von 1971 1in einer
restaurierten Fassung. Am 1. Febru-
ar wird Alain Tanner in Ziirich anwe-
send sein: eine schone Gelegenheit, den
kiirzlich 75 gewordenen Filmemacher
iiber Konstanten und Bogen in seinem
Werk, iiber Themen und Obsessionen,
iiber politisches Engagement und dsthe-

Bulle Ogier
in LA SALAMANDRE
Regie: Alain Tanner

tische Vorstellungen zu befragen. Die
Reedition von LA SALAMANDRE ist ab
21, Februar auch im Kino Kunstmuseum
Bern mehrfach zu sehen (am22. 2., 18.30
Uhr, mit einer Einfithrung von Laurent
Baumann).

Filmpodium, Niischelerstrasse 11,

8oo1 Ziirich, www filmpodium.ch

Kino Kunstmuseum, Hodlerstrasse 8,

3000 Bern 7, www.kinokunstmuseum.ch

Fred Kelemen

«Fred Kelemen, Autor, Regisseur,
Kameramann, Monteur seiner drei Fil-
me, scheint sie aus der Armut produ-
ziert zu haben, die das Insignium seiner
Figuren ist. Und doch gibt es kaum rei-
chere Filme in Deutschland als diese ar-
men.» (Peter W. Jansen in Filmbulletin
3.04) Im Februar bietet sich in Bern im
Kino Kunstmuseum auch in der Schweiz
endlich eine Gelegenheit, den Reichtum
von FROST (13. 2., 17 Uhr), ABENDLAND
(19. 2., 18 Uhr) und VERHANGNIS (20.
2.5 14 Uhr) kennenzulernen. Am Sonn-
tag, dem 20. 2., wird Fred Kelemen in
Bern anwesend sein und nach der Vor-
fiihrung seines Debiitfilms zu seinem
Werk Auskunft geben.
Kino Kunstmuseum, Hodlerstrdsse 8,
3000 Bern 7, www.kinokunstmuseum.ch

=
Festivals

Berlinale

Eréffnet werden die 55. Internatio-
nalen Filmfestspiele Berlin (10.-20. 2.)
mit MAN TO MAN, einem historischen
Abenteuerepos von Régis Wargnier tiber
eine Gruppe Anthropologen auf einer
Forschungsreise in Afrika im neun-
zehnten Jahrhundert. Weitere Filme aus
dem Wettbewerb sind etwa LES TEMPS
QUI CHANGENT von André Téchiné mit
Catherine Deneuve und Gérard De-
pardieu als Liebespaar, das sich nach

Anna Schmidt
in FROST
Regie: Fred Kelemen

langjdhriger Trennung wieder trifft,
oder LE PROMENEUR DU CHAMP DE
MARS von Robert Guédiguian, der von
den letzten Tagen von Frangois Mitte-
rand erzihlt. Deutschland ist mit Fil-
men wie GESPENSTER von Christian
Petzold oder SOPHIE SCHOLL - DIE
LETZTEN TAGE von Marc Rothemund
vertreten. Um die «Biren» konkurrie-
ren auch die exzentrische Unterwas-
serkomoddie THE LIFE AQUATIC von
Wes Anderson, CARMEN IN KHAYELIT-
SHA von Mark Dornford-May, eine in
den siidafrikanischen Townships an-
gesiedelte «Carmen»-Adaption, oder
ASYLUM von Davd Mackenzie, eine Ge-
schichte einer obsessiven «amour-fou»
im priiden England der fiinfziger Jahre.
Das Internationale Forum des Jun-
gen Films verschlankt sein Programm
gegeniiber dem Vorjahr um rund einen
Viertel und stellt unter dem Motto «Pop
Art und Politik» ein «experimentier-
freudiges, innovatives globales Film-
schaffen» in den Mittelpunkt. Als Spe-
cial Screening wird die restaurierte ur-
spriingliche, 225-miniitige Fassung von
HEAVEN'S GATE von Michael Cimino zu
sehen sein, ergdnzt mit der Dokumen-
tation FINAL CUT: THE MAKING AND
UNMAKING OF HEAVEN'S GATE von
Michael Epstein.
Internationale Filmfestspiele Berlin,
Potsdamer Strasse 5, D-10785 Berlin,
www.berlinale.de

Spielrdume

Die Berlinale-Retrospektive wid-
met sich unter dem Titel «Schauplitze -
Drehorte - Spielriiume. Production Design
& Film» mit 45 Filmen aus den vergan-
genen 65 Jahren der Wirkung des Sze-
nenbildes, dem Metier des Filmarchi-
tekten, dem Production Design als vi-
suellem Schliissel fiir Stimmungen und
Geschichte eines Films. Die Reihe glie-
dert sich in fiinf thematische Bereiche.

E LA NAVE VA
Regie: Federico Fellini

Das Kapitel «Interiors» widmet
sich Innenwelten und Privatrdumen
(etwa mit DIE SEHNSUCHT DER VE-
RONIKA VOSs, Regie: Rainer Werner
Fassbinders, Szenenbild: Rolf Zehet-
bauer; WHO'S AFRAID OF VIRGINIA
WOOLF?, Regie: Mike Nichols, Szenen-
bild: Richard Sylbert).

Unter der Rubrik «Transit» fal-
len Filme, die filmischen Raum als Me-
tapher verwenden (etwa DAS SCHWEI-
GEN, Regie: Ingmar Bergman, Szenen-
bild: P A. Lundgren, oder 2001: A SPACE
ODYSSEY, Regie: Stanley Kubrik, Sze-
nenbild: Ernest Archer, Harry Lange, An-
thony Masters).

Das Kapitel «Macht» zeigt an Bei-
spielen wie caTTACA (Regie: Andrew
Nicol, Szenenbild: Jan Roelfs) oder THE
APARTMENT (Regie: Billy Wilder, Sze-
nenbild: Alexander Trauner), wie totali-
tdre Strukturen und Abhingigkeitsver-
hiltnisse in Riume umgesetzt werden.

Der Bereich «Biihne» zeigt Bei-
spiele fiir Ubergénge von Realitdt und
Ilusion, etwa E LA NAVE VA (Regie: Fe-
derico Fellini, Szenenbild: Dante Ferret-
ti) oder DER FRUHLING (Regie: Grigorji
Alexandrow, Szenenbild: K. Efimow).

Unter dem Titel «Labyrinth»
schliesslich sind Filme mit verwirren-
den Raumfolgen und verstérenden ar-
chitektonischen Konstellationen ver-
sammelt wie etwa LA STRATEGIA DEL
RAGNO (Regie: Bernardo Bertolucci,
Szenenbild: Maria Paola Maino) oder
THE SHINING (Regie: Stanley Kubrick,
Szenenbild: Roy Walker).

Der von Ralph Eue und Gabriele Ja-
tho herausgegebene Katalog zur Re-
trospektive enthilt Werkstattgespri-
che mit Dante Ferretti, Jan Roelfs und
Rolf Zehetbauer; Essays von Peter Kor-
te («Mehrfachbelichtungen des Rea-
len»), Martina Diittmann («Produc-
tion Design als Erzdhlung») oder Jutta
Briickner («Imaginire und reale Riu-
me - Licht, Wasser und Spiegelungen»)
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Kurz belichtet

Stanley Kubrick bei den Dreharbei-
ten zu 2001: A SPACE ODYSSEY

und einen Text von Gerhard Midding,
der anhand der Vielfalt der Berufsbe-
zeichnung (Filmarchitekt, Szenenbild-
ner, Ausstatter, Production Designer,
Art Director, chef-décorateur ...) eine
kleine Geschichte des Production De-
sign erzdhlt. «Case studies» betreiben
Andreas Ungerbéck zu croucHING
TIGER, HIDDEN DRAGON, Elke Schie-
ber zu soLo SUNNY und Jorg Becker
zu ALPHAVILLE. Und mit dem Aufsatz
«Architektur und das bewegte Bild»
von Giuliana Bruno - Abdruck des
(itberarbeiteten) Kapitels «Site-Seeing:
The Cine City» aus ihrem Buch «Atlas
of Emotion. Journeys in Art, Architec-
ture and Film» - wird auf eine dusserst
anregende Filmwissenschafterin auf-
merksam gemacht.

Vortridge und Diskussionen im
Filmmuseum Berlin ergidnzen das Pro-
gramm. Das Filmmuseum zeigt mit
«Bewegte Rdume» bis zum 19. Juni eine
Ausstellung zum Thema. Synergien er-
geben sich natiirlich auch mit der Stan-
ley-Kubrick-Ausstellung im Martin-
Gropius-Bau.

Ralph Eue, Gabriele Jatho (Hg.): Schau-
platze, Drehorte, Spielridume. Produc-
tion Design + Film. Berlin, , Bertz + Fischer,
2005, 1488S.,Fr.39.60, € 22.-

Winterthur

Als Plattform fiir Low-Budget-
und Independentfilme aus Winterthur
und der Schweiz verstehen sich die
Lichtspieltage Winterthur. Vom 24. bis
27. Februar zeigt das «Podium fiir un-
abhingige Filmproduktionen mit Sinn
fiir Schrigheit und Eigenwilligkeit» im
Kulturzentrum Gaswerk rund achtzig
Filme (von 300 eingereichten Produktio-
nen). Ein Schwerpunkt gilt dem aktuel-
len einheimischen Music-Clip-Schaf-
fen, die «Offene Leinwand» mit der
unprogrammierten Vorfiihrung mitge-
brachter Filme in der Nacht von Sams-

tag auf Sonntag verspricht einen attrak-
tiven Querschnitt durch ambitioniertes
Hobbyfilmschaffen.

Lichtspieltage Winterthur, Kulturzen-
trum Gaswerk, Untere Schontal-

strasse 19, Postfach, 8401 Winterthur,
www.lichtspieltage.ch

L
Das andere Kino

Erlebte Schweiz

Die Veranstaltungsreihe «Erlebte
Schweiz» prisentiert im Februar im Ki-
nok St. Gallen an zwei Abenden Bestin-
de aus der audiovisuellen politischen
Berichterstattung zum Thema Mobili-
tit. «Uber den Wolken» heisst das Pro-
gramm zum Thema Fliegen (2. 2., 18.15
Uhr), Géste sind John R. Huessy, Pilot,
und Hanna Hugentobler, Flight atten-
dant. Der Historiker Kilian Elsasser und
der ehemalige SBB-Chefarchitekt Uli
Huber begleiten dann das Programm
«Mythos Bahn» (16. 2.,18.15 Uhr).
Kinok, Grossackerstr. 3, 9006 St. Gallen

Kino der achtziger Jahre

Das Xenix in Ziirich zeigt im Fe-
bruar unter dem Motto «Die Melan-
cholie der Oberfliche» eine Reihe mit
signifikanten Filmen der achtziger
Jahre, die alle, mehr oder weniger aus-
geprigt, perfekte Oberflichlichkeit
abbilden und doch Desillusionierung,
Risse in der durchgestylten Oberfla-
che erahnen lassen. Mit Filmen wie LE
DERNIER COMBAT von Luc Besson, DI-
VA von Jean-Jacques Beinex, E.T. von
Steven Spielberg, BLADE RUNNER von
Ridley Scott, RUMBLE FISH von Fran-
cis Ford Coppola, BRAZIL von Terry
Gilliam, DROWNING BY NUMBERS von
Peter Greenaway, SEX, LIES AND VIDEO
-TAPE von Steven Soderbergh oder
DRUGSTORE COWBOY von Gus van
Sant - um nur einige zu nennen - ist
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Dreharbeiten zu HEIMAT 3
Regie: Edgar Reitz
Foto: Bernd Weisbrod

eine anregende, verbliiffende und viel-
faltige Riickschau auf die Achtzigerjah-
re zustande gekommen.

Kino Xenix am Helvetiaplatz, Kanzlei-
strasse 56, 8004 Ziirich, www.xenix.ch

L~
Ausstellungen

Am Set von HEIMAT 3

Der Fotograf Bernd Weisbrod hat
von Mirz 2002 bis Oktober 2003 als
Standfotograf die Dreharbeiten zu HEI-
MAT 3 von Edgar Reitz begleitet. Das
Deutsche Filmmuseum Frankfurt zeigt in
einer Galerieausstellung bis zum 1. Mai
einen Ausschnitt aus den mehreren tau-
send Fotos, die so entstanden sind. Wie
in HEIMAT 3 stehen Schwarzweiss- und
Farbaufnahmen kontrastreich neben-
einander und erméglichen einen exklu-
siven Blick hinter die Kulissen.
Deutsches Filmmuseum Frankfurt, Schau-
mainkai 41, D-60596 Frankfurt am Main,
www.deutsches-filmmuseum.de

Stanley Kubrick

Die gemeinsam vom Deutschen
Filmmuseum und Deutschem Archi-
tekturmuseum Frankfurt organisierte
und hochst erfolgreiche Ausstellung zu
Stanley Kubrick ist nun bis zum 11.
April im Martin-Gropius-Bau in Berlin
aufgebaut. Sie versammelt Briefe, Fo-
tos, Originalrequisiten, Kostiime, Dreh-
biicher und Produktionsunterlagen,
zeigt den immensen Recherchenauf-
wand von Kubrick am Beispiel seines
«Napoleon»-Projektes oder evoziert mit
begehbaren Installationen die Atmo-
sphire seiner Filme. Das Zeughauskino
im Deutschen Historischen Museum
zeigt vom 23. 2. bis 6. 3. Filme von Stan-
ley Kubrick sowie Jan Harlans STANLEY
KUBRICK — A LIFE IN PICTURES.
Martin-Gropius-Bau, Niederkirchnerstr, 7,
D-10963 Berlin, www.stanleykubrick.de

Virginia Mayo mit James Cagney
in WHITE HEAT
Regie: Raoul Walsh

L}
I Das andere Fernsehen

Dokumentarisch arbeiten

Christoph Hiibner hat fiir die aus-
gezeichnete Reihe «Dokumenta-
risch arbeiten» des Fernsehsenders
3sat wiederum neue Werkstattgespri-
che mit Dokumentarfilmschaffen-
den gefiihrt. Im Februar (20. 2., 22.15
Uhr) wird «Modell/Realitit», das Ge-
sprach mit Harun Farocki, “Klassiker”
des politischen Dokumentarfilms und
wohl einer der reflektiertesten, aus-
gestrahlt. Es wird umrahmt mit pIE
BEWERBUNG (21.15 Uhr) und AUGE|
MASCHINE (23.15 Uhr); am Sonntag,
dem 27. 2. folgen DER AUFTRITT und
LEBEN - BRD von Farocki.

e
I The Big Sleep

Virginia Mayo

30.11.1920-17. 1. 2005

«Hawks war ein Genie, aber der
Liebling unter den Regisseuren war fiir
Mayo Raoul Walsh - und sie, vice versa,
seine Lieblingsfrau. Viermal hat er sie
besetzt, darunter die Westernliebesbal-
lade COLORADO TERRITORY, ihr Lieb-
lingsfilm, und WHITE HEAT, wo sie als
Gangsterschlampe James Cagney hin-
tergeht: «Der dynamischste Mann, den
ich je traf, bei ihm musste ich nicht
spielen, nur reagieren auf das, was er
tat.» In den Fiinfzigern hat sie wunder-
bare Action gemacht, mit den besten B-
Regisseuren, von Jacques Tourneur bis
Allan Dwan. Einer ihrer irrsten Rollen,
da wurde sie ausgeliehen ans RKO-Stu-
dio, war in DEVIL'S CANYON, eine sin-
gulire Frau unter soo Hiftlingen in
einem Gefingnis in Arizona. Eine Rol-
le, die sich wohl der Studioboss selbst
ausgedacht hat, das war damals Ho-
ward Hughes.»
Fritz Gottler in Siiddeutsche Zeitung
VoM 20. 1. 2005
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Fantastische Welten

Filmgenres
Fantasy- und
Miirchenfilm

(Beinahe-)Halbzeit bei dem am-
bitionierten Unternehmen: das Genre-
kino in elf Binden darzustellen. Heraus-
gegeben von Thomas Koebner folgt das
Konzept seinen, ebenfalls bei Reclam
erschienenen, «Filmklassikern»: Texte
zu den wichtigsten Filmen des Genres,
eingerahmt von knappen Stabangaben
und Literaturhinweisen. Die bisheri-
gen Binde gelten eher den derzeit po-
puldren Gattungen (auf die noch aus-
stehenden Titel zu Musical, Melodram,
Komédie, Kriminal-, Kriegs- und Ani-
mationsfilm darf man umso gespann-
ter sein, sind bei den meisten dieser
Genres doch auch englischsprachige
Nachschlagewerke eher rar gesit). Ne-
ben den ebenfalls bereits erschienenen
Binden «Western» und «Abenteuer-
film» ist das Genre des Phantastischen
Films mit «Horror», «Science Fiction»
sowie «Fantasy- und Marchenfilm» in
all seinen Ausformungen abgedeckt.

Was zunichst einmal ins Auge
sticht, ist der stark differierende Um-
fang der drei Binde. Der «Fantasy»-
Band versammelt auf 255 Seiten 56 Ti-
tel, «Horror» auf 371 Seiten 60 Titel,
«Science Fiction» auf 544 Seiten knapp
100 Titel. Sollte das nur daran liegen,
dass Thomas Koebner auch Heraus-
geber des Science-Fiction-Bandes ist?
Man hitte jedenfalls gerne etwas dazu
in den Einleitungen gelesen. Aber mit
der Explizierung der Auswahl und an-
derer Entscheidungen tut man sich so-
wieso schwer, bei fehlenden Definitio-
nen und Abgrenzungen verwundert es
dann schon nicht mehr, dass zwei Titel
gleich zweimal vorkommen, Roger Cor-
mans LITTLE SHOP OF HORRORS wird
im «Science Fiction»- und im «Horror»-
Band behandelt, Peter Weirs THE LAST
WAVE im «Science Fiction»- und im
«Fantasy»-Band. Auch wenn dabei gele-
gentlich unterschiedliche Akzente ge-
setzt werden (interessant die These, im
Horrorband, Cormans Film sei ein stir-

Filmgenres
Science Fiction

Reclam

kerer Tabubruch als psycHO oder PEE-
PING TOM), sind die Texte doch nicht
so weit voneinander entfernt.

Die schéne Idee, die Abbildungen
(die ikonografische Motive favorisie-
ren) mit lingeren Bildlegenden zu ver-
sehen, die den eigenstindigen Wert der
Bilder betonen, verkommt im Horror-
und im Fantasy-Band leider zu Inhalts-
angaben, die den Haupttext verdoppeln,
und wird geradezu peinlich, wenn bei
SINDBADS SIEBENTE REISE krampfhaft
witzig formuliert wird, «Die Grillsai-
son ist eroffnet ... Seemanns-Schasch-
lik». Die Literaturhinweise am Ende je-
des Eintrags zeichnen sich nicht nur
durch Uneinheitlichkeit im Umfang,
sondern auch in der Art der verzeichne-
ten Literatur aus, bei der das Spektrum
von tagesaktuellen Filmkritiken bis zu
Gesamtdarstellungen des Genres bezie-
hungsweise Monografien zum jeweili-
gen Regisseur reicht. Die vorbildhafte
Reihe der «bfi Film Classics» wird weit-
gehend ignoriert, die exzellenten eng-
lischsprachigen Monografien zu Lar-
ry Cohen und zu Capras IT’S A WON-
DERFUL LIFE sucht man hier ebenso
vergebens wie viele Texte aus Film-
zeitschriften, die sich mit dem Genre-
kino beschiftigen («Splatting Image»,
«steadycam») - dafiir werden iiberpro-
portional oft deutsche Publikationen
geadelt, dielediglich aus auslindischen
zusammengeschrieben wurden. Auch
eine nach Regisseuren geordnete Titel-
liste wiire hilfreich gewesen.

In der Einleitung zum Band «Fan-
tasy- und Mérchenfilm» skizziert der
Herausgeber Andreas Friedrich so etwas
wie eine Ehrenrettung des Genres, das
in den achtziger Jahren in der Nachfol-
ge von coNAN durch italienische Bar-
barenfilme auf den Hund kam, jiingst
aber mit den Megaerfolgen von HARRY
POTTER und THE LORD OF THE RINGS
einen nie zuvor gesehenen Boom erleb-

Filmgenres
Horrorfilm

Reclam

te. Er charakterisiert die «Initiations-
reise» als zentrales Motiv und bekun-
det sein «Bemiihen, méglichst viele
Linder und Kulturen mit ihren Mythen
und Legenden vorzustellen». Das ist
anerkennenswert, sind doch schon die
im Titel aufgefiithrten Genres gegen-
sdtzlicher Natur, auf der einen Seite das
Mirchen mit seiner «Ort- und Zeitlo-
sigkeit», auf der anderen Seite der Fan-
tasyfilm mit seiner «bis ins Detail vor-
gepragten und vor-imaginierten Welt».
Man freut sich iiber osteuropdische Bei-
spiele, gerade solche, die subversiv mit
den Genrevorgaben arbeiten (SECHSE
KOMMEN DURCH DIE WELT), an de-
nen man auch merkt, wie gut die Ver-
fasser mit dem Stoff vertraut sind, etwa
wenn bei einem Film von Alexanders
Rou dessen Genrekonzeption von der
seines Landsmannes Alexander Ptusch-
ko abgegrenzt wird. Auch Filme von
Bergman, Bresson, Rivette, Wenders
und Greenaway werden miteinbezogen,
ebenso vier Animationsfilme - proto-
typisch fiir die verschiedensten Techni-
ken (die jedoch in den Texten selber zu
kurz kommen); dass Karel Zeman dabei
ignoriert wird, schmerzt allerdings.

Der «Horrorfilm» scheint mir in
seiner Auswahl am problematischs-
ten. Zwar findet sich hier manches zu
wenig Anerkannte wie Jorg Buttgereits
DER TODESKING oder Larry Cohens
ALIvE-Trilogie (dass aber John Landis
zum Drehbuchautor des ersten Teils
gemacht wird, muss man wohl als In-
diz dafiir sehen, dass auch renommier-
te Verlage mittlerweile beim Korrektur-
lesen weniger Sorgfalt walten lassen).
Insgesamt ist der Band sehr US-lastig
und gegenwartsbezogen, vermisst ha-
be ich etwa Victor Erices DER GEIST
DES BIENENSTOCKS oder die mexika-
nisch-spanischen Arbeiten von Guil-
lermo Del Toro, die beiden Meisterwer-
ke von Harry Kiimel, Dreyers VAMPYR,

Georg Seeflen/Fernand Jung

Band 1

Vadims ET MOURIR DE PLAISIR oder
generell britische Filme. Zudem wird
das Wort «Kultfilm» in diesem Band
am meisten strapaziert.

In der Vorbemerkung zum
«Science Fiction»-Band betont Tho-
mas Koebner: «Bei der Auswahl und
Wiirdigung der Filme haben beson-
ders viele junge Autoren mitgewirkt.
Das war Absicht, damit selbst die seit
je und vielfach diskutierten Werke un-
ter kundigem, aber auch frischem As-
pekt besichtigt werden.» Damit legt er
die Messlatte unnétig hoch - ganz neue
Erkenntnisse wird das Werk wohl nur
dem vermitteln, der das Genre erst da-
mit erkundet. Eher wird man bei Tex-
ten zu weniger populiren Filmen auf
neue Einsichten stossen.

Zwar beziehen die meisten Tex-
te in den vorliegenden Reclam-Binden
Fortsetzungen und Weiterentwicklun-
gen des Stoffes mit ein (auch wenn das
aus den Inhaltsverzeichnissen und den
vorangestellten Stabangaben nicht im-
mer ersichtlich ist), aber es geht immer
auch um die Wiirdigung des einzelnen
Films, um die Hervorhebung von De-
tails wie etwa Darstellerleistungen. Das
unterscheidet das Unternehmen von ei-
ner anderen Anniherung an das Genre-
kino, der von Georg Seesslen. Dessen Rei-
he «Grundlagen des populiren Films»
erscheint mittlerweile bereits zum
dritten Mal. Zuerst in den siebziger Jah-
ren im Verlag Roloff und Seesslen pu-
bliziert, dann Anfang der Achtziger
fortgefiihrt als rororo-Taschenbiicher,
liegt sie jetzt in der dritten Inkarna-
tion bei Schiiren vor, im Umfang zu-
nehmend erweitert und um neue Bin-
de erginzt, so den 1999 erschienenen
«Copland» zum Polizeifilm). War jener
Band schon fast doppelt so umfang-
reich wie die zuvor erschienenen fiinf
Biinde, so ist der zuletzt herausgekom-



Georg SeeBlen/Fernand Jung

SCHUREN

mene Band «Science Fiction» gleich
zweibdndig ausgefallen. Hier werden
die Filme viel stirker miteinander ver-
netzt, parallel gelesen und immer wie-
der auf ihre Mythologie abgeklopft -
im Konkreten wird das Allgemeine
aufgezeigt. Das ist am Aufregendsten
dann zu lesen, wenn die klassischen
Filme des Genres in unterschiedlichen
Beziigen verortet werden - eher ermii-
dend liest es sich, wenn die breite Mas-
se von Filmen auf Inhaltsbeschreibun-
gen reduziert wird, die sie noch gleich-
férmiger macht, als sie schon sind. Da
geht dann fast die Qualitét eines Films
wie Michael Laughlins STRANGE INVA-
DERS unter zwischen der davor und da-
nach behandelten Durchschnittsware

- trotz Hinweis auf die Andersartigkeit
dieses Films. Deshalb ist auch dieses
Buch eher zum Nachschlagen als zum
Durchlesen geeignet.

Frank Arnold

Thomas Koebner (Hg): Filmgenres:
Science Fiction. Stuttgart, Philipp Reclam
Jjun., 2003 (RUB 18401),544 S.,Fr.19.50,
€10.80

Ursula Vossen (Hg): Filmgenres:
Horrorfilm. Stuttgart, Philipp Reclam
jun., 2004 (RUB18406), 371S., Fr. 16.30,
€8.80

Andreas Friedrich (Hg): Filmgenres:
Fantasy- und Marchenfilm. Stuttgart,
Philipp Reclam jun., 2004 (RUB 18403),
255S.,Fr.13.10, € 7.-

Georg Seesslen, Fernand Jung: Science
Fiction. Geschichte und Mythologie
des Science Fiction Films. Marburg,
Schiiren Verlag, 2003. 2 Binde, 1008 S.,
Fr.74.-,€ 45.-

DVD

Rabaglia im Doppelpack

Denis Rabaglia hat bis anhin nur
zwei Spielfilme gedreht: GROSSESSE
NERVEUSE und AzZURRO. Ein schma-
les (Euvre, das allerdings zum Unter-
haltsamsten gehort, was der Schwei-
zer Film in den letzten Jahren hervor-
gebracht hat. Vor allem GROSSESSE
NERVEUSE, dieser absurde Reigen rund
um das ungeborene Leben, ist nach wie
vor ein politisch kostlich unkorrek-
ter Genuss - vielleicht die beste filmi-
sche Satire zum Thema “Schwanger-
schaft” tiberhaupt. Und auch azzur-
RO, die Reise des Emigranten auf den
Spuren verpasster Leben, iiberzeugt als
melancholisches Mirchen nach wie vor.
Fiir die DVD-Edition hat Rabaglia zu
beiden Filmen einen Audiokommen-
tar beigefiigt, manchmal etwas selbst-
verliebt, aber auch sympathisch en-
thusiastisch. Jede DVD wartet zudem
mit einem echten Schmankerl auf: Bei
GROSSESSE NERVEUSE ist das MICHU,
eine lakonische Kurzgroteske, in der
ein Rassist einen Niemand nach allen
Regeln der Ausgrenzung klassifiziert.
Und bei aAzzurro gibt die Kinderdar-
stellerin Francesca Pipoli ein entwaff-

nend altkluges Interview.

GROSSESSE NERVEUSE Schweiz1993. Regie:
Denis Rabaglia. Technische Daten: Region 2;
Bildformat 16:9; Sound: DD 5.1; Sprachen:D, I, F;
Untertitel: D; Extras: Kommentar, Kurzfilm m1-
cHU, Fotogalerie. Vertrieb: La Petite Entreprise

AZZURRO Schweiz 2000. Regie: Denis Rabaglia.
Technische Daten: Region 2; Bildformat 4:3;
Sound: DS 2.0; Sprachen: D, I, F; Untertitel: D;
Extras: Kommentar, entfallene Szenen, Interview
mit Francesca Pipoli, Fotogalerie. Vertrieb:

La Petite Entreprise

Das Rennen von Belleville

Animationsfilme sind das erfolg-
reichste und interessanteste Genre in
der aktuellen Kinolandschaft. Aber
nicht nur der amerikanische und japa-
nische Zeichentrickfilm spielen gross
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auf - auch im frankophonen Raum
gilt es Entdeckungen zu machen. DAs
GROSSE RENNEN VON BELLEVILLE
gehort unbedingt dazu: Champion ist
fiir Radrennen geschaffen, nur fihrt
er nie ein solches. Dennoch wird der
Trainingsweltmeister von der franzgsi-
schen Mafia gekidnappt und in ein tod-
liches Wettspektakel eingespannt. Als
ihn seine Grossmutter und die legen-
daren Drillingsschwestern «Les triplet-
tes de Belleville» befreien, bekommt
Champion dann allerdings doch noch
Gelegenheit, seine Meisterschaft im
Ernstkampf zu beweisen. Die Skurrili-
tit und Detailverliebtheit, mit der Syl-
vain Chomet seine Geschichte erzihlt,
ist filmisch eine Hommage an Jacques
Tati und zeichnerisch eine an Ronald
Searle - verschroben, absurd, bizarr,
verschmitzt, praktisch ohne Dialog
und absolut ohne jede Sentimentalitat.
Das alles wurde, nicht ganz unerwartet,
von einem Zeichenkiinstler ausgedacht,
der sich im Interview ganz bieder und
brav gibt.

LES TRIPLETTES DE BELLEVILLE Belgien,
Frankreich, Kanada 2003. Regie: Sylvain Chomet.
Technische Daten: Region 2; Bildformat 1:1.78;
Sound: DD 5.1; Sprachen: D, F; Untertitel: D; Ex-
tras: Making of, Interview mit Sylvain Chomet,
drei kommentierte Szenen, Fotogalerie. Vertrieb:

Concorde/Warner Home Video

European Short Films

Kurzfilme werden gerne als Fin-
geriibungen im Hinblick auf abend-
fiillende Taten angesehen, als Etiiden
zukiinftiger Meister. In dieser Kompi-
lation von 16 Kurzfilmen tauchen tat-
sichlich mehrere bekannte Namen auf:
Jean-Luc Godard, Tom Tykwer, Lars
von Trier, Krzysztof Kieslowski, Nanni
Moretti oder Patrice Leconte. Thre Fil-
me sind spannend, weil man hier Regis-
seuren bei ihren frithen Gehversuchen
zuschauen kann. Als Filme gelungener
sind aber meist jene Werke, die ihren

“Kinderschuhen” gar nicht entwachsen °
wollen, copy sHOP von Virgil Widrich
beispielsweise. Sie machen bewusst,
dass Kurzfilme nicht zuriickgeblie-
bene Spielfilme sind, und dass es des-
halb hochste Zeit wire, dem Kurzfilm
im Kino jenen Stellenwert zu geben,
den die Kurzgeschichte in der Literatur
lingst hat. Wer Kurzfilmen eine Chan-
ce gibt, geniesst Experimente, die nicht
nervttend ausgedehnt werden; lacht
iiber Pointen, ehe sie durch Geschwiit-
zigkeit fade geworden sind; erschau-
ert iiber Ungeheuerlichkeiten, bevor er
sich gemiitlich einrichten konnte.
Cinema 16 - European Short Films. BARA PRA-
TA LITE von Lukas Moodysson, LE BATTEUR
DU BOLERO von Patrice Leconte, CHARLOTTE
ET VI":RONIQUE, OU TOUS LES GARCONS
SAPPELLENT PATRICK von Jean-Luc Godard,
copy SHOP von Virgil Widrich, EPILOG von
Tom Tykwer, FRIDGE von Peter Mullan, THE
OPENING DAY OF CLOSE-UP von Nanni Moret-
ti, GISELE KEROZENE von Jan Kounen, WORLD
OF GLORY von Roy Andersson, LHOMME
SANS TETE von Juan Solands, CONCERT von
Krzysztof Kieslowski, JABBERWOCKY von Jan
Svankmajer, MY WRONGS #8245-8249 & 117
von Chris Morris, NOCTURNE von Lars von
Trier, EL SECDLETO DE LA TLOMPETA Uon
Javier Fesser, VALGAFTEN von Anders Thomas
Jensen. Technische Daten: Region 2; Bildformat
4:3,16:9; Sprachen: Originalsprachen; Untertitel:
D; Extras: Jeder Film mit Audiokommentar des
Regisseurs. Vertrieb: Warner Home Video

Thomas Binotto

Zatoichi

«Takeshi Kitano belebt die Figur
des japanischen Volkshelden aus der
Tokugawa-Epoche - die Zatoichi-Figur
ist in Japan der ungekrénte Kénig im
Genre des Schwertkimpferfilms - mit
Schwung und Humor und einer Prise
Musical.» (Josef Schnelle in Filmbulle-
tin1.04)
ZATOICHI Japan 2003, Regie: Takeshi Kitano.
Extras: gominiitiges Making of, Trailer,
Fotogalerie, Kitano iiber Zatoichi, Vertrieb:
Warner Home Video
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Alain Tanner kehrt zuriick

PAUL S'EN VA von Alain Tanner

i . .
ur'z%rii Beispiel d’arf keine klerikale,
oder patriot isihélKu!tur sein;
nmittelbasiit®Bm K onsum verkniipft,
sesetze und

Sagen wir so: Ich bin dem Film von Alain Tanner dankbar, dass er
mich daran erinnert hat, dassich mal Aimé Césaire gelesen habe.



‘ &
Kapitel 1 Spu\Fen
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Alain Tanner hat gliicklicherweise zu seinen Anfingen zuriickge-
funden, kniipft an Filme an wie CHARLES MORT OU VIF (1968), LA
SALAMANDRE (1971), LE RETOUR D’AFRIQUE (1973), LE MILIEU DU
MONDE (1974), JONAS QUI AURA VINGT-CINQ ANS EN LAN 2000
(1976) sowie an sein Remake von LA SALAMANDRE, FOURBI (1995).

Die voriibergehend als Schuhverkiuferin titige Rosemonde in LA SA-
LAMANDRE essaie les cuissardes et en profite pour caresser la cuisse.
Cut. Rosemonde sert une autre cliente, elle lui caresse la jambe.
Telefonmarketing als Nebenverdienst. Momo, Mirella, Marion, Mé-
lanie, Margot - die Vornamen aller 17 Rollen beginnen mit «M» - wer
soll da auf Anhieb die Ubersicht behalten? Also: M, die Schonheits-
pflegemittel unter die Leute bringen soll, vermarktet einer Kundin
aber den Weltuntergang in fiinfzig Jahren - Tanner ist vorsichtiger ge-
worden, denn Jonas ist bereits dreissig, und die Erwartungen ans neue
Jahrhundert haben sich noch nicht erfiillt, im Gegenteil.

Ein weiterer ist Geschichtslehrer und gibt den Schiilern die Noten da-
nach, wie gut sie Fragen zu stellen wissen, und seine Freundin, Grenz-
gingerin zwischen der Schweiz und Frankreich, ist Kassiererin im Su-
permarkt; sie verrechnet solchen, die es nétig haben, den Wein nicht.

{ r
Afrika ist fiir die beiden nie Realitit geworden, es existiert fiir sie
nur in Biichern - und in Zitaten aus Gedichten des farbigen Dich-
ters Aimé Césaire. Das gesprochene Zitat ist endgiiltig zur Formel
fiir eine geistige Gegenwelt geworden, die zwar den Namen «Afrika»
tragt, in Wirklichkeit aber jene im Bild nicht sichtbare Dimension
meint, in der das Paar zu einer neuen Lebenseinstellung finden kann.

Tanner war vierzig, als er 1969 seinen CHARLES MORT OU VIF heraus-
brachte, in dem Marianne, die Tochter des etwa fiinfzigjihrigen Char-
les Dé mit Paul un petit exercice quotidien macht. Je te mettrai sur des
petits bouts de papier une phrase, un proverbe, une maxime. Tu de-
vra l'apprendre par cceur. Zu Charles gewendet: Toi, tu es chargé du
controle.

Die Aufgaben, die Paul hinterlassen hat, sind zu 16sen - Selbstkon-
trolle.

Der verschwundene Paul ist quasi der McGuffin, ein Vorwand, die Ge-
schichte, die Abfolge der Ereignisse, eigentlich eher die Abfolge der
Zitate in Gang zu setzen.

«Wenn Alain Tanners Ideenkino beunruhigt, dann darum, weil es nicht
Spekulationskino ist.» Martin Schaub

Jean-Luc ard

Fir mich gehoren alle Zitate - seien sie bildlich oder musikalisch - der
Menschheit.

Ich bin nur derjenige, der Raymond Chandler und Fiodor Dostojewski

in einem Restaurant zueinander in Verbindung setzt. Das ist alles.

Der Name einer amerikanischen Schnell-Frass-Kette fillt zwar im Dia-

log, aber die Ortlichkeit, wo sie fooden, sieht iiberhaupt nicht so aus
- von product placement kann keine Rede sein. Pasolini beim Essen. Das

passt. Will selbstverstindlich heissen: beim Essen einige Gedanken

von Pier Paolo Pasolini zum Konsum konsumieren.

Wo ein Zitat endet, ist nicht immer so glasklar, und wo es allenfalls

wieder aufgenommen wird, auch nicht.
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Von der Struktur her: Eine schwarze Leinwand mit weissen Inschrif-
ten - ein Datum, allenfalls der Name eines Autors - fragmentieren be-
ziehungsweise strukturieren den Ablauf des Films, der in vier Teile
und einen Prolog gegliedert ist.

Le cinéma ne prouve rien, ou prouve tout. En définitive la seule preuve
que 'on peut apporter c’est qu’il y a adéquation entre le film et son
propos. Le contenu est tout entier dans la forme. On ne peut aller le
chercher ailleurs, sur d’autres terrains, et venir I'ajouter en surplus, en
guise de caution, morale ou le plus souvent politique.

Man ist derart an das gewdhnt, was sich als Film-«Realitdt» ausgibt,
an diese Technik der puren Illusion, dass der Zuschauer von dem
Augenblick an, wo man anders mit der Kamera arbeitet, plotzlich sehr
viel Irreelleres empfindet. Wenn man in den richtigen Zeitabliufen
bleibt und eine Sequenz nicht in einzelne Teile schneidet und mon-
tiert, wird klar, dass diese Transformation auch eine Sache der Tech-
nik ist: Die Kamera-Bewegungen sind bei mir nicht an das Geschehen,
ans Spiel, an die Bewegung der Figuren gebunden. Normalerweise ka-
driert die Kamera aber die Hauptfigur als Individuum, sie folgt ihr mit
Pseudo-Kamerabewegungen, was natiirlich durchaus der bourgeoisen
Ideologie des Kinos entspricht.

Die schwenkende Kamera, die nicht auf dem Sprechenden verweilt -
wie sie nie in einer TV-Serie und kaum einmal in einem Spielfilm be-
wegt wird, gehort zu den Markenzeichen von Tanners Filmen.

Alain Tanner schneidet manchmal auch von der Landstrasse in einen
Innenraum und zuriick in die Landschaft, mitten in einem Zitat - und
mit derselben Schauspielerin im Bild.

Man weiss fast nie, wo man ist und warum. Pauls Wohnung, Carrouge
wird erwdhnt - aber sonst? Abstrakte Riume: in einer Wohnung, in
einer Kneipe, auf einer Wiese, einer Landstrasse, am Ufer der Rhone.
Der Kontrast wird verstirkt durch die Einblendung praziser Daten als
Zwischentitel: 21. Mai, 2. Juni, am selben Tag.

Le comédien n’est pas «devant» I'image, mais «dedans». Il est un élé-
ment de la structure générale, primordial certes, mais auquel tout
n’est pas sacrifié. La nuance qu’apporte un mouvement d’appareil

peut méme étre plus importante parfois que la nuance de jeu lorsque

les deux choses entrent en concurrence.

Alain

Ich versuche, eine andere Beziehung zum Zuschauer herzustellen, von
ihm eine kleine Anstrengung zu fordern. Schliesslich haben wir einen
Kopf, der denkt. Ich bestehe darauf, dass man an den Zuschauer Fra-
gen stellt - nicht nur {iber den Inhalt, sondern auch tiber die Form des
Films.

Ich lasse dem Zuschauer die Wahl, ob er mich héren will oder nicht.
Ich méchte eine echte Beziehung herstellen, nicht eine Beziehung,
die auf Suggestion und Unterdriickung ausgeht. Ich méchte dem Zu-
schauer bewusst machen, dass er sich im Kino befindet. Das ist fiir
mich ein wirksames Mittel, um Distanz zu gewinnen.



Alain Tanners Filme sind Phantasiemaschinen. «Wahres Kino» ist fiir
ihn jenes Kino, in dem die Form konsequent als Teil des Inhalts ver-
standen wird, und zwar auf beiden Seiten der Leinwand, vom Autor
(den Autoren) und dem Zuschauer, der mit Hilfe seiner Phantasie zum
Mitautor wird.

Er wolle mit seinem Zuschauer in einen Dialog treten, sagt Tanner,
und deshalb konstruiert er nicht eine Dampfwalze, die den Zuschauer
iiberfahrt, sondern eine neue Phantasiemaschine. Er ldsst kaum eine
Méglichkeit aus, den Zuschauer fithlen zu lassen, dass er zu dem, was
da auf der Leinwand geschieht, auch etwas zu sagen und beizutra-
gen hat. Immer wieder unterbricht Tanner den Fluss der farbigen Ge-
schichte und veranschaulicht die «unterirdischen» Gedanken und Ge-
fithle seiner Personen durch kurze Schwarzweiss-Tableaux.

Die Szenen sind nicht inszeniert. Nicht im klassischen Sinn.

Kein Spielfilm - ein Filmspiel, ein Filmessay? Tanners Kino will durch-
aus auch sinnlich sein, schon, poetisch. Martin Schaub nannte es ein-
mal Ideenkino. Figuren sind in den Raum gestellt. Rezitieren.

Da gibt es keine backstory, keine klassische Entwicklung der Figuren,
keine klassische Handlung - und schon gar keine Psychologie.

Alain Tanner: «Ich wihle stets poetische, nie psychologische Darstel-
ler.»

Kapitel 4 Zitate

Tanner verzichtet darauf, selbst zu formulieren, was andere, wie Bert
Brecht, Arthur Rimbaud, Aimé Césaire, Pier Paolo Pasolini, Peter
Handke, Fiodor Dostojewski, Antoine Artaud, bereits sehr schon ge-
sagt haben.

Be t

«Heute», beklagte sich Herr K., «gibt es unzihlige, die sich &ffent-
lich rithmen, ganz allein grosse Biicher verfassen zu konnen, und dies

wird allgemein gebilligt. Der chinesische Philosoph Dschuang Dsi

verfasste noch im Mannesalter ein Buch von hunderttausend Wértern,
das zu neun Zehnteln aus Zitaten bestand. Solche Biicher kénnen bei

uns nicht mehr geschrieben werden, da der Geist fehlt. Infolgedessen

werden Gedanken nur in eigener Werkstatt hergestellt, indem sich der
faul vorkommt, der nicht genug davon fertigbringt. Freilich gibt es

dann auch keinen Gedanken, der iibernommen werden, und auch kei-
ne Formulierung eines Gedankens, die zitiert werden kénnte. Wie we-
nig brauchen diese alle zu ihrer T4tigkeit! Ein Federhalter und etwas

Papier ist das einzige, was sie vorzeigen kénnen! Und ohne jede Hil-
fe, nur mit dem kiimmerlichen Material, das ein einzelner auf seinen

Armen herbeischaffen kann, errichten sie ihre Hiitten! Grossere Ge-
biude kennen sie nicht als solche, die ein einziger zu bauen imstan-
deisth»

Die kleine Hiitte wurde zur Anregung gebastelt
von Walt R. Vian

Regie: Alain Tanner; Buch: Alain Tanner, Bernard Comment; Kamera: Denis Jutzeler; Schnitt: Max
Karli; Musik: Michel Wintsch; Ton: Christophe Giovannoni; Darsteller: Aquilino Ascension (Mo-
mo), Tatiana Auderset (Mirella), Julia Batinova (Marina), Romain Bevierre (Maxime), Nathalie
Dubey (Marion), Rachel Gordy (Monica), Stefanie Gunther (Mirabelle), Dimitri Janin (Mattéo),
Pauline Le Comte (Marie), Anouk Mettaz (Mouche), Anne Pieri (Mathilde), Madeleine Piguet (Ma-
deleine), Guillaume Prin (Mathias), Carine Sechehaye (Mélanie), Fahid Taghavi (Michel), Julien
Tsongas (Marco), Lucie Zelger (Margot). Produktion: Filmograph; Co-Produktion: TSR, CAB Pro-
ductions, Gemini Films. Schweiz 2003. Format: 1:1.66, Dolby SRD, Dauer: 85 Min. CH-Verleih: CAB
Productions, Lausanne
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Wong Kar-wais 2046 beginnt mit einem Bild, das
sich nicht deuten und kaum beschreiben lisst. Eine Art
Trichter zeigt das Bild, ob aus lackiertem Holz oder ge-
schliffenem Metall, ist nicht zu sagen. «Friiher, wenn
man ein Geheimnis hatte, das so schwer auf einem las-
tete, dass man es nicht alleine tragen konnte, stieg man
auf einen Berg und sprach das Geheimnis ins Loch eines
Baumes und verschloss anschliessend die Offnung mit
Lehmb heisst es einmal im Film. Vielleicht ist die dunkle
Offnung des Trichters dazu da, dass man in ihm ein Ge-
heimnis deponiert - doch das Bild entpuppt sich selbst
als Ritsel. Und wie ein optisches Leitmotiv, immer wie-
der auf das Geheimnis des Kinos anspielend, wird dieses
Bild in der Mitte und schliesslich zum Schluss des Films
wieder auftauchen.

Freilich beldsst es Wong Kar-wai nicht bei dieser
Aporie des undeutbaren Bildes, sondern reflektiert sie
zugleich in den Fragmenten der Handlung wie in der
Person der Hauptfigur: Der Journalist und Schriftstel-

Reigen aus Bildern und Klangen

2046 von Wong Kar-wai

ler Chow Mo-wan, der an einem Science-Fiction-Roman
arbeitet, versucht bereits selbst, seine geheimnisvollen
Erinnerungsbilder in einem Text festzuhalten und die
Spuren von Gefithlen und Eindriicken in Schrift zu ver-
wandeln. Doch dieser Versuch zu schreiben, zu erzihlen
scheint immer wieder auf ein Versagen der Worte hin-
auszulaufen. Die Eindriicke, Traume und Stimmungen,
welche in der Erinnerung des Autors und auf der Lein-
wand des Kinos auftauchen, bilden kein Ganzes, keine
Geschichte - und beriihren gerade dadurch, dass sie zu-
weilen wie erratische Blocke im Verlauf dieses Film ste-
hen, umso mehr. Anstelle einer Ideologie der Lesbarkeit
steht eine Metaphysik des Erlebens.

Diese Metaphysik des Erlebens haftet den Gegen-
stinden, den Ridumen, den Klingen an: Im Hongkong
von 1967 méchte Chow im Hotel Oriental jenes Zimmer
beziehen, in dem er eine ungliickliche Liebesgeschich-
te erlebt hat. Doch das Zimmer 2046 ist nicht frei, Chow
zieht ins Zimmer 2047 gegeniiber. Diese Konstellation
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macht erneut die Aporie der nicht-erzihlbaren Erlebnis-
se und ihrer bildhaften Erinnerungsbilder klar. Chows
Versuch, iiber die Erinnerung zu reflektieren, kann nur
im Abstand zu diesen Erinnerungen stattfinden, selbst
wenn dieser Abstand minimal und man selbst gera-
de mal eine Zimmernummer entfernt ist. Analog dazu
heisst denn auch der dabei entstehende Zukunftsroman
entgegen dem Filmtitel «2047». Der zentrale Raum gegen-
tiber aber, der Raum 2046, wird zur Leerstelle, zum ge-
heimnisvollen Zentrum, das man immer nur umkrei-
sen, nur umschreiben kann. Und auch in der Zeit sind
wir niemals ganz bei uns. Eine Stunde, ein Tag, cin Mo-
nat, ein Jahr spiter - so steht es in Schriftzeichen auf
der Leinwand, und so entflicht andauernd die Zeit, auf
dass plétzlich wieder Vergangenes in der Gegenwart auf-
taucht. Die geliebten Frauen aus vergangenen Jahren tau-
chen im Bilderreigen des Films, in Erinnerung des Prot-
agonisten auf. Das Geschehene geschieht nochmals oder
erst jetzt.

So bleibt alles Andeutung in diesem Film, der die
hypnotische Kraft seiner Bilder gerade nicht durch das
Raster einer Story zwingt, um sie so zu entschirfen. An
die Stelle einer lesbaren Handlungsstruktur tritt ein
orchestrales Arrangement der Bilder, der Rdume, der Far-
ben, der Musik. Das Licht, welches bisweilen durch die
Fenster des Hotel Oriental leuchtet oder durch die Zug-
fenster der Science-Fiction-Geschichte, erinnert an den
griinen Neonschein in Alfred Hitchcocks VERTIGO und
damit an dessen Taumel zwischen den Zeiten, zwischen
Tod und Leben. Die Cinemascope-Raume der alten Welt
und die Brillantine im Haar des Hauptdarstellers Tony

Leung fithren in die melancholischen Szenerien eines

Douglas Sirk, wihrend die schlifrige, unendlich gedehn-
te Zeit in den Szenen aus Chows Zukunftsroman Erinne-
rungen an Stanley Kubricks 2001 beschworen. Doch sol-
che intertextuellen Verkniipfungen erweisen sich weder
als Selbstzweck noch als klare Anleitung zur Interpreta-
tion, sondern bilden vielmehr ein Netz aus Bildern, Allu-
sionen, Erinnerungsfetzen, die auftauchen und den Zu-
schauer beriihren, ohne ihm Antworten zu geben.

Wohl am virtuosesten vollbringt Wong Kar-wai
dieses Spiel mit Artefakten der Erinnerung auf der Ton-
spur. Nat King Coles wehmiitiger «Christmas Song»
skandiert den Fluss der Zeit von Weihnacht zu Weih-
nacht, und zugleich deutet die Wiederkehr des immer
gleichen Liedes auch auf eine Enthebung aus der Zeit
hin. Was noch als zielgerichteter Handlungsverlauf hit-
te gelesen werden kénnen, verwischt sich im samtenen
Klang der Musik. Der Filmmusiker Peer Raben variiert fiir
2046 Themen aus seinen Scores fiir Rainer Werner Fass-
binder, und Shigeru Umebayashi deutet in seinen Kompo-
sitionen die ebenfalls von ihm verfasste Filmmusik von
IN THE MOOD FOR LOVE an. Gemeinsam mit dem sich
erinnernden Schriftsteller sind wir niemals ganz dort,
wo wir meinen.

Das schénste Musikstiick aber hat sich Wong Kar-
wai bei Georges Delerue ausgeliehen, dem Lieblings-
komponisten von Frangois Truffaut, und aus dessen
VIVEMENT DIMANCHE stammt denn auch das Stiick
«Julien & Barbaran, das im Laufe des Films immer wieder
anklingt. Eine aussergewdhnliche Wahl, ist doch dieses
eine Stiick in dem sonst eher heiteren Scare bestimmt
das melancholischste - ein Eindruck, der sich noch ver-

stirkt, wenn man den Umstand bedenkt, dass es sich bei
VIVEMENT DIMANCHE um den letzten Film Truffauts
handelt.

Mit diesem dichten Reigen aus Bildern und Klin-
gen hat Wong Kar-wai gewiss sein opus magnum ge-
schaffen. Wollte man eine Vergleichsgrésse heranzichen,
wiire es ohne Zweifel LE MEPRIS von Jean-Luc Godard.
Wie Godard hat Wong Kar-wai versucht, einen zugleich
gewaltigen und bescheidenen Film iiber die Machtigkeit
und Melancholie von Kunst und Erinnerung zu machen.
Und so dhnelt denn das rétselhafte Objekt zu Beginn und
Ende von 2046, jenes Loch, in dem die Geheimnisse ver-
borgen werden, jener schwarzen Mitte der Linse in der
auf uns zurollenden Kamera am Anfang von Godards LE
MEPRIS.

Im Kino ruht das Geheimnis, wird erlebbar und
bleibt doch verborgen. Wie singt doch die Callas vergeb-
lich in Vincenzo Bellinis Arie «Casta Diva», die im Lau-
fe von 2046 immer wieder zu héren ist: «A noi volgi, il
bel sembiante, senza nube e senza vel» - zeige uns dein
schénes Antlitz, unbewdlkt und ohne Schleier.

Johannes Binotto

Regie, Buch: Wong Kar-wai; Kamera: Christopher Doyle, Kwan Pun Leung, Lai
Yui Fai; Schnitt, William Chang; Szenenbild: William Chang; Musik: Peer Raben,
Shigeru Umebayashi; Ton: Claude Letessier. Darsteller (Rolle): Tony Leung (Chow
Mo-wan), Gong Li (Su Li Zhen), Takuya Kimura (Tak), Faye Wong (Wang Jing
Wen /wjw1967), Zhang Ziyi (Bai Ling), Carina Lau (Lulu/Mimi), Chang Chen
(ce1968), Siu Ping-lam (Ah Ping), Wang Sum (Mr. Wang / Zugfithrer), Maggie
Cheung (slz1960), Thongchai Mcintyre (Bird), Dong Jie (Wang Jie Wen). Produk-

tion: Paradis Films, Orly Films, Block 2 Pictures; Produzenten: Wong kar-wai,

, Cinemascope;

Chan Ye-Cheng, Ren Zhonglun. Honghong zo04. Farbe; 35m

Dolby SRD; Dauer: 127 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich; D-Verleih: Prokino,
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<2046 handelt vom sense of loss»

| FILMBULLETIN [N THE MOOD FOR LOVE sei das Hors
d’ceuvre zum Hauptgericht 204s, schrieb ein Kritiker
- das scheint mir zwar unfair, aber es gibt eine Beziechung
zwischen beiden Filmen.
wonc kar-wai Es sind zwei Filme, die zwei verschie-
dene Themen behandeln. IN THE MOOD FOR LOVE ist
| eine Liebesgeschichte, sic handelt von zwei Personen; in
2046 geht es um eine einzige Person, einen Schriftsteller,
der herausfinden will, was Liebe bedeutet, der wiederfin-
den will, was er verloren hat - das Publikum sollte diesen
| Film auf keinen Fall als Fortsetzung ansehen. Wer IN THE
| MoOD FOR LoVE noch nicht gesehen hat, dem méchte
ich empfehlen, zuerst 2046 anzusehen und erst dann IN
THE MOOD FOR LOVE - so erfahren sie einiges tiber den
Hintergrund dieses Mannes. 2046 ist weniger eine Ge-
schichte als ein Tagebuch, eine Reise, die Odyssee dieses
Mannes, der versucht, etwas Verlorenes wieder zu finden.
Die Zuschauer sind dabei Passagiere in einem Zug, der
durch verschiedene Bahnhéfe fihrt.
FiLmeuLLeTiv Sie arbeiten nicht mit einem herkémm-
| lichen Drehbuch?
| wone kar-wal Wir haben eine Art Entwurf. Norma-
lerweise braucht man die letzte Fassung eines Drehbuchs,
um die Geldgeber zu iiberzeugen, oder weil die Beteilig-
ten genau wissen wollen, worum es geht. Und beim Dre-
hen halten sie sich dann sehr genau daran. In unserem
Fall war es organischer: wir haben den Entwurf und die
| Besetzung, dann drehen wir. Wahrend Dreharbeiten gibt
es manchmal Schwierigkeiten mit Drehorten und Zeit-
plinen. Da muss man flexibel sein. Wir haben den Ent-
wurf, aber in welcher Reihenfolge wir drehen, wird erst in
der Produktion entschieden.
FumeuLerin Wire es fiir Sie vorstellbar - mit einem
Drehbuch und limitierter Zeit?
wone kar-wai Es ist nicht so, dass ich mich weigern
wiirde, mit einem Drehbuch zu arbeiten und dann den
Film in drei Monaten abzudrehen. Aber seit meinem zwei-
ten Film arbeiten wir immer mit einer kleinen Crew, ge-
rade mal zehn Personen fiir die Schliisselpositionen, und
wir kiitmmern uns um alles, um Produktion ebenso wie

| um Verleih. Deswegen muss man auch in der Lage sein,

‘ einen Film, fiir den vierzig Drehtage vorgesehen waren,
in zwanzig zu drehen, wenn es finanzielle Probleme gibt.
Deshalb muss man fortwihrend am Drehbuch arbeiten.
Bei 2046 war fiir die Szenen in der Zukunft urspriinglich

| die Halfte des Budgets vorgesehen, aber nachdem wir
mehr Drehtage bendtigten als geplant, mussten wir uns
iiberlegen, wie wir trotzdem im Budget bleiben konnten.
Dadie CGI-Aufnahmen sehr viel Geld und Zeit bendtigen,
sinderten wir die Story - wir kiirzten die Zukunftsszenen
und erweiterten die anderen. Wenn man in so einer Situa-
tion nicht flexibel sein kann, dann sitzt man in der Falle.
Und kann nur sagen: «Das ist unmoglich!» Die Autoren
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miissen also offen sein fiir jegliche Anderungen, um die
Probleme des Regisseurs und des Produzenten l6sen zu
konnen. Fiir einen Filmemacher ist das die einzige Mog-
lichkeit, Kontrolle und Freiheit zu behalten.

Fumsuttenn Im Vorspann werden gleich drei Kamera-
leute genannt - hingt das auch mit der langen Drehzeit
zusammen?

wone kar-wai Es war nicht so, dass sie einander nach-
folgten. Der zweite Kameramann war verantwortlich fiir
das Second Unit, er arbeitet schon sehr lange mit Chris-
topher Doyle zusammen, anfangs als sein Assistent, und
der dritte Kameramann ist auch verantwortlich fiir die
«Making of» - das ist eine wirkliche Zusammenarbeit und
nicht so, dass man sagen kann, diese Aufnahme stammt
von Chris und diese nicht.

rmeuLLenin Hing es auch mit der langen Drehzeit
zusammen, dass Maggie Cheung nicht die Hauptrolle
spielte, wie angekiindigt?

wong kar-wai Nein. Als wir ihre Mitwirkung ankiin-
digten, war schon klar, dass es nur ein Gastauftritt sein
sollte. Ich wollte sie als ein bestimmtes Image zeigen.

In IN THE MOOD FOR LOVE ist sie eine reale Person, aber
hier ist sie mehr ein Image, eine Frau in seiner Erinne-
rung, etwas Fiktives - in der Erinnerung ist sie perfekt,
deswegen ist sie fiir ihn die ideale Frau, iiber die er nur
schwer hinwegkommen kann.

FumsuLLenn Wie wichtig ist die Erinnerung? Ist sie
nicht nur deshalb so angenehm, weil sie die Vergangen-
heit verklirt?

wonG kar-war 2046 handelt vom sense of loss. In den
meisten meiner vorherigen Filme ging es um das Verlan-
gen nach Liebe, 2046 ist ein Film iiber das Danach - man
fiihlt, man hat etwas verloren. Wir wollen es auf irgend-
eine Weise bewahren - in meinem Fall versuche ich, es im
Film zu bewahren. Ich versuche, an Orten zu drehen, die
ich schitze, und Sachen zu rekreieren, die ich mag, iiber
die Kostiime und die Art und Weise, wie die Menschen
leben - so dass es acht bis zehn Jahre spéter noch da ist.

rmsucierin Das subjektive Element gilt auch gene-
rell fiir Thr Interesse an den sechziger Jahren?

wone kar-war Was wir im Film zeigen, ist kein exak-
tes Abbild der sechziger Jahre, es ist meine Erinnerung
daran. Ich mag diese Zeit sehr. Ich kam 1963 aus Shanghai

| nach Hongkong, war ungefahr sechs Jahre alt. Shanghai

| und Hongkong sind vollkommen unterschiedliche Stid-
te, ich war fasziniert vom Klang der Stadt, von den Men-
schen. Vieles im gegenwirtigen Hongkong ist nicht mehr
so eindrucksvoll wie friiher, etwa die Architektur. Auch
deshalb versuchen wir, unsere Erinnerungen an die Stadt

im Film zu bewahren.

riLmBULLETIN Stimmt es, dass das Fertigstellen von
Filmen fiir Sie eher problembeladen ist?

wone kar-war In gewisser Weise ja. Einen Film fertig-
zustellen, bedeutet ja nicht nur, zu sagen dies ist das Ende.
In einem solchen Moment denkt man, wenn die Story
weitergeht oder zu einem passenderen Ende kommen
konnte, dann miissen wir sicherstellen, dass wir die beste
Lésung finden. Und da man immer glaubt, morgen wiirde
man eine bessere Losung finden, benotigt man in gewis-
ser Weise eine deadline. Erst danach kann man sich dann
einem neuen Projekt zuwenden.

In der Tat méchte ich mich nicht zu lange mit
einem Projekt aufhalten. Als Person will man irgendwann
davon frei sein. Man muss nur sicher sein, dass es die
bestmoglichste Fassung ist in dem Moment, wo man sich
von ihr abwendet.

FLmeuLLETIN [N 2046 ist die Musikauswahl sehr eklek-

tizistisch. Gab es ein bestimmtes Stiick, das fiir Sie den

Ausgangspunkt bildete, oder hatten Sie von vornherein

verschiedene Stiicke fiir verschiedene Figuren im Kopf ?
| wona kar-war Das ist ein ganz zentraler Punkt. Nor-
malerweise haben wir fiir jeden Film ein Hauptthema,
und jeder Film hat eine gewisse Stimmung. Fiir 2046 aber
wollten wir fiir jede Figur ihre eigene Musik, es ist viel
impressionistischer - wir haben Sengs aus dieser Epoche
(etwa von Connie Francis oder Dean Martin), wir haben
Musik aus meinen fritheren Filmen oder aus Filmen von
Fassbinder oder Truffaut, ausserdem auch Opernmusik.
In diesem Film ist die Musik viel subjektiver, es gibt keine
Wahrheit.

FLmeuLLerin Wie war es zum Beispiel bei der Musik
von Peer Raben aus dem Fassbinder-Film? Wollte er wissen,
in welchem Szenenzusammenhang Sie die Musik benut-

[ zen?

wong kar-wai Nein, Ich hatte ein Treffen mit ihm im

Jahre 2000, als ich auf Promotions-Tournee fiir IN THE
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MOOD FOR LOVE in Hamburg war. Ich finde seine Kar-
riere sehr faszinierend, er begann als Buchhalter fiir Fass-
binder. Die Musik, die er fiir dessen Filme schrieb, ist wie
eine Signatur. Ich sagte ihm, dassich die Musik in L1L1
MARLEEN sehr mochte. Einerseits ist sie sehr deutsch,
andererseits erinnerte sie mich an Shanghai. Eine Tages
wolle ich einen Film {iber Shanghai in den dreissiger
Jahren machen, und ich wollte, dass er dafiir die Musik
schriebe. Er schlug mir stattdessen vor, es neu zu arran-
gieren. Ich benutzte es dann in einem Kurzfilm, und seit-
dem haben wir eine freundschaftliche Beziehung. Als ich
2046 in Angriff nahm, rief ich ihn an und erzihlte ihm
von der Geschichte: es gibe darin eine Frau, die mich sehr
stark an Frauengestalten aus den Fassbinder-Filmen erin-
nern wiirde, ausserdem hitte ich die Musik zu QUERELLE
im Kopf - ob er wohl eine Art futuristische Version oder
eine “Zugversion” davon schaffen konne? Er fragte mich,
ob er Szenen aus dem Film sehen kénne, aber da musste
ich ihm mitteilen, dass wir noch gar nichts gedreht hat-
ten. Er hat es dann ohne die Szenenausschnitte gemacht,
das geht, weil er einfach ein Stiick schreibt und ich gewis-
sermassen der Disk Jokey bin, der die Musik an die richti-
gen Stellen packt.
riLmeuLLeTin 2046 ist Thr erster Film in Scope....
wone kar-wal Dieses Format haben wir zuvor nie
ausprobiert, aber hier hatte ich den Eindruck, das sollten
wir unbedingt machen. Normalerweise ist der Raum sehr
dominierend in meinen Filmen, tiberraschenderweise
fanden manche Leute, dass die Riume gar nicht so klein
aussehen. Ich wollte in Scope drehen, damit das Publi-
kum begreift, wie eng die Riumlichkeiten wirklich sind.
Ausserdem wollte ich dem Publikum das Gefiihl vermit-
teln, dass sie an diesem Ort gefangen sind - denn wenn
man begreift, wie eng dieser Raum ist, dann ist es gerade-
zu klaustrophobisch. Und schliesslich dndert dieses For-
mat auch unsere Perspektive: wie wir die Dinge sehen,
aber auch die Choreografie der Schauspieler und auch die
Art und Weise, wie Christopher Doyle etwas ausleuchtet.
riumeuicenin Viele Threr Darsteller haben in Asien den
Status von Superstars, zogern aber offenbar nicht, sich
auf die langwierigen Dreharbeiten mit Thnen einzu-

lassen...

H

wong kar-war Ein Schauspieler hat seine Leiden-
schaft fiir das Metier, er will Herausforderungen. Aus-
serdem haben sich auch Freundschaften entwickelt, mit
manchen dieser Darsteller habe ich schon gearbeitet, als
sie noch nicht so prominent waren.
rmsutLenn Unter den Darstellern nimmt Tony Leung
eine besondere Rolle ein - er hat in fast allen Ihrer Filme
gespielt.
wone kar-war Das ist wirklich eine Freundschaft,
man kénnte sagen, wir haben dieselben Interessen, wir
haben im Lauf der Jahre eine enge Beziehung zueinan-
der entwickelt, in 2046 ist er der einzige, der in allen sechs
Kapiteln auftritt. In den fiinf Jahren zwischen meinen bei-
den letzten Filmen hat er ungefihr zehn andere Filme ge-
dreht, darunter Filme wie HERO und INTERNAL AFFAIRS.
rumeuccenin Ungewdhnlich kam mir der Schnurrbart
vor, den er im Film die meiste Zeit triigt - war das damals
verbreitet in Hongkong?
wonc kar-wal Das hat mehr mit Tony Leung sel-
ber zu tun: er ist kein Method Actor, der seine Figur von
innen heraus entwickelt, sondern er geht von aussen her-
an, etwa wie sich seine Figur bewegt. Er muss dieser Figur
glauben, um sie darstellen zu kénnen. Wenn er also einen
Spieler verkdrpert, fragt er sich, welche Kleidung wiir-
de ein Spieler tragen? Fiir ihn war der Schnurrbart sehr
wichtig, denn zu Beginn ist er das vollkommene Gegenteil
seiner Figur in IN THE MOOD FOR LOVE.
rmeucLeny Wihrend des Nachspanns hért man
auch Radiostimmen iiber die Ubernahme von Hongkong
durch China sprechen - ist das das einzige, was fiinfzig
Jahre danach davon bleiben wird?
wonc kar-war Mehr als das - so wie wir die Zukunft
sehen, wollten wir in ihr die verschiedenen Perioden von
Hongkong zusammenfiigen. Die Radioberichte, die Sie
da héren, sind Originalténe der BBC von 1966 und solche
aus dem Jahr 1997 - ich wollte all diese historischen Ereig-
nisse in einer Sequenz zusammenfiihren.

Das Gesprich mit Wong Kar-wai
fithrte Frank Arnold
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«Ein Production Design
erzahlt eine eigene Geschichte»

Gesprdch mit Dante Ferretti, Production Designer

rimeuLLenin Sie haben sich schon friih fiir das Kino
interessiert?

pante rerrertt Ich komme aus einer kleinen italie-
nischen Stadt, aus Macerata an der Adriakiiste. Das ist
tibrigens ganz in der Nihe von Federico Fellinis Geburts-
ort Rimini. Als Kind malte und zeichnete ich, wann im-
mer ich konnte. Oder ich ging ins Kino. Mit zwdlf oder
dreizehn Jahren hatte ich bereits den Wunsch, eines Ta-
ges zur Welt des Films zu gehéren. Aber nicht vor der Ka-
mera. Ich triumte davon, Arenen zu bauen, wie ich sie in
Mervyn LeRoys Quo vaDIS? (USA 1951) oder William Wy-
lers BEN HUR (USA 1959) gesehen hatte.

rLmeuLLetin Sie ahnten also schon als Kind, dass die
Welt der Historien- und Kostiimfilme eine gebaute, eine
kiinstlich geschaffene sein muss.

pante rerreri Ja. Womdglich liegt das aber daran,
dassich schon frith das Wort scenografia entdeckt habe.
Vielleicht bin ich deswegen nie der Illusion erlegen, die
auf der Kinoleinwand gezeigte Welt sei die wirkliche Welt.



FILMBULLETIN 1.05 WERKSTATTGESPRACH m

«Woméglich liegt das daran, dass ich schon friih das Wort scenografia entdeckt habe.
Vielleicht bin ich deswegen nie der Illusion erlegen, die auf der Kinoleinwand gezeigte Welt
sei die wirkliche Welt.»
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DER ROSE

Regie: Jean-Jacques
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E LA NAVE VA
Regie:
Federico Fellini

Ich war sehr neugierig und wollte wissen, was ein fiir
die scenografia Verantwortlicher eigentlich tut. Meine
Eltern versuchten, so gut sie das eben konnten, meine
Fragen zu beantworten. Und das bestirkte nur mei-
nen Wunsch zu erlernen, wie man Filmsets baut, und
dann spiter als Erwachsener beim Film als scenografo

- als Production Designer - zu arbeiten. Nach der Schu-
le schrieb ich mich auf der «Accademia di Belle Arti»
in Rom ein. Dort gab es zwar keinen Fachbereich fir
Film, aber ich belegte Seminare zum Thema Bithnen-
bild im Theater, natiirlich auch Kurse tiber Architektur-
geschichte und hatte sehr viel Zeichenunterricht. An
der Accademia fiihlte ich mich durchaus zu Hause, aber
ich hatte doch ein wenig die Sorge, meine berufliche
Zukunft kénnte brotlos sein. Ich versuchte also, Ar-
beit zu finden, und geriet an den Filmarchitekten Lu-
igi Scaccianoce, der mich als Assistent in seinem Ate-
lier aufnahm. Dort blieb ich neun Jahre. Im Lauf dieser

Zeit wurden mir immer grossere Aufgaben {ibertragen,
und fiir den letzten Film, den ich als Assistent machte,
war ich praktisch alleine verantwortlich: SATYRICON
(1969/70) von Federico Fellini. Da ich aber offiziell noch
Assistent war, erhielt ich keinen Credit fiir diese Arbeit,
und so dachte ich, die Zeit sei gekommen, es auf eigene
Faust zu versuchen.

riLmeuLLenin 1hr erster Film, den Sie dann auch offi-
ziell alleinverantwortlich ausgestattet haben und des-
sen Vorspann Sie als scenografo - als Production Desig-
ner - ausweist, ist MEDEA (1969) von Pier Paolo Pasolini.

panTe rerrerTi Ja. Pasolini kannte mich als Assis-
tent. Er hatte mir bereits angeboten, bei EDIPO RE (1967)
als Production Designer fiir ihn zu arbeiten, aber da
fithlte ich mich noch an meine Stellung als Assistent
von Luigi Scaccianoce gebunden, der dann gemeinsam
mit Andrea Fantacci fiir die Ausstattung des Films ver-
antwortlich zeichnete.



I RACCONTI

DI CANTERBURY

Regie:
Pier Paolo Pasolini

FimeuLLerin: Wenn man sich Ihre Filmografie an-
schaut, stellt man fest, dass Sie tiberwiegend fiir histori-
sche Filme gearbeitet haben. War das immer eine bewuss-
te Entscheidung?

pante rerreTni Das hat sich eher zufillig so erge-
ben, aber es kommt tatsichlich auch meinen eigenen Vor-
lieben entgegen. Ich mag es, bestimmte Epochen nachzu-
erfinden. Ich versuche, mich mit meinen Gedanken und
Uberlegungen in den betreffenden Zeitraum hineinzu-
begeben, ihn zu absorbieren und die Vergangenheit zu
leben, um die es geht. Vielleicht dhnlich wie Schauspieler
es tun, die sich ja auch anders bewegen, denken und emp-
finden, je nachdem ob die Figuren, die sie spielen, beim
Untergang des Romischen Reichs dabei waren oder wih-
rend der Franzosischen Revolution oder in der Zeit des
Sezessionskriegs der Vereinigten Staaten von Amerika.
Man darf nicht einfach die Gegenwart der Vergangenheit
iiberstiilpen. So ist zwar die genaue historische Recher-
che unerldsslich fiir meine Arbeit, zugleich sind aber de-

ren Ergebnisse auch nur Basis und Voraussetzung meiner
gestalterischen Uberlegungen. Wenn ich versuche, eine
Epoche zu leben, dann ist es fiir mich sehr wichtig, auch
viele kleine “Fehler” mitzudenken und einzubauen. Das
Perfekte ist eben perfekt - und manchmal auch ein we-
nig langweilig. Denken Sie nur an den Set einer grossen
Hausfassade: Sie bauen eine Tiir, einige Fenster, Verzie-
rungen. Stellen Sie sich vor: Das Haus hat mehrere Stock-
werke und ist von diversen Familien bewohnt. Die Men-
schen haben unterschiedliche Bediirfnisse. Irgendwann
machen sie vielleicht einen Anbau. Sie verindern das
Dach. Méglicherweise hat es irgendwo im Haus einmal
einen Brand gegeben. Woanders hat sich ein Ehepaar ge-
stritten und das Mobiliar durchs Fenster geworfen. Die
Scheiben sind nicht ersetzt worden. Oder es gab viel-
leicht frither einen Kaufmann im Erdgeschoss, aber nur
fiir kurze Zeit, bloss ein verwitterter Namenszug ist noch
an der Wand zu sehen. Ich versuche, Sets zu gestalten, die
Lebensrdume sind und nicht einfach aus einem Guss. Ich



glaube, das Stilechte gibt es nur in Biichern zur Kunst-
und Architekturgeschichte. Wenn Sie durch Rom spazie-
ren, werden Sie es schwer haben, reinstes Cinquecento in
der Architektur zu finden. Wahrscheinlich ist jedes romi-
sche Haus in einem bestimmten Stil angefangen und in
einem anderen beendet worden.

rLmeuLLerin Sie haben mit zwei grossen Regisseuren
des italienischen Kinos - Pasolini und Fellini - zusam-
mengearbeitet. War das prigend fiir Thren Stil?

pante Ferrermi Pasolini lehrte mich, meine Titigkeit
durch den Filter der Malerei zu verstehen. Er selbst war ja
auch Maler. Und wenn Sie seine Arbeiten ansehen, stel-
len Sie fest, dass seine Kamera meist fest installiert ist.
Die Bewegung findet vor der Kamera statt, nicht mit der
Kamera. Er variiert in erster Linie die Distanz und die Ob-
jektive. Er beginnt eine Einstellung nah, sagen wir mit
einer 25er Brennweite, und gewinnt dann immer mehr
Abstand, um mit einem 100er-Objektiv zu enden. Das
war bei den Filmen, die ich mit ihm machte, das wesent-
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«Pasolini hat mir immer wieder Reproduktionen etwa von Giotto gezeigt, dabei ging es nicht darum,
bestimmte Szenen zu kopieren, sondern eine besondere Sensibilitat zu verinnerlichen.»

liche Element seiner Szenenkompositionen. Bei 1L DEC-
AMERON (1970[71) zum Beispiel war Giotto (um 1266 bis
1337) die Inspirationsquelle. Pasolini hat mir immer wie-
der Reproduktionen gezeigt, dabei ging es nicht darum,
bestimmte Szenen zu kopieren, sondern eine besondere
Sensibilitdt zu verinnerlichen. Bei IL VANGELO SECONDO
MATTEO (1964) - zu dieser Zeit war ich noch Assistent -
galt das gleiche, aber da bezog er sich auf Piero della Fran-
cesca (um 1416 bis 1492). Und 1 RACCONTI DI CANTERBU-
RY (1971/72) wollte er durch englische Maler aus der Ent-
stehungszeit der «Canterbury Tales» (1387-1400, Geoffrey
Chaucer) und Gemilde Albrecht Diirers (1471-1528) er-
schlossen sehen. Pasolini sagte: «Du brauchst keine wei-
teren Biicher. Bei den Malern siehst du alles, was du be-
notigst. Du kannst sogar lernen, was du vergessen darfst.
Je weniger im Bild zu sehen ist, desto mehr kann der Be-
trachter entdecken. Aber du musst auch erkennen, was
unverzichtbar ist, um die Blicke der Zuschauer einzufan-
gen.» Bei IL FIORE DELLE MILLE E UNA NOTTE (1973(74)
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waren es Miniaturen, anonyme Fresken oder Tapisserie-
Arbeiten aus den nomadischen Kulturkreisen Arabiens,
Afrikas und Indiens, die uns inspirierten.

rLmeuLLenin Gibt es eine zentrale Lektion Fellinis?

pante rerreTi Mit Fellini zu arbeiten bedeutete, von
ihm verschlungen zu werden. Man lebte in der Fellini-
Welt. Tag und Nacht. Sieben Tage die Woche. Man rede-
te und redete und redete. Nicht nur iibers Kino. Es war
ein sehr personliches Arbeiten. Vor allem lehrte er mich,
vor nichts mehr Angst zu haben. Bei den Dreharbeiten
ZU LA CITTA DELLE DONNE (1979/80) kam er eines Tages
zu mir und sagte: «Da hinten, siehst du, da brauche ich
ein Haus. Kein Grund zur Sorge, ich habe die Szene ver-
schoben. Ich brauche das Haus erst tibermorgen.» «Wie
soll das so schnell gehen?» «Das Haus ist doch nur im
Hintergrund zu sehen. Baue es aus Papier. Uberleg doch
mal: iitbermorgen. Du hast so viel Zeit.» Da habe ich ver-
standen, dass man vor nichts Angst haben muss. Bei den
Vorbereitungen zu E LA NAVE VA (1982/83) sind wir oft

gemeinsam nach Fregene gefahren und haben aufs Meer
geschaut. Fellini wurde von Mal zu Mal deprimierter, und
irgendwann bat er mich: «Mach mir bitte ein anderes
Meer. Das hier ist zu echt.» Auf der Riickfahrt nach Rom
kamen wir an Tomatenfeldern vorbei, die mit riesigen
Plastikplanen abgedeckt waren. Der Wind und die Son-
ne verfingen sich darin. Die Planen glitzerten und schau-
kelten, und Fellini liess anhalten: «Solch eine See méchte
ich in meinem Film sehen.» Fiir die Dreharbeiten brauch-
ten wir weder ein Wasserbassin noch das echte Meer, nur
grosse leere Hallen - insgesamt sieben fiir die verschie-
denen Schauplitze auf dem Schiff - und viele Menschen,
die unser Meer bewegten. Fiir das Schiff selbst besorgten
wir grosse Hydraulikplattformen, die man im Film auch
sieht. Diese Film-im-Film-Einstellungen, in denen die
Hydraulikplattformen selbst ins Bild kommen, sind fast
die einzigen, in denen wir diese Technik iiberhaupt ein-
gesetzt haben. Wir hatten den grossen Salon fertiggebaut
und eingerichtet. Die Proben begannen, es waren mit den



Schauspielern und Komparsen fast dreihundert Leute da-
bei. Die Plattform ging mit der Nase runter, rollte zur Sei-
te, machte einen herrlichen Seegang, und auch die Pla-
nen sahen sehr schon aus, wie sie Wellen mimten. Doch
plétzlich hérte man die Stimme Fellinis: «Es ist phan-
tastisch, ich bin begeistert, aber bitte hért auf. Ich werde
seekrank.» So sind unsere wunderbaren Plattformen von
einem Moment auf den anderen tiberfliissig geworden.
Der Set wurde noch mehr abgespeckt und auch artifiziel-
ler: Der gesamte Seegang, den man im Film sieht, ist nur
durch die Bewegung der Kamera erzeugt worden.

rmeuLLerin Sie haben viele Projekte mit Threr Frau
Francesca Lo Schiavo gemacht. Seit wann arbeiten Sie zu-
sammen?

pANTE FERRETTI Seit zwanzig Jahren. Wir haben uns
im Zusammenhang von Liliana Cavanis LA PELLE (1981)
kennengelernt. Damals arbeitete Francesca als Innen-
architektin. Erstmals zusammen gearbeitet haben wir fiir
Federico Fellini bei E LA NAVE VA. Beim Filmemachen
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«Fur die Dreharbeiten brauchten wir weder ein Wasserbassin noch das echte Meer,
nur grosse leere Hallen — und viele Menschen, die unser Meer bewegten.»

ist man immer fiir mindestens zwei Monate abgeschnit-
ten von der restlichen Welt. Da wir uns nicht jedes Mal
so lange voneinander trennen wollten, haben wir eben
versucht, gemeinsam an Projekten zu arbeiten. Das ent-
wickelte sich zu einer Losung, die uns beiden sehr entge-
genkommt.

rmBuLLenin Wie arbeiten Sie zusammen?

pante rerrernt Wenn ich einen neuen Film anfange,
mache ich zuerst eine Reihe von Skizzen. Francesca ist
die erste Person, der ich diese Skizzen zeige und mit der
ich dartiber spreche. Sie versucht, aus ihnen meine Idee
fiir den Film herauszulesen. Wahrend der Dreharbeiten
ist sie dann auch hiufig meine “Botschafterin”: Anders
als der Production Designer, der selten bei den Dreharbei-
ten prisent ist, da er in seiner Arbeitsorganisation dem
Drehplan immer mindestens zwei Tage voraus sein muss,
ist Francesca als set decorator bestdndig bei den Aufnah-
men dabei und hat zwangsliufig einen engen Kontakt
zum Regisseur. In dieser Position vertritt sie meine Ideen



GINGER E FRED

Regie:

Federico Fellini

DER NAME DER ROSE
Regie:

Jean-Jacques Annaud

am Ort des Geschehens und kann auch flexibel reagieren,
wenn sich Variationen ergeben oder bestimmte Ideen an-
gepasst werden miissen.

FiLmeuLLETIN 1985 arbeiteten Sie fiir Fellinis GINGER
E FRED und Annauds DER NAME DER ROSE als Produc-
tion Designer.

pante Ferretti Drei Wochen vor Ende der Dreh-
arbeiten von GINGER E FRED, wir waren in der letzten
Dekoration, rief mich Jean-Jacques Annaud an und wollte
mit mir iiber sein Projekt sprechen. Fellini war sehr auf-
gebracht. Fiir ihn kam es einem Verrat gleich, zu einem
Zeitpunkt, da die aktuelle Arbeit mit ihm noch nicht voll-
standig abgeschlossen war, iiberhaupt an etwas anderes
denken zu konnen. Da ich damals zwei Werkstattbiiros
hatte, wurde in einem mit den Vorarbeiten fiir DER NA-
ME DER ROSE begonnen, im anderen waren alle Mitarbei-
ter und ich stindig fiir Fellini verfiigbar.

rmeutLenin Damals hiess es, die Sets seien die
grossten, die seit Joseph L. Mankiewiczs CLEOPATRA
(USA|Grossbritannien 1963) in Cinecitta gebaut wurden.

pante FerreT Die grossen Aussensets fiir DER NAME
DER ROSE entstanden zwar mit operativer Unterstiitzung
von Cinecitta, aber nicht auf dem Aussengeldnde von
Cinecitta. Die ganze Abtei habe ich zwanzig Kilometer
nordlich von Rom bei Prima Porta bauen lassen.

rmeuLLerin Teile des Films sind in Deutschland ge-
dreht worden.

pante rerrern Bei vielen Ubergangsszenen haben
wir die Aussenbauten genau auf Anschluss fiir die Fort-
setzung in einem Innenraum von Kloster Eberbach im
Rheingau gebaut. Das Kloster Eberbach zihlt heute zu
den wichtigsten mittelalterlichen Baudenkmilern der
Welt, dennoch wurden dort viele Ortlichkeiten den An-
forderungen an das Funktionieren als moderne Weinbau-
domine angepasst. Wir durften uns aber in einigen fast
urspriinglich erhalten gebliebenen Riumen austoben
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«Das Dormitorium, ein zweischiffiger kreuzrippengewo6lbter Saal, wurde zu unserem Skriptorium,
der Klosterschreibstube. Dariiber hinaus haben wir das ehemalige Hospital zum Speisesaal und
den Weinkeller zum Badehaus gemacht.»

und diese auch fiir die Notwendigkeiten des Films um-
nutzen: Das Dormitorium, der Schlafsaal der Ménche,
ein zweischiffiger kreuzrippengewélbter Saal, wurde zu
unserem Skriptorium, der Klosterschreibstube. Dariiber
hinaus haben wir das ehemalige Hospital zum Speisesaal
und den Weinkeller zum Badehaus gemacht.

riLmeucLenin Der beeindruckendste Raum aber ist
das Innere des grossen Bibliotheksturms: ein Labyrinth
in der Vertikalen.

panTe FerreTT Das ist natiirlich ein absolut fiktiver
und kiinstlicher Raum. Er wurde in der grossten Halle in
Cinecitta gebaut. Wenn wir ein horizontales Labyrinth
gestaltet hitten, wire es nétig gewesen, von oben zu fil-
men, und der Zuschauer hitte den Ausgang gesehen. Die
Geschichte hitte vermutlich an Spannung und Geheim-
nis verloren. Mit Umberto Eco und Jean-Jacques Annaud
habe ich lange geritselt, wie man dieses Problem lésen
kann. Nach und nach kamen die Werke von M. C. Escher
(1898-1972) und Piranesi (1720-1778) ins Spiel. Und ich

fiir meinen Teil hatte schon immer Lust, das Innere einer
Muschel zu entwerfen: eine begrenzte Unendlichkeit. Ir-
gendwann fing ich dann einfach an, Skizzen zu machen,
Pline zu zeichnen und das Modell zusammenzupuzzeln.

rimeuLerin Welches Ausmass hatte das gebaute
Labyrinth?

pante rerrerrt Flinf Stockwerke, etwa fiinfzehn Me-
ter hoch. Ausserdem zwdlf sechseckige, vollkommen
identische und mit Biichern vollgestopfte Kabinette, die
durch sechzig gleichartige Treppchen mit jeweils der-
selben Stufenzahl miteinander verbunden waren. Umin
das Labyrinth hineinzugelangen, musste man durch eine
Falltiir klettern. Im Bibliotheksturm gibt es keine Winde
oder Tiiren, um sich besser orientieren zu konnen, und
die Treppen scheinen endlos nach oben zu steigen. Einige
Treppen konnten die Schauspieler betreten, und sie fiihr-
ten auch irgendwohin, andere fithrten nirgendwohin,
und wieder andere waren nur gemalt.



FLmeuLLETN Seit den neunziger Jahren arbeiten Sie
immer hiufiger fiir den amerikanischen Film.

pante FerreTTi Mein erster rein amerikanischer Film
war THE AGE OF INNOCENCE (1993). Martin Scorsese habe
ich kennengelernt, als er Fellini bei den Dreharbeiten von
LA CITTA DELLE DONNE besuchte.

rmuiLenin Ich habe gelesen, dass Sie zu Ihrer ers-
ten Besprechung mit Scorsese fiir THE AGE OF INNO-
CENCE einige Entwiirfe mitgenommen haben, in denen
Sie das fiir Sie Wichtigste der Story herausgearbeitet hat-
ten.

pante rerrerT Es waren Ideen und Skizzen zu den
drei Aspekten, die fiir mich die entscheidenden beim De-
sign dieses Projekts waren. Erst einmal ging es fiir mich
um die Komposition der Farben im Film, dann um die Ge-
milde, die die Figuren umrahmen und sie charakterisie-
ren, und schliesslich um die grossen Dinners, die jeweils
einen Wendepunkt im Lauf der Geschichte markieren.
Scorsese hat meine Unterlagen studiert und dann nur ge-

«Erst einmal ging es fiir mich um die Komposition der Farben im Film, dann um die Gemalde,
die die Figuren umrahmen und sie charakterisieren, und schliesslich um die grossen Dinners,
die jeweils einen Wendepunkt im Lauf der Geschichte markieren.»

sagt: «Okay, wir haben die gleiche Wellenldnge. Leg los!»
Wir haben letztendlich fiir den Film iiber einhunder-
tachtzig Gemalde malen lassen - vor allem im Stil der ro-
mantischen Landschaftsmalerei der Hudson River School
(ab1820) und im Stil des urbanen Realismus der Ashcan
School (ab 1907).

raLPH EUE Wiire es zum Beispiel denkbar gewesen,
THE AGE OF INNOCENCE auch in Rom zu drehen?

pante rerreti Solch eine Entscheidung ist immer ei-
ne Frage von Ansehen und Erfahrung sowohl des Regis-
seurs und des Produzenten als auch des Production De-
signers. Bei THE AGE OF INNOCENCE bin ich eingeladen
worden, in Amerika zu arbeiten. Deswegen wire es ab-
surd gewesen, vorzuschlagen, diesen Film in Rom zu dre-
hen. THE AGE OF INNOCENCE ist auch ein Film, bei dem
die gestalterische Dominanz auf den Innenriumen liegt.
Bei GANGS OF NEW YORK (2002) ist das Gegenteil der Fall.
Diesen Film in den USA zu machen, wire tatsichlich un-
moglich gewesen. So fiel irgendwann - auch wegen des
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starken Dollars zu Beginn des Projekts - die Entschei-
dung, GANGS OF NEW YORK in Europa zu drehen. Und da
sagten Martin Scorsese und ich tibereinstimmend: Dann
aber in Rom. In Cinecitta gibt es Freiflichen, die eine hin-
reichende Grésse haben, es gibt hervorragende Handwer-

ker, und - ein grosser Vorteil - ich kenne die Infrastruktur.

riLmeuLLerin Gab es bei den gewaltigen Aussensets
von GANGS OF NEW YORK - und sei es aus Kostengriin-
den - Aussparungen, Vereinfachungen?

pante rerreti Nein. Man konnte von jeder Stelle des
Sets jede beliebige andere Stelle des Sets aufnehmen. Der
Set war im Massstab 1:1 gebaut und sehr genau der realen
Topographie nachempfunden: die Gegend der Five Points,
der Hafen von New York mit zwei Schiffen in Original-
grosse, ein Abschnitt des Lower Broadway und ein Teil
von Upper Manhattan.

rLmeuLLetin Trotzdem hat aber auch das Visual-
Effects-Team von Industrial Light & Magic (ILM) noch
nach Abschluss der Dreharbeiten an dem Film gearbeitet.
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DANTE FERRETTI Lassen Sie es mich etwas poetisch
formulieren: Scorseses Vision ging weit {iber die Hand-
lung des Films hinaus, und so konnten wir uns mit dem
Look des Films insgesamt auch nicht nur auf das unmit-
telbar bespielte Terrain beschrinken. Trotz der schon
ungewdhnlichen Dimension unserer Dekorationen wire
der Leinwandeindruck vermutlich klaustrophobisch ge-
wesen. In den Totalen kommt man einfach nicht umhin,
wenn man auf Ausblicke und Weite aus ist, sich des Hilfs-
mittels von 2-D- oder 3-D-Matte-Paintings zu bedienen.
Michael Owens und sein ILM-Team haben bei praktisch
allen Totalen meine Bauten digital vervollstindigt. Insge-
samt gibt es fiinfundvierzig CGI-Sequenzen (Computer
Generated Images) in GANGS OF NEW YORK. Die Spezi-
alisten von Industrial Light & Magic waren wunderbare
Partner, da sie nie ihre erstaunlichen digitalen Zauber-
werkzeuge ins Zentrum des Interesses riicken wollten,
sondern eher umgekehrt daran feilten, dass ein unbefan-
gener Zuschauer diese Arbeit gar nicht bemerkt.
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Dante Ferretti

geboren in Macerate am 26. Februar 1979
1943; Besuch des Liceo Artistico in
Macerate; Studium an der Accademia
di Belle Artiin Rom. Erste Filmerfah-
rungen als Assistent des Architekten 1980
Aldo Tomassini (LA BEAUTE DU DI-

CIAO MASCHIO

Regie: Marco Ferreri
PROVA D’ORCHESTRA
Regie: Federico Fellini

LA CITTA DELLE DONNE
Regie: Federico Fellini

ABLE, René Clair, 1949/50). Seit An- 1981 IL MINESTRONE
fang der sechziger Jahre Assistent im Regie: Sergio Citti
LA PELLE

Team um Luigi Scaccianoce, einem
der einflussreichsten Designer des
italienischen Films. Internationales
Renommee auch als Bithnenbildner
und Ausstatter von Operninszenie-
rungen, etwa jiingst von «Hernani»
von Giuseppe Verdi in Ziirich

Regie: Liliana Cavani
STORIE DI ORDINARIO
FOLLIA
Regie: Marco Ferreri

1982  IL FUTURO E DONNA
Regie: Marco Ferreri
LA NUIT DE VARENNES

1969 SATYRICON Regie: Ettore Scola
Regie: Federico Fellini OLTRE LA PORTA
(ohne Credit) Regie: Liliana Cavani
MEDEA 1983 DESIDERIO
Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Anna Maria Tato
1970 IL DECAMERON E LA NAVE VA
Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Federico Fellini
1971  GIUOCI PARTICOLARI 1984 LE BON ROI DAGOBERT
Regie: Franco Indovina Regie: DinoRisi
LA CLASSE OPERAIO PIANOFORTE
VA IN PARADISO Regie: Francesca Comencini
Regie: Elio Petri 1986 GINGER E FRED
1972 IRACCONTI DI Regie: Federico Fellini
CANTERBURY DER NAME DER ROSE
DER NAME DER ROSE Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Jean-Jacques Annaud
Regie: Jean-JacquesAnnaud 10 NON VEDO, TU NON 1988 THE ADVENTURES OF
PARLI, LUI NON SENTE BARON MUNCHAUSEN
MEET JOE BLACK Regie: Mario Camerini Regie: Terry Gilliam
Regie: Martin Brest 1973 SBATTIIL MOSTRO 1989 LO ZIO INDEGNO
IN PRIMA PAGINA Regie: Franco Brusati
Regie: Marco Bellocchio DOCTEUR M
1974 STORIE SCELLERATE Regie: Claude Chabrol
riLmeuLLerin Anders als in GANGS OF NEW YORK Regie: Sergio Citti 1990 LA VOCE DELLA LUNA
. L. K IL FIORE DELLE MILLE Regie: Federico Fellini
scheint es mir in Neil Jordans INTERVIEW WITH THE E UNA NOTTE HAMLET
VAMPIRE (1994) ein fast augenzwinkerndes Spiel mit der Regie: Pier Paolo Pasolini Regie: Franco Zeffirelli
s ; ; MIO DIO, COME SONO 1993 THE AGE OF INNOCENCE
charmanten Kiinstlichkeit von Landschaftstotalen wie CADUTA IN BASSO! Regie: Martin Scorsese
aus alten Studiofilmen zu geben. Ich denke zum Beispiel Regie: Luigi Comencini INTERVIEW WITH
. . . . o 1975 DELITTO DAMORE THE VAMPIRE
an die Sonnenaufginge tiber den Stimpfen von Louisiana. Regie: Luigi Comencini Regie: Neil Jordan
pante rerreTl Es sollte schon sehr echt wirken. SALO O L B R O O T
i p ; : . DI SODOMA Regie: Martin Scorsese
Gerade deshalb sind wir auch ins Studio gegangen. Wir Regie: Pier Paolo Pasolini 1997 KUNDUN
versuchten, Landschaftstotalen in der Ndhe von New 1976 1"501?0 I;?‘OP]?? . . R€91€¢M5m" icg"se“
. . ; 1 MEET JOE BLACK
Orleans zu drehen. Es stellte sich aber heraus, dass es bei 1977 LZ‘JERESI?D;,I\?TESS A i Regie: ]{/Iartin reol
diesem Projekt zu gefihrlich und technisch zu kompli- Regie: Luciano Salce 1999 TITUS
. . . . IL MOSTRO Regie: Julie Taymor
ziert sein wiirde, on location zu drehen. Ausserdem ha- Regie: Luigi Zampa BRINGING OUTITHE
ben wir einfach nicht jenen archetypischen Ort gefun- IL GATTO o DEAD
. & . . . Regie: Luigi Comencini Regie: Martin Scorsese
den, der diesen legenddren Moment eines jeden Vampir- 1978 CASOTTO 000 NG T ORK
Films wiirde reprisentieren kénnen. So haben wir unsere Regie: Sergio Citti Regie: Martin Scorsese
; o : : EUTANASIA DI UN 2003 COLD MOUNTAIN
Sumpflandschaft in den britischen Pinewood Studios ANMORE Regie: Anthony Minghella
nach meinen Entwiirfen komponiert. Regie: Enrico Maria Salerno 2004 THE AVIATOR

Regie: Martin Brest
THE BLACK DAHLIA
Regie: Brian De Palma



«Die Sets, die ich baue, sind nicht einfach nur ein Hintergrund,
eine Kulisse oder Dekor, vor dem sich eine Story gut abfilmen ldsst.»

rLmeuLLeTiN Im Zusammenhang der Dreharbeiten
zu Anthony Minghellas COLD MOUNTAIN (2003) sollen
sich amerikanische Biirger beleidigt gefiihlt haben, dass
diese Geschichte iiber einen zentralen Moment der ameri-
kanischen Historie im fritheren Ostblock gedreht wurde.

pante Ferrert Wir haben uns wirklich angestrengt,
Drehorte in den USA zu finden, die den Anforderun-
gen der Geschichte gentigt hitten und wo auch die geo-
graphischen Gegebenheiten und die Vegetation stim-
mig gewesen waren. Zum einen fanden wir einen sol-
chen Ort nicht, und zum anderen sagte der Produzent
Harvey Weinstein irgendwann: «Bringt das ganze Zeug
nach Kanada, wir drehen dort! Wenn wir den Film hier
machen, geht uns nach drei Wochen das Geld aus.» Ich
strdubte mich gegen Kanada, weil dort die Unwigbar-
keiten des Klimas zu gross sind. So schickte er uns nach
Ruminien. Tatsdchlich fanden wir einen idealen Ort in
der Ndhe von Bukarest, um die Schlacht von Petersburg,
Virginia, zu drehen: eine weite Ebene. Vor allem waren
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dort auch bis zum Horizont keine Industrieanlagen oder
andere moderne Storobjekte zu sehen, die man bei einem
Kameraschwenk hitte aussparen miissen.

FmeuLLein Trotzdem sind dann aber Teile des
Films auch in den USA gedreht worden.

pante rerrerri Das geht auf einen Zufall zuriick: Als
ich von unserer Drehortsuche in Ruminien erzihte, frag-
te mich jemand, ob ich das Transylvania Valley in North
Carolina kennen wiirde, und zeigte mir Fotografien. Das
Tal hatten wir bei unserer Location-Suche tatsichlich
iibersehen. So schnell es ging, fuhren Anthony Minghella
und ich dorthin und fanden die Landschaft, nach der
wir so lange gesucht hatten. Hier bauten wir die Kirche,
und wir pflanzten Tabak und legten einen Garten an.
Keine kiinstlichen Bdume und Friichte also - und auch
sehr wenig CGL



rLmeuLLenn Sie mogen die Arbeit mit CGI nicht be-

sonders?

pante rerretn Es gibt Filme, in denen die Arbeit mit
CGI sinnvoll und unvermeidlich ist. Fiir den neuen Film
von Martin Scorsese, THE AVIATOR (2003/2004), iiber das
Leben des Filmmoguls und leidenschaftlichen Fliegers
Howard Hughes, wire ich bei einigen Sequenzen ohne
diese Technik aufgeschmissen gewesen: Scorsese woll-
te das «Chinese Theatre» in Los Angeles - das legendire
Premierenkino der zwanziger Jahre - auf eine spezielle
Weise inszenieren, sagen wir: bewegt, nicht statuarisch.
Da war ich auf die Unterstiitzung von CGI angewiesen.
Alsichdie Villen von Ava Gardner oder Katharine Hep-
burn baute, da kam ich ganz gut ohne CGI aus. Die Ent-
scheidung ist recht undramatisch, vielleicht wie die Wahl
von Verkehrsmitteln: Wenn Sie den Atlantik iiberqueren
wollen, nehmen Sie ja auch ein Flugzeug und keine Ei-
senbahn - was nicht gegen die Eisenbahn spricht. Mein
Anspruch ist, mit meiner Arbeit Teil des Films zu werden.

Die Sets, die ich baue, sind nicht einfach nur ein Hinter-
grund, eine Kulisse oder Dekor, vor dem sich eine Story
gut abfilmen lisst. Production Design ist mehr: Es erzahlt
eine eigene Geschichte - parallel zu der, die im Drehbuch
steht.

Das Gesprach mit Dante Ferretti
fiihrte Ralph Eue im Juli 2004 in Rom.

Ubersetzung aus dem Amerikanischen von Ralph Eue

Vorabdruck aus «Schauplitze, Drehorte, Spielrdume.
Production Design + Film» herausgegeben von Ralph Eue und
Gabriele Jatho, Berlin, Bertz + Fischer, 2005



RICORDARE ANNA von Walo Deuber

Um das zu er-
fahren, was fiir
seine Tochter
das wirkliche
Leben gewesen
ist, entschliesst
sich Viktor zu
ejner Fahrt
nach Sizilien.

Epitaph fiir eine Tochter

Gleich zu Beginn des Films liest man
in einer Einblendung die Zeit- und Orts-
angabe «Achtzigerjahre, Ziirich». Und eini-
ge Dokumentarszenen der damals aktuel-
len Jugendunruhen setzen ein Zeichen, in
welchem Zusammenhang oder zumindest
unter welchen Voraussetzungen der folgen-
de Film zu sehen ist, auch wenn dieser erst
rund zehn Jahre spiter spielt. Auch wenn
die Themen der damaligen Unrast und jene
von RICORDARE ANNA nicht unbedingt de-
ckungsgleich sind, so spiegeln sie doch zwei
Aspekte der gleichen Problematik, einer
Problematik, die sich mit dem Schlagwort
Generationenkonflikt nur anniherungswei-
se umschreiben lisst. Wenn der von Mathi-
as Gnddinger souverin gespielte Viktor Loo-
ser zum ersten Mal ins Bild kommt, wird er
gerade unfreiwillig in die Frithpensionie-
rung entlassen. Ohne dass es explizit ge-
sagt wird, kénnte man sich vorstellen, dass
sich der stets mit dem Schicksal hadernde

Endftinfziger gerade durch diese neue Ent-
tduschung seiner vor Jahren mit ihren bei-
den Kindern an Aids gestorbenen Tochter
Anna etwas niher fiihlt als in all den Jah-
ren, in denen er sich in seine Hassgefiihle
gegen Anna und deren Partner, den italie-
nischen Musiker Salvo, verbohrte. Zu dieser
beginnenden Anniherung, die im Verlauf
der Handlung schliesslich zu einer Aussoh-
nung mit Annas und seiner eigenen Ver-
gangenheit fithrt, trigt wohl auch bei, dass
Viktor nach einem ersten Herzinfarkt spiirt,
dass es mit seinem eigenen Leben allmih-
lich zu Ende geht.

RICORDARE ANNA erzihlt die Statio-
nen einer Trauerarbeit, zu der Viktor - zu-
nichst fast gegen seinen Willen - durch
eine Art von Introspektion und eine erwa-
chende Sensibilitit, bald auch durch Ge-
sprache mit Personen, die Anna einst nahe
standen, gefiihrt wird. Die Erinnerungen
an Anna gewinnen fiir ihn eine zuweilen
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geradezu schmerzhafte physische Reali-
tdt: So kann er mit seiner lingst verstorbe-
nen Tochter eine Art magische Zwiespra-
che fithren. Darin fordert ihn Anna auf, die
Dinge neu zu sehen, nicht nur das Ende im
Auge zu haben, sondern das, was diesem
vorangeht: das wirkliche Leben. Um das zu
erfahren, was fiir seine Tochter das wirkli-
che Leben gewesen ist, entschliesst sich Vik-
tor zu einer Fahrt nach Sizilien. Dort will er
mit einstigen Bekannten und Freunden von
Anna sprechen, gerit dabei aber bald selbst
in den (ihrerseits fast magischen) Bann der
Landschaften und Dérfer, die fiir Anna in
der Vergangenheit zum Schicksal geworden
sind. So durchmischen sich in RICORDARE
ANNA in loser Folge drei Ebenen: die aktu-
elle Realitit Viktors auf seiner Spurensuche
nach der Vergangenheit seiner Tochter, in
Riickblenden beschworene Szenen aus An-
nas vergangenem Leben, schliesslich die
eher seltenen, in einer traumhaften Schau



Mathias
Gnédinger
brachte fiir die
anspruchsvolle
Rolle des Vik-
tor nicht nur
sein immenses
schauspiele-
risches Talent
mit, sondern
auch eine ge-
wisse Affinitat
zu Italien, hat
er doch eine
sizilianische
Grossmutter.

stattfindenden Begegnungen zwischen Vik-
tor und Anna.

Man spiirt es Walo Deubers Film nicht
nur in der historischen Verankerung von
Annas Schicksal in den Achtzigerjahren an,
dass ihm reale, «wahre» Ereignisse zugrun-
de liegen. Wie Werner Schweizer, der mit Ka-
rin Koch fiir die Dschoint Ventschr Filmpro-
duktion titige Produzent, berichtet, hat-
te Deuber ihm vor rund sechs Jahren unter
dem Titel «Die Schlange hat nicht gelogen»
ein Drehbuch vorgelegt, das die wahre Ge-
schichte einer jungen Familie erzihlte, die
an Aids gestorben war. «Natiirlich bewegte
uns dieses Schicksal», erinnert er sich. «Wir
sind die Generation der Anna, und wir kann-
ten wie sie das Leben in der “Bewegung”, die
Rebellion gegen die engstirnigen und repres-
siven Vorstellungen der Eltern und der Ge-
sellschaft.» Doch ein Film, iiberlegte er, soll-
tetiber diese pers6nliche Ebene hinausgehen:
«Er beriihrt Werte und Themen, die alle Ge-
nerationen umtreiben: Erkenntnis, Verant-
wortung, Schuld, Liebe und Tod.» So ermu-
tigte er Walo Deuber zur Fiktionalisierung
seiner Erinnerungen, sein urspriingliches
Drehbuch «auf den Kopf zu stellen». Und
Deuber liess sich tiberzeugen, war bereit,
sich der schwierigen Wechselwirkung von
Wahrheit und Fiktion zu stellen. Josy Meier
stand ihm dabei als mit dem Thema bestens
vertraute Co-Autorin zur Seite. «Wahr ist
vielleicht ganz einfach, was ich wahrgenom-
men habe», sagt er heute. «Wahrgenommen
an Fakten, an Gefiihlen, an Magie wie an kru-
der Wirklichkeit in der direkten Teilnahme
an dieser Tragédie, die eine junge Frau und
ihre ganze Familie ausgeldscht und einen
Vater und Grossvater in die Verzweiflung ge-
trieben hat.»

Wenn Walo Deuber in seinen Ausfiih-
rungen zur Produktion das Wort «Magie»
braucht, meint er damit nicht nur die in ge-
duldigem Zuhoren entwickelte Magie sei-
ner Erinnerungen, sondern auch die Magie
der Schauplitze, an denen sich einst die Ge-
schichte der wahren Anna abgespielt hat. Es
sei seine Idee gewesen, ihn in einer kalten
Novemberwoche nach Sizilien einzuladen,
erinnert sich Werner Schweizer, der mit Deu-
ber zusammen jene Ortlichkeiten aufsuchte,
an denen im Film dann Viktor seine Spuren-
suche aufnimmt.

Das Verhiltnis zwischen Wirklichkeit
und Fiktion spiegelt sich recht gut in einem
Satz, den die Film-Anna zu ihrem Film-Vater
Viktor einmal sagt: «Fang an. Irgendwo. Nur
nicht immer am Schluss. Am Schluss ist der
Tod. Davor ist das Leben!» Und Walo Deu-
ber erldutert: «In Wirklichkeit hat die wah-
re Anna dies nie so gesagt. Nicht zu ihrem
Vater. Eher zu mir. In der kurzen Spanne von
einem knappen Jahr, in der ich Anna bis zum
letzten Tag begleitete, habe ich viele lange
Gespriche mit ihr gefithrt. Uber das Leben,
nicht tiber den Tod. Sie hat mir erzihlt - und
in meiner Erinnerung sind es alles Liebes-
geschichten gewesen, die ich von ihr gehort
habe. Zu Minnern einschliesslich des wah-
ren Salvo. Zu ihren Kindern. Zum Leben! Ein
Paradox fast angesichts der Bedrohung, ma-
gisch bisweilen gerade in der Bedrohung. Ich
habe ihr zugehort - auch auf dem Ziirichsee,
wo sie nun im Film ihre Hochzeit feiert.»

Entscheidend fiir den Film erwies sich
im weiteren Verlauf der Produktion die Beset-
zung der einzelnen Figuren mit geeigneten
Interpreten. Dass Pippo Polina, obwohl Musi-
ker und nicht Berufsschauspieler, aufgrund
seiner Ausstrahlung die Rolle des Salvo spie-

len sollte, sei von Anfang an festgestanden,
sagt Werner Schweizer. Nicht zuletzt hatte
er den wirklichen Salvo gekannt und ihm sei-
nerzeit sogar einen Song gewidmet («Mala-
testa»). Mathias Gnidinger brachte fiir die
anspruchsvolle Rolle des Viktor nicht nur
sein immenses schauspielerisches Talent
mit, sondern auch eine gewisse Affinitit zu
Italien, hat er doch eine sizilianische Gross-
mutter. Fiir die Rolle der Anna erwies sich in
kiinstlerischer Hinsicht Bibiana Beglau als die
ideale Besetzung. Ihr Part musste fiir die Ori-
ginalversion allerdings (mit der Stimme von
Anna Kathrin Bleuler) synchronisiert werden,
nachdem feststand, dass trotz eines deut-
schen Kamerateams und der Dreharbeiten in
Italien weder ein deutscher noch ein italieni-
scher Koproduzent gefunden werden konnte
und der Film mit einem minimalen Budget
in Schweizerdialekt und Italienisch gedreht
werden musste. Was fiir die Produzenten
eine Erschwernis, ist fiir das Schweizer Publi-
kum indes ein Vorteil: RICORDARE ANNA
kann als ein brillant gespielter und hervor-
ragend inszenierter Schweizer Film wahrge-
nommen werden.

Gerhart Waeger

R: Walo Deuber; B: Walo Deuber, Josy Meier; K: Stefan
Runge, Knut Schmitz; S: Caterina Mona; A: Georg Bringolf,
Su Erdt; Ko: Tania D’Ambrogio; M: Peter G. Rebeiz; Lieder:
Pippo Pollina; T: Hugo Poletti. D (R): Mathias Gnédinger
(Viktor Looser), Bibiana Beglau (Anna Looser; Synchron-
stimme: Anna Kathrin Bleuler), Pippo Pollina (Salvo Ma-
rotta), Margareta von Krauss (Olga Marotta), Suly Roth-
lisberger (Beth Looser), Giuseppe Cederna (Pfarrer), Tanja
Onorato (Daniela), Sebastian Rudolph (Frank), Jean-Pierre
Cornu (Professor Schweizer), Carla Mignosi (Giuseppina),
Urs Jucker (Rolf ), Moktar Ben Saad (Consierge), Totd Forzi-
si (Manch), Antonio Corrado (Barkeeper), Stefan Kollmuss
(Arzt). P: Dschoint Ventschr, Werner Schweizer, Karin Koch;
Co-P: SF DRS/TSI/SRG SSR idée suisse; ausf. P: Christof Still-
hard, Filippo Bonacci. Schweiz 2005. 335mm, Farbe, 96 Min.
CH-V: Frenetic Films, Ziirich




Die Teilung

TOUT UN HIVER SANS FEU von Greg Zglinski

Die bleierne
Schonheit der
Weiden, Hoch-
plateaus und
Canyons ist in
der Fotografie
von Witold
Plociennik
exemplarisch
ejngefangen.
Sje macht

das Statische,
Wwiderborstige,
in sich Gekehr-
te der Region
Sichtbar.

Der Jura ist eine der diisteren Gegen-
den des Kontinents, wohl die diisterste der
Schweiz, mit dumpfen weissen Wintern und
einem Licht, das auch im Sommer nirgend-
wo hinreicht. Die diesige, bleierne Schénheit
der Weiden, Hochplateaus und Canyons ist
in der Fotografie von Witold Plociennik exem-
plarisch eingefangen. Sie macht das Stati-
sche, Widerborstige, in sich Gekehrte der
Region sichtbar. Mag sein, dass es den un-
belasteten Blick eines auslindischen Kame-
ramanns (aus Polen) brauchte, um eine sol-
che Wirkung zu erzielen.

Latente Symbolik

Schon nur kraft seiner Bilder weist
TOUT UN HIVER SANS FEU auf den unter-
schitzten BRUCIO NEL VENTO von Silvio
Soldini zuriick, wo dhnliche Landschaften
die Seelenzustinde der Figuren auf eine ver-
gleichbare Weise wiederzugeben hatten.

Waren es in jener Geschichte Immigranten
aus der Tschechoslowakei, so gehdren dies-
mal, im Film von Greg Zglinski, Fliichtlin-
ge aus dem Kosovo mit zu den Hauptfigu-
ren. Und wo Soldini dem Roman einer franzé-
sisch schreibenden Schweizerin aus Ungarn,
Agota Kristof, folgte, ist jetzt der Regisseur
ein Schweizer aus Polen, der lange Jahre auch
im Land seiner Eltern gelebt und studiert
hat.

Alle zusammen genommen, lassen die-
se Gegebenheiten schliessen, dass da eine
gewisse latente Symbolik herrscht, indem
eine Linie den Umstand des Fremdseins mit
nebligen Landschaften wie denen des Juras
verbindet. Eine solche Assoziation hitte,
wenn schon, nicht nur fiir die Schweiz allein
Giiltigkeit, wo die Zuwanderung sowieso zu
den zentralen Motiven des Filmschaffens ge-
hort.
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Umschichtungen der Psyche

Dabei ist Jean einer von den Hiesigen,
wohlverstanden, sogar ein Bodenstindiger,
oder er war es, oder er wire es noch (oder er
konnte es wieder werden): ein Milchbauer auf
seinem Hof, im Stall eine Handvoll Kiihe, ein
paar Kilometer sind’s bis dahin mit dem Ge-
lindewagen bergaufwirts von der Stadt aus.
Es sind nur noch Wenige, die es ihm gleich-
tun und beharrlich weiter wirtschaften, doch
riihrt das Ungliick, das ihn entfremdet, kei-
neswegs von der prekiren 6konomischen
Lage her (wie zu erwarten wire). Sondern
ein Teil des Anwesens brennt nieder, in den
Flammen kommt seine kleine Tochter ums
Leben.

Das Feuer wurde durch eine veraltete
elektrische Installation verursacht, wegen
erwiesenen Eigenverschuldens wird nur
der halbe Schaden vergiitet. Doch mit dem
Versicherungsvertreter sucht der Held kei-
nen Streit. Zu heftig hadert er mit der eige-



Wie sich

im Lauf der
schmerzenden
und heilenden
Zeit, Woche
fiir Woche, die
psychischen
Verfassungen
umschichten,
das versteht
Greg Zglinski
eher noch

ein bisschen
feinfiihliger zu
zeigen als die
Einwirkung der
Szenerie.

nen Person. Jeans Zweifel und Selbstvorwiir-
fe farben die Stimmung. Sie tun es von dem
Tag an, lange nach dem Vorfall, wo alles er-
starrt scheint, in ihm und um ihn herum, bis
zu dem Punkt, etliche kalte Monate danach,
an dem kein weiteres Zuriickweichen mehr
denkbar ist.

Dreieck von Figuren

Wie sich im Lauf der schmerzenden
und heilenden Zeit, Woche fiir Woche, die
psychischen Verfassungen umschichten,
das versteht Zglinski eher noch ein bisschen
feinfiihliger zu zeigen als die Einwirkung der
Szenerie. Es ist zunidchst ein Prozess des Ver-
glimmens und des vergeblichen Festhaltens
am Vergangenen, der sich hinzieht, vorbei
an Weihnachten und Neujahr und iiber einen
Winter ohne (inneres) Feuer. Dann miindet
er in eine allmihlich wieder aufflackernde
Energie und in das notwendige Eingehen auf
Kommendes.

Jeans Frau, Laure, und ihre Schwester,
Valérie, die beide im entscheidenden Augen-
blick fehlten an dem bewussten Tag (so sehr
wie er selbst), erliegen der unausgesproche-
nen Neigung, alles ihm allein zuzuschieben.
Unter dem Eindruck der alten Ressentiments
und Eifersiichte, die nach dem Tod des Mid-
chenshochkommen, entwickeln sich entlang
diesem Dreieck von Figuren die feinstgewirk-
ten Passagen der gesamten Erzdhlung. Mit
jedem Dazwischentreten von Jeans Schwige-
rin geht ein stiller Verdacht um, der nie ver-
scheucht wird. Konnte Valérie formlich dar-
auf gewartet haben, dass ihm ein Leid wider-
fahre?

Nachsicht und Erlésung

Der Mangel an Zuwendung seitens
der eigenen Nichsten nétigt Jean, frischen
Riickhalt ausser Hauses zu suchen. Er erwiigt
einen Verkauf des Guts und findet Arbeit als
Giesser. Dann stellen sich ithm, in der Verkor-
perung durch die Geschwister Labinota und
Kastriot, die eigenen Verhiltnisse gespiegelt
dar, wie von einer andern Welt und doch ver-
traut. Die Zuwanderer aus dem Osten, mit
denen er sich in der Fabrik anfreundet, ver-
missen auch selber jemanden aus ihrer Mitte.
Sie wissen, was das Verbrennen von Leibern
und Bauten bedeutet.

So erscheinen letztlich die Trauer, die
Schuld als ein Allgemeingut, im Krieg mehr
als im Frieden, gewiss, aber doch nicht wirk-
lich verschieden. Von gleicher universeller
Art ist anderseits die Fihigkeit, das Auf-
erlegte zu ertragen und das Fortwuchern des
Ubels zu verhindern. Uber kurz oder lang
lisst sich alles bloss teilen, und es gilt, eine
Nachsicht zu haben, irgendwann, und eine
Erlosung zu finden, um nicht von einer Gna-
de zu sprechen, die angenommen werden
will. Wahrhaft unertriglich, weil ohne jegli-
chen Fluchtweg, wire einzig, mit dem Unab-
anderlichen allein gelassen zu sein.

In der Nachfolge

Angefangen bei der ungebundenen
christlichen Haltung verrit beides, Stoff und
Stil, den Einfluss jenes asketischen Krzysztof
Kieslowski, der ein Landsmann von Zglin-
skis Eltern war und, in Lodz, auch sein Lehr-
meister. Die Nachfolge wird mit entwaffnen-
der Offensichtlichkeit angetreten, sprich im
besten Sinn des Wortes, ndmlich jenseits
einer Imitation und diesseits einer Hom-

mage. Gleichwohl entwirft TOUT UN HIVER
saNs FEU mit der Herkunftsangabe kein
Programm, sondern deklariert bloss eine so-
lide Ausgangsposition. Weiteres wird dem-
nach folgen miissen - anderes.

Pierre Lachat

Stab

Regie: Greg Zglinski; Buch: Pierre-Pascal Rossi; Adaption,
Dialoge: Barbara Grinberg, Claudio Tonetti, Pierre-Pascal
Rossi, Greg Zglinski; Kamera: Witold Plociennik; Schnitt:
Urszula Lesiak; Szenenbild: Pia Gans de St-Pré; Kostiime:
Carole Favre; Musik: Jacek Grudzien, Mariusz Ziemba; Ton:
Luc Cuveele, Michal Kosterkiewicz; Mischung: Hans Kiinzi,
Thomas Gauder

Darsteller (Rolle)

Aurélien Recoing (Jean), Marie Matheron (Laure), Gabriela
Muskala (Labinota), Blerim Gjoci (Kastriot), Nathalie Bou-
lin (Valérie), Antonio Buil (Aquilino), Michel Voita (Robert
Mabillard)

Produktion, Verleih

CAB Productions, Mars Entertainment; TSR, RTBF, Arte,
Telewizja Polska; Produzenten: Jean-Louis Porchet, Gérard
Ruey. Schweiz, Belgien 2004. 35mm, Farbe, Dauer: 91 Min.
CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich




Andrés Wood
kann sich einen
solchen hu-
Mmanistischen
Blickwinkel
eylauben, weil
bei allem
Verstindnis
der Sinn fiir
richtiges

und falsches
Handeln nicht
verloren geht.

Keine blinde Anklage

MACHUCO von Andrés Wood

Vierzehn Jahre nachdem die Wahl Patri-
cio Aylwins zum Staatsprisidenten das Ende
der Militirherrschaft besiegelte, widmen
sich zwei bemerkenswerte chilenische Filme

der Zeit unmittelbar vor Beginn von Augus-
to Pinochets blutiger Diktatur (1973-1990).
Patricio Guzmdn setzt mit der Dokumen-
tation SALVADOR ALLENDE dem sozialisti-
schen Politiker ein Denkmal. Der Spielfilm
MACHUCA handelt von den Wochen unmit-
telbar vor dem Putsch und vom Tag des Um-
sturzes selbst.

Trotz der politisch aufgeladenen, ge-
reizten Atmosphire, die Regisseur Andrés
Wood fast in jeder Szene seines Filmes mit-
schwingen ldsst, werden Politik und Ge-
schichte darin nur indirekt thematisiert.
Anders als Guzmadn interessiert sich Wood
nicht fiir die handelnden Figuren der Welt-
geschichte. Die meisten Menschen in MA-
cHUCA betreiben keine Politik, sondern wer-
den von ihr erfasst. Sie finden sich in gesell-

schaftlichen Lagern wieder und in einer Zeit,
in der jeder Schritt, den sie tun, ein politi-
scher ist. Im Riickblick, iiber ein beinah drei
Jahrzehnte umspannendes Unrechtsregime
hinweg, kénnte es sich Wood leicht machen
und alle, die auf der Seite der Putschisten
stehen, negativ, alle Anhinger der Sozialis-
ten positiv zeichnen. Wood aber verdammt
weder, noch (helden)verehrt er. Abgesehen
von wenigen, zum Teil klischeehaft karikier-
ten, Nebenfiguren - etwa einem nationalis-
tischen Narziss, der gockelhaft mit einem
Nun-Chaku (Kampfstock) herumfuchtelt

- beschreiben die Drehbuchautoren Roberto
Brodsky, Mamoun Hassan und Andrés Wood
das Verhiltnis zwischen Mensch und Politik
nicht von aussen nach innen, sondern umge-
kehrt, ausgehend vom einzelnen, sozialisier-
ten Menschen, der sich weder seine drmliche
noch seine privilegierte Herkunft aussuchen
kann.

FILMBULLETIN 1.05 FILMFORUM m

Glaubhaft, aufrichtig und ohne zu do-
zieren beobachtet MACHUCA, wie unter-
schiedliche soziale Standorte unterschiedli-
che Standpunkte formen. Auch diejenigen,
die héchst diskriminierende Ansichten ver-
treten, bleiben Menschen; mit hassenswer-
tenund liebenswerten Eigenschaften. Andrés
Wood kann sich einen solchen humanisti-
schen Blickwinkel erlauben, weil bei allem
Verstdndnis der Sinn fiir richtiges und fal-
sches Handeln nicht verloren geht. Die mora-
lischen Koordinaten brauchen nicht erst an-
gelegt werden, sie ergeben sich unmittelbar
aus dem historischen Kontext, indem Wood
genau hinsieht und die krass unterschiedli-
chen Lebensverhiltnisse miteinander kon-
frontiert.

Als dramaturgischer Katalysator dient
ihm hierfiir die Figur des idealistischen
Priesters und Schuldirektors McEnroe, auf
dessen Initiative sich die bislang ausschliess-
lich von Kindern wohlhabender Eltern be-
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Andrés Wood
und Kamera-
mann Miguel
J. Littin haben
fiir diesen ver-
hédngnisvollen
Tag eine eigene
Filmqualitit
gewihlt, deren
grobkornige
Auflésung den
nostalgischen
Kindheits-
erinnerungen
eine unerbittli-
che historische
Dimension
verleiht.

suchte katholische Schule, der er vorsteht,
auch Schiilern aus den Armenvierteln Sant-
iagos offnet. Regisseur Wood hat Ahnliches
erlebt; 1973 war er acht Jahre alt: «Von den
vierzig Kindern in meiner Schulklasse kamen
mindestens fiinfzehn aus den Elendsvierteln,
die sich am Fluss Mapocho hinzogen - nicht
weit von meiner Schule.» Dem amerikani-
schen Priester, der damals als Direktor fiir die
Schule verantwortlich war, hat Wood seinen
Film gewidmet. «Das war fiir uns alle eine
unvergessliche Erfahrung, manchmal ver-
stérend und grausam, aber auch bereichernd
und wunderbar - voller Widerspriiche, wie
das Leben damals in diesem Land war.»

Wood legt Wert darauf, dass MACHU-
ca der erste Spielfilm tiber den Vorabend
des Putsches sei, der von jemandem gemacht
wurde, der die Zeit der Diktatur selber mit-
erlebt hat. Seine wehmiitige Riicksicht prigt
jenen bereits erwdhnten humanistischen Er-
zihlton, der urteilt, ohne zu verurteilen. Ein
wesentlicher Grund, weshalb die komplexe,
uneindeutige Sichtweise nicht beliebig oder
gleichgiiltig wirkt, ist auch, dass Woods Film
die politische Auseinandersetzung durch
subjektive, kindliche Wahrnehmung fil-
tert. Nicht die Titelfigur, Pedro Machuca, ein
frohlicher, gutherziger Junge aus den Slums,
ist der eigentliche Held der Geschichte, son-
dern der elfjihrige Gonzalo, der aus einer
wohlhabenden Familie stammt.

Gonzalo wurde in die Welt der “Ausbeu-
ter” hineingeboren und ist so unschuldig in
Schuld verstrickt. Die politischen Spannun-
gen machen vor seinem Elternhaus nicht halt.
Wihrend Gonzalos Mutter mit den Natio-
nalisten sympathisiert und ihren Mann mit
einem von ihnen betriigt, steckt sein Vater
im Zwiespalt zwischen persénlichem Wohl

und Gemeinsinn: «Der Sozialismus ist gut
fiir Chile. Aber nicht fiir uns. Noch nicht.»
Gonzalo sieht die Welt mit Kinderaugen. Er
liebt seine Eltern gleichermassen. Er hasst
nur den Nebenbuhler des Vaters, und doch
verschlingt er die Biicher vom «Lonesome
Rider», mit denen dieser sich seine Zunei-
gung erkaufen will.

Jene naive Flexibilitit und Offenheit
bildet auch die Basis fiir die Freundschaft
zu Pedro. Der sensible, rothaarige Gonza-
lo, selbst ein Aussenseiter, fiihlt sich schnell
zum neuen Mitschiiler hingezogen. Gemein-
sam iiberwinden sie wechselseitige Vorurtei-
le und Feindbilder mit spielerischer Leichtig-
keit. Beiden erdéffnet sich im Zuhause des an-
deren eine neue, bislang véllig unbekannte
Welt. Gonzalo begegnet Pedros junger Nach-
barin Silvana, einer eifrigen Sozialistin, die
ihn anfangs als «Bonzen» beschimpft. Bald
verlieben sie sich. Ein Hauch von Romeo und
Julia. Zu dritt verkaufen Gonzalo, Pedro und
Silvana auf Demonstrationen kleine Fihn-
chen, mal an die Nationalisten, mal an die
Sozialisten. Hinterher trinken sie Dosen-
milch, und Silvana sitzt zwischen den Jungs,
kiisst mal nach links, mal nach rechts. Matias
Quer, Ariel Mateluna und Manuela Martelli be-
zaubern mit ihrem gleichermassen prizisen
wie selbstverstindlichen Spiel.

Das Idyll freilich ist triigerisch. Auf
einer Elternversammlung zerstreiten sich
die Anhinger der beiden politischen Lager,
und bei einer Demonstration geraten Silva-
na und Gonzalos Mutter aneinander. Der Tag
des Putsches, der 11. September, schliesslich
beendet alles. Pater McEnroe muss die Schu-
le verlassen, die Slums werden “gesiubert”,
und die heile Kinderwelt zerbricht. Andrés
Wood und Kameramann Miguel J. Littin ha-
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ben fiir diesen verhingnisvollen Tag eine
eigene Filmqualitdt gewdhlt, deren grobkor-
nige Auflésung den nostalgischen Kindheits-
erinnerungen eine unerbittliche historische
Dimension verleiht.

Ein Schuss fillt, hilt Ton, Bilder, die
Zeit an, und Gonzalos Solidaritit wird vor
eine schwere Priifung gestellt, die sie nicht
besteht. Dennoch gerdt Woods wunderbarer,
traurig-trostlicher Film auch am Ende nicht
zur blinden Anklage. Er bleibt verséhnlich,
ohne zu bagatellisieren oder personliche Ver-
antwortung zu leugnen. Nicht, indem er ab-
strahiert oder pointiert, sondern, indem er
sich in der vielschichtigen chilenischen Ge-
schichte verankert, erhilt MAcHUCA iiber-
zeitlichen, allgemeingiiltigen Wert: Er fiithrt
uns die Welt vor Augen, wie sie sein sollte,
indem er gleichzeitig zeigt, wie sie ist.

Stefan Volk

Stab

Regie: Andrés Wood; Buch: Roberto Brodsky, Mamoun
Hassan, Andrés Wood; Kamera: Miguel J. Littin; Schnitt: Fer-
nando Pardo; Ausstattung: Rodrigo Bazaes; Kostiime: Maya
Mora; Musik: José Miguel Miranda, José Miguel Tobar; Ton:
Marcos Maldasky

Darsteller (Rolle)

Matias Quer (Gonzalo Infante), Ariel Mateluna (Pedro
Machuca), Manuela Martelli (Silvana), Aline Kiippenheim
(Maria Luisa), Federico Luppi (Roberto Ochagavia), Ernes-
to Malbrdn (Pater McEnroe), Tamara Acosta (Juana); Fran-
cisco Reyes (Patricio Infante), Alejandro Trejo (Willi)

Produktion, Verleih

Tornasol Films, Andrés Wood Producciones, Chilefilms, Ma-
moun Hassan, Paraiso, Canal+, Television Espariola; Produ-
zenten: Gerardo Herrero, Mamoun Hassan, Andrés Wood.
Beigezogene Produzenten: Nathalie Trafford, Juan Carlos
Arriagada, Patricio Pereira. Spanien, Chile 2004. Farbe,
35mm; Dauer: 120 Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution,
Ziirich; D-Verleih: Tiberius Film, Miinchen
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«Wir haben
versucht, das,
was in jenen
Jahren gesche-
hen ist, mit
anderen Augen
2y sehen.
Deshalb haben
wir uns auch
entschieden,
den Film aus-
schliesslich aus
der Perspekti-
ve der Kinder
2y erzidhlen.»

«Der Blickwinkel eines Kindes

ist frei von Ideologie>

FiLmBULLETIN Im August letzten
Jahres hat das Oberste Gericht Chiles
die Aufhebung von Augusto Pinochets
Immunitit bestitigt, um so den Weg fiir
einen Prozess gegen den Ex-Diktator freizu-
machen. Pinochet wird vorgeworfen, an der
«Operation Condor» beteiligt gewesen zu
sein, bei der weltweit vermutlich Hunderte
Oppositioneller ermordet wurden. In der
Presse war zu lesen, Thr Film habe mogli-
cherweise zum Entscheid des Gerichtshofes
beigetragen.

ANDREs woop Das, was wihrend der
Diktatur geschehen ist, wird in meinem
Film ja eigentlich nicht mehr thematisiert.
Ausschlaggebend fiir den Gerichtsentscheid
war wohl der Folterbericht, der auf Ver-
anlassung der Regierung erstellt worden
war. Es gibt heute keinen Grund mehr, war-
um jemand an den Folterungen und all den
anderen Verbrechen zweifeln sollte. Sogar
die Armee hat mittlerweile um Vergebung
fiir ihre Taten gebeten. Ausserdem waren
vor zwei Jahren, zum dreissigsten Jahrestag
des Putsches, viele eindringliche Bilder im
Fernsehen zu sehen. Man spiirt férmlich,
wie sich der Umgang mit der Vergangenheit
verindert hat, auch wenn viele noch im-
mer Pinochet verteidigen. Seit Ende 2003
hat sich vieles in Chile getan. Das Land ist in
Bewegung geraten. Mein Film ist Ausdruck
dieses Umbruchs.

FiLMBULLETIN Vor 2003 wurde die chile-
nische Geschichte in der Offentlichkeit, im
Kino so gut wie gar nicht thematisiert.

ANDRES WOOD MACHUCA ist zwar
nicht der erste Film nach 1989, also seit wir
uns eine Demokratie nennen, der sich mit
der Vergangenheit beschiftigt. Es gibt an-
dere Filme, die sie eher metaphorisch auf-
arbeiten oder die vom Exil erzihlen und von
der Riickkehr aus dem Exil. Aber maAcHUCA
ist der erste Spielfilm, der sich mit diesem
Abschnitt der Geschichte Chiles direkt aus-
einandersetzt.

rLmeuLLerin Der Schriftsteller Alberto
Fuguet sprach davon, dass die Menschen
in Chile, bevor Ihr Film herauskam, einen
Widerwillen gegen alles empfunden hitten,
was irgendwie mit Pinochet in Verbindung
gebracht werden konnte. Inwiefern
hat diese abwehrende Grundhaltung in
der Bevélkerung Ihren Film und Ihre
Arbeitsweise beeinflusst?

ANDREs woop Wir waren uns dieser
Stimmung bewusst, aber zu unserer eige-
nen Uberraschung war sie gar nicht so. Der
Film wurde ein grosser Publikumserfolg,
und auch all die Dokumentationen, die
seit 2003 im Fernsehen liefen, hatten ho-
he Einschaltquoten. Die Menschen wollten

wirklich wissen, was geschehen war. Aber
abgesehen davon haben wir versucht, das zu
vermeiden, was wir «politische Ideologie»
nannten: Bilder, die wir schon zu oft gesehen
haben, als dass sie uns noch einen tieferen
Sinn vermitteln kénnten. Stattdessen ha-
ben wir versucht, das, was in jenen Jahren
geschehen ist, mit anderen Augen zu sehen.
Deshalb haben wir uns auch entschieden,
den Film ausschliesslich aus der Perspektive
der Kinder zu erzihlen.

rLmeuLLenin Es fillt aber auf, dass sich
gegen Ende des Filmes, mit dem Tag des
Putsches, die Bildqualitit dndert. Das Bild
wird grobkérniger, erhilt eine fast doku-
mentarische Optik.

ANDREs wooD Ja, aber es ging uns da-
bei nicht so sehr um den dokumentari-
schen Eindruck. Bis zu diesem Zeitpunkt
ist der Film sehr zuriickhaltend gestal-
tet, aber dann, bei den Unruhen, wollten
wir das Gefiihl erwecken, mittendrin zu
sein. Dafiir haben wir uns einer dokumen-
tarischen Darstellungsweise angenihert.
Ich wollte auch nicht zuviel schneiden. Die
Leute, die Schauspieler gingen wirklich in
der Situation auf, so dass ich mich bei den
Aufnahmen absichtlich auf wenige Takes be-
schrankt habe.

FiLmBuLLETIN Wie lange haben die
Dreharbeiten fiir den Tag des Putsches
gedauert?

AnpRes woop Wir haben die gesamte
Sequenz in zwei Tagen abgedreht. Eigentlich
besteht sie ja aus zwei Teilen: zunichst die
Aufnahmen, in denen das Elendsviertel als
Ganzes gezeigt wird, und dann die eher per-
sénlichen Einstellungen, in denen Silvana
gettet wird.

FLmBuLLETIN Wie haben Sie die
Kinderschauspieler auf diese grausame
Szene vorbereitet?

anpRres woop Ich habe versucht, ihr
Vertrauen zu gewinnen. Wir haben sie-
ben Monate lang zwei bis drei Tage pro
Woche geprobt. Sie waren am Casting fiir
die Erwachsenenrollen beteiligt. Wir spiel-
ten, wir brachten ihnen bei, wie sie kimp-
fen konnten, ohne sich dabei zu verletzen,
es ging eben vor allem darum, Vertrauen zu
schaffen. Die Szenen waren wirklich nicht
einfach zu spielen, vor allem nicht fiir den
Hauptdarsteller, der, dhnlich wie Gonzalo im
Film, ein sehr privilegiertes Leben fiihrt. Im
Gegensatz zu Machuca und dessen Darsteller,
der insofern fiir seine Rolle ein Naturtalent
ist, als er selbst in seinem eigenen Leben
geniigend gelitten hat, um sich vorstellen
zu konnen, was es bedeutet, in eine solche
Situation zu geraten.

FB 1.05 E

remeuLLerin Fiir beide, Matias Quer als
Gonzalo und Ariel Mateluna als Machuca,
war es die erste Spielfilmrolle. Wie sind Sie
auf die zwei gestossen?

anpres woop Uber ein ausgiebiges
Casting. In Chile gibt es keine professio-
nellen Kinderschauspieler. Also haben
wir in Schulen, Theatergruppen und iiber
Radioaufrufe nach geeigneten Darstellern
gesucht. Die Auswahl ist uns schwer gefal-
len, eben weil es fiir beide die erste Rolle war
und wir nicht auf Eindriicke aus anderen
Filmen zuriickgreifen konnten. Aber ich war
zuversichtlich, dass es klappen wiirde, was
sich dann ja auch bestitigt hat.

FiLmeuLLeTin Matias Quer verleiht
Gonzalo einen auffillig hartnickigen Blick.
Er sucht den Augenkontakt zu seinem
Gegeniiber und weicht dessen Blick auch
dann nicht aus, wenn er mit Vorurteilen oder
Beleidigungen konfrontiert wird.

ANDRES woob Er ist ein sehr reiner, un-
verdorbener, ehrlicher Junge, das spiirt man.

riLmeuLLeTin Haben Sie die Rolle so an-
gelegt oder war das seine Interpretation?

anpreés woop Beides. Esist immer eine
Mischung. Wenn du als Regisseur von dei-
nen Schauspielern das bekommst, was du
mochtest, brauchst du ihnen keine gross-
artigen Anweisungen mehr zu geben. Aber
manchmal musst du eine Einstellung eben
noch mal, noch mal und noch mal machen
lassen, bis sie den richtigen Dreh hat. Doch,
wie gesagt, mit den Kindern sind wir schnell
vorangekommen, da hatte ich mit den
Erwachsenen oft gréssere Schwierigkeiten.
Mit den Kindern haben wir im Vorfeld soviel
gearbeitet, dass uns die Kommunikation am
Set dann sehr leicht fiel.

FiLmeuLLETIN Im Gegensatz zu Gonzalo
und seinem «standhaften Blick» setzen zwei
Randfiguren des Films - der Freund von
Gonzalos ilterer Schwester und ein eben-
falls dlterer neuer Mitschiiler aus den Slums

- auf Gewalt als Konfliktlosung. Der eine ist
Nationalist, der andere Sozialist. Aber bei-
de fallen insofern aus dem Rahmen, als dass
sie nicht als Persénlichkeiten, sondern eher
als klischeehafte Figuren und dadurch kri-
tisch dargestellt werden. Steckt darin ein
Aufruf gegen Gewalt und fiir gewaltfreien
Widerstand?

AnpRres woop Nein, ich glaube ein-
fach, dass die chilenische Gesellschaft in die-
sen Tagen voller Gewalt war, absolut vol-
ler Gewalt, rechts und links. Davon bin ich
iiberzeugt. Sogar der Pater trigt eine eige-
ne Form der Gewalt in sich, auch wenn er
nicht gewalttitig handelt. Es war eine ex-
trem polarisierte Gesellschaft. Mehr als um
die Frage von Gewalt oder Nicht-Gewalt
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«Wir reden,
erfinden,
schreiben,
korrigieren, es
ist tatsdchlich
ein kollektiver
Prozess. Des-
halb kann man
eben auch von
keinem auto-
biographischen
Film sprechen.
Aber fiir jeden
von uns ist

es ein sehr
persdnlicher
Film.»

ging es mir darum zu zeigen, dass die
Erwachsenenwelt verriickt gespielt hat. Die
Erwachsenen verhielten sich wie Kinder,
und die Kinder mussten darunter leiden. Die
Neonationalisten waren damals ungeheuer
gewalttitig, und die Linken waren auch sehr
gewalttitig, aber die wirkliche Gewalt setzte
eigentlich erst spiter ein, mit der Diktatur.

rLmeuLLenin Mit der kindlichen
Perspektive haben Sie fiir MACHUCA auch
einen sehr versohnlichen, verstindnisvol-
len Blickwinkel gewihlt. Besteht dabei nicht
die Gefahr, dass politische oder gesellschaft-
liche Missstéinde verharmlost und persén-
liche Verantwortlichkeiten vernachlissigt
werden?

anDREs woob Doch, das stimmt schon,
die Gefahr besteht. Aber fiir uns Chilenen
ist es sehr schwierig, sich diesen Themen
zunihern. Solche Auseinandersetzungen
spalten das Land, und das wollte ich nicht.
Pinochet hat nach wie vor seine Anhinger,
und dass wir uns dazu entschlossen ha-
ben, den Film strikt aus der Perspektive der
Kinder zu erzihlen, war der Schliissel dafiir,
dass ich alles das, was ich darstellen woll-
te, in meinem Film auch darstellen konn-
te. Insofern ist es fiir mich ein sehr freier
Film geworden; aber erst nachdem ich die
richtige Erzihlperspektive gefunden hat-
te. Ohne diese Perspektive wire es beispiels-
weise unmoglich gewesen, die Unruhen und
Ubergriffe beim Putsch zu zeigen.

rumeuLLenin Diese Perspektive konn-
te auch Ihre eigene gewesen sein. Sie haben
Ahnliches erlebt wie Gonzalo.

ANDRES woop Ja, genau. Eine dhnliche
Schule, ein dhnlicher Pater, ein dhnliches
schulpidagogisches Experiment, dhnliche
Freunde. Meine Schule wurde ebenso wie
die im Film von den Militérs iibernommen,
was fiir eine Privatschule sehr ungewéhn-
lich war. Viele Leute in Chile glaubten mir
nicht, dass das wirklich passiert ist. Aber es
ist passiert.

FILMBULLETIN Ist es also ein autobiogra-
phischer Film?

anpres woop Esist ein sehr personli-
cher Film, aber kein autobiographischer. Ich
war zum Beispiel nie in Unruhen verwickelt.

FimeuLLerin Wie haben Sie persénlich
den 11. September 1973 erlebt?

anpres woop Fiir mich war es eines der
wichtigsten Erlebnisse iiberhaupt. Neben
meiner Familie, meinen Eltern, meinem
Bruder und meiner Schwester hat mich die-
ser Tag am meisten gepragt. Diese Ereignisse
sagen viel tiber unser Land aus, ein Land,
das sehr unnachgiebig und starr ist in
Bezug auf soziale Unterschiede. Das war das
Hauptproblem in Chile. Es ging weniger um
die Politik als um soziale Unterschiede und
die Frage, wie diese sozialen Unterschiede
bestehen bleiben konnten, obwohl das Land
insgesamt viel reicher geworden war.

FILMBULLETIN MACHUCA endet kurz
nach dem Putsch. Wie hat sich der Alltag
an Ihrer Schule, dem St. George’s College in
Santiago, nach dem Putsch verindert?

anpreés woop Er hat sich sehr verdn-
dert. Damals gab es ja auch ein landwirt-
schaftliches Projekt an unserer Schule. Es
war ein sehr radikales Experiment. Von den
vierzig Schiilern aus unserer Klasse kamen
sechzehn aus den Elendsvierteln. Hinterher
haben die Militirs die Armen zwar nicht
einfach rausgeschmissen, aber sie haben
ihnen auch nicht geholfen. Als ich meinen
Schulabschluss machte, waren nur noch we-
nige von ihnen {ibrig. Im Grunde habe ich
die Arbeit an MACHUCA damit begonnen,
dassich sie und den Pater interviewt ha-
be. Viele Sequenzen des Films basieren auf
dem, was Pater Gerardo Whelan und meine
Mitschiiler mir berichtet haben.

FILMBULLETIN Wie zuvor in FOOTBALL
STORIES und LOCO FEVER sind Sie auch
diesmal am Drehbuch beteiligt. Welchen
Anteil daran haben Sie konkret?

anpbres woop Ehrlich gesagt binich
derjenige, der anfingt und aufhort. Ich weiss

auch nicht, warum es fiir mich so schwierig
ist, ein Drehbuch alleine zu schreiben. Ich
sehe mich selbst nicht als Autor. Aber ich
versuch’s trotzdem immer wieder, und dann
bitte ich jedes Mal jemanden um Hilfe und
ende als Co-Autor. Aber fiir mich ist MA-
cHucA ein sehr, sehr persénlicher Film, ob-
wohl wir ihn zu dritt, mit «sechs Hinden»,
geschrieben haben, darunter sogar ein
Englinder, Mitte sechzig, ein sehr enger
Freund von mir, der aber erst einmal in sei-
nem Leben in Chile war. Es ist vielleicht eine
ungewdhnliche Art, ein Drehbuch zu schrei-
ben, aber mir liegt daran, immer am Prozess
des Schreibens beteiligt zu sein.

riLmeuLLerin Wie lief das konkret ab?
Wie haben sie sich die Arbeit aufgeteilt?

anpres woop Das Story-Outline haben
wir gemeinsam entworfen. Anschliessend
haben wir versucht, die Sequenzen unterein-
ander aufzuteilen. Aber ziemlich bald arbei-
tet man dann doch wieder am ganzen Script.
Wir reden, erfinden, schreiben, korrigie-
ren, es ist tatsdchlich ein kollektiver Prozess.
Deshalb kann man eben auch von keinem
autobiographischen Film sprechen. Aber fiir
jeden von uns dreien ist es ein sehr person-
licher Film.

riLmeutLenin Thr wohl bislang person-
lichster Film. Ist es auch Thr wichtigster?

ANDRES woob Das wiirde ich nicht sa-
gen. Fiir mich ist er Teil einer Entwicklung.
Ohne FOOTBALL STORIES und LOCO FEVER
oder auch ohne EL DESQUITE, das ist eine
Fernsehserie, die ich gedreht habe, hitte ich
MACHUCA nicht machen konnen. Ich den-
ke, das ist ein Prozess. MACHUCA hitte nie
mein erster Film sein kénnen.

rLmeuLLETIN Es scheint, dass sich auch
der Erzihlton verdndert hat, er ist ernster ge-
worden. Ist das eine Richtung, die Sie auch
in Zukunft einschlagen wollen?

anDREs woop Ich weiss es nicht. Ich
denke, alle meine Filme haben einen gewis-
sen Sinn fiir Humor; wenigstens hoffe ich
das. Ich weiss nicht, ob ich das immer so




«Diktatur
bedeutete:
eine Klasse, die
reicher wurde,
ohne zu sehen,
was direkt
neben ihr ge-
schah, und eine
andere Klasse,
die immer
weiter an den
Rand gedridngt
wurde.»

hinbekomme, aber so sind sie jedenfalls ge-
dacht. Meine Hauptfiguren spielen im Leben
eigentlich keine Hauptrollen. Sie verdndern
nicht die Welt, sie sind nur irgendwie in die-
se grossen Ereignisse und Prozesse verwi-
ckelt: Fussball, die Globalisierung in Loco
FEVER, die politischen Umwilzungen in
MACHUCA. Aber wissen Sie, was mir in MA-
cHUCA besonders gefillt und wasich viel-
leicht auch in meinem nichsten Projekt bei-
behalten werde, ist der Blickwinkel eines
Aussenseiters, einer Person, die nicht wirk-
lich dazugehort, die nicht richtig ver-

steht, was um sie herum geschieht. Dieser
Blickwinkel erméglicht es einem, eine
Menge Dinge zu erkldren, ohne dabei didak-
tisch zu werden.

FILMBULLETIN MACHUCA aber ist nicht
aus Machucas Perspektive erzihlt, sondern
aus Gonzalos.

ANDREs woop Aus der Perspektive von
Gonzalo Infante richtig, aber das ist der
Blickwinkel eines Kindes, frei von Ideologie.
Dasist ganz zentral fiir das Verstidndnis des
Films.

riLmeuLLetin Der Film wurde in erster
Linie von europdischen Gesellschaften fi-
nanziert.

ANDREs woop Ja, und mit ein paar
Geldern aus Chile; mit privaten und 6ffentli-
chen Mitteln.

FLmeuLLETIN Spiirten Sie in Chile
Bedenken oder Widerstinde gegen die
Finanzierung [hres Filmes?

AnDREs woop Was die privaten Mittel
anbelangt auf alle Fille! Das Geld in Chile ge-
hort der Rechten. Entsprechend schwierig
war es, private Fordermittel zu bekommen.
Wir erhielten finanzielle Unterstiitzung von
Leuten, die im Filmgeschift tatig sind. Aber
zurzeit werden verstirkt private Gelder in
Filme investiert, nur eben nicht in diese Art
Filme.

FLmeuLLETiN Am Ende von MACHUCA
ldsst Gonzalo seinen Freund im Stich; streng
moralisch handelt er wohl falsch, aber

menschlich verstindlich. Welche Absicht
verfolgten Sie mit diesem Schluss?

anpres woop Die Figur des Gonzalo
veridndert sich im Laufe des Filmes und
mit den Erfahrungen, die er macht. Fiir sei-
ne Verhiltnisse und die Umstinde, in de-
nen er lebt, dndert er sich sogar sehr stark.
Er muss eine Menge schwerwiegender
Entscheidungen treffen, und das wird ihn
fiir sein ganzes Leben pragen. Am Ende geht
es auch darum zu zeigen, was die Diktatur
bedeutete: eine Klasse, die reicher wurde,
ohne zu sehen, was direkt neben ihr geschah,
und eine andere Klasse, die immer weiter
an den Rand gedringt wurde, und ein paar
Leute, die das wohl mitbekamen, aber nicht
viel dagegen tun konnten, so wie Gonzalo.

FLmeuLLETIN KOnnte man sagen, dass
MACHUCA weniger ein Film tiber Politik ist
als ein Film iiber Menschen und das Leben,
zu dem die Politik selbstverstindlich auch
dazu gehért?

AnDREs woop Fiir mich steht eher der
soziale Aspekt im Mittelpunkt, und, dass
Machuca in Chile lebt, in einer sehr strik-
ten Klassengesellschaft. Dabei mochte ich
gar nicht der Tatsache aus dem Weg ge-
hen, dass MACHUCA in einem dusserst
politischen Zeitabschnitt der Geschichte
Chiles spielt. Es ist ja auch unméglich, kei-
nen Standpunkt zu beziehen. Der Film ver-
tritt einen Standpunkt, und ich als Regisseur
muss einen Standpunkt vertreten, aber es
ist eben kein ideologischer Standpunkt. Ich
denke, man kann den Film sehen, ihn verste-
hen, er kann einen beriihren, ohne dass man
irgendetwas iiber Chile weiss.

riLmeuLLETIN Sie selbst verliessen
Chile 1990 in Richtung New York, wo Sie
auch Film studierten. Hat vielleicht erst
dieser Perspektivwechsel den Film még-
lich gemacht, indem er Thre Sicht auf die
Geschichte Thres Landes verdnderte?

ANDRES woob Meine Sichtweise hat sich
wihrend dieser Zeit schon verandert, aber
eigentlich aus einem anderen Grund. Ich
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war insgesamt drei Jahre in New York und
habe dort als gelernter Okonom an einem
Forschungsprojekt tiber Menschenrechte
in Chile gearbeitet, neben meinem Film-
studium. Das hat mich geprigt. Dabei habe
ich vieles erfahren, was ich bis dahin nicht
wusste. Das war wirklich sehr wichtig fiir
mich.

FiLmeuLLETIN Im internationalen
Vergleich: Wo sehen Sie den chilenischen
Film heute, etwa in Bezug auf die Kino-
kultur oder die Arbeitsbedingungen fiir
Filmemacher?

Anpres woop Unser Land ist so ortho-
dox. Wir importieren alle auslindischen
Ideen im Paket, ohne auch nur ein Komma
oder einen Punkt daran zu dndern. Wir ha-
ben einen orthodoxen Kommunismus im-
portiert, den Katholizismus, und jetzt im-
portieren wir Neoliberalismus. Das hat zur
Folge, dass der Staat eigentlich keinen wirt-
schaftlichen Zweig subventionieren darf.
Anders als in anderen Lindern wird der Film
von staatlicher Seite in Chile kaum unter-
stiitzt. Es tut sich was, aber im Vergleich
zuanderen Lindern mit Zhnlichen geogra-
phischen Voraussetzungen liegen wir weit
zuriick. Es ist wirklich schwierig, aber wir
wachsen. Wir bringen die Leute dazu, ins
Kino zu gehen. MACHUCA ist einer von vie-
len erfolgreichen chilenischen Filmen. Es
gibt ein neues Gesetz, das eine von der
staatlichen Unterstiitzung unabhingige
Finanzierung von Filmen erleichtern soll.
Private Geldgeber beteiligen sich an Filmen -
wie gesagt nicht an jeder Art Film - aber we-
nigstens an einigen Filmen, von denen sie
sich Geld versprechen. Wir arbeiten an un-
serer eigenen Filmographie, sehr langsam
zwar, aber immerhin; und anders als etwa
das argentinische oder brasilianische Kino
weitgehend ohne staatliche Zuschiisse.

Das Gesprich mit Andrés Wood
fithrte Stefan Volk




m FILMBULLETIN 1.05 NEU IM KINO

VANITY FAIR

Sozialer Aufstieg durch Heirat; der
Gegensatz von Adel und Vermégen, Karriere
und Liebesgliick; der menschliche Preis von
Eitelkeit und kaltem Ehrgeiz: Es sind dies
die Themen, die VANITY FAIR mit diversen
Merchant-Ivory-Produktionen und verwand-
ten Adaptionen angelsichsischer Romane
des neunzehnten Jahrhunderts verbindet.
Und natiirlich kommt einem sofort Stanley
Kubricks BARRY LYNDON in den Sinn, wie
VANITY FAIR die Verfilmung eines Gesell-
schaftsromans von William Makepeace Tha-
ckeray - wobei ein solcher Vergleich sowohl
unvermeidlich wie unvorteilhaft ist: Neben
der Konsequenz, der glasklaren Perfektion
und menschlichen Tragik von Kubricks kith-
lem Meisterwerk wirkt VANITY FAIR fast
zwangsweise bldsslich. Aber, wie gesagt, der
Vergleich ist auch unfair, nicht zuletzt, weil
seine Protagonistin, die selbstbewusste Auf-
steigerin Becky Sharp, charakterlich viel aus-
geglichener und mehr auf Ausgleich bedacht
ist als der Karrierist Lyndon: Fiir die grosse
Tragédie taugt Becky, zu ihrem Gliick, wenig.
Auffilligster Unterschied: Kubrick seziert
die Schwichen seines neurotischen Helden
mit geradezu boshafter Chirurgenprizision;
Mira Nair ist ihrer Heldin offensichtlich zu-
getan.

Schon der Anfang des Films macht dies
deutlich: Die kleine Becky, noch ein Kind,
spielt im Atelier ihres Vaters Puppentheater.
Als der reiche Marquis von Steyne erscheint
und mit kithler Nonchalance ein Olportrit
von Beckys verstorbener Mutter erstehen
will, mischt sich die Kleine unversehens in
den Handel ihres Vater ein und erwirkt einen
besseren Verkaufspreis. Es ist dies eine frii-
he Schliisselszene des Films: denn was sich
hier bereits abzeichnet, ist das kluge Ver-
handlungsgeschick einer stolzen Frau, die
sich niemals fiir dumm verkaufen ldsst und
genau weiss, was ihr wieviel wert ist. Becky
wird ihr Talent brauchen kénnen: Denn die
mittellose, zur Waise gewordene Tochter
eines Malers und einer Singerin sucht den
Aufstieg in die High Society des Britischen
Empires, und deren Standesregeln sind zu

Beginn des neunzehnten Jahrhunderts zwar
nicht mehr ganz untiberbriickbar, aber nach
wie vor unerbittlich.

Nach einer Ausbildung in einem Pen-
sionat tritt Becky eine Stelle als Gouvernan-
te an - und halt bald selbstbewusst Aus-
schau nach einem valablen Heiratskandi-
daten. Fiindig wird sie in der Familie der
Crawleys, verarmtem und heruntergekom-
menem Landadel, dessen zweiter Sohn Raw-
don jedoch die Gunst einer reichen Erbtan-
te namens Matilda geniesst. Eine prichtige
Nebenfigur: Mit ihren sarkastischen Kom-
mentaren und giftigen Bonmots erschreckt
Matilda alle verzagten Gemiiter der Familie

-und gibt zugleich selbst ein dankbares Spott-
objekt fiir Thackerays/Nairs Gesellschafts-
satire ab. Denn Matilda protegiert zunachst
die kluge Becky und holt sie als Gesellschaf-
terin zu sich nach London, doch als Becky
und Rawdon heimlich heiraten, lisst sie das
Paar fallen und enterbt ihren Neffen. «Unbe-
sonnene Heiraten» mag Matilda nur in Ro-
manen; in der profanen Wirklichkeit gelten
nach wie vor die hehren Gesetze des Stan-
desdiinkels. Von solchen Riickschlidgen ldsst
sich Becky jedoch nicht entmutigen: Im Mar-
quis von Steyne findet sie bald einen reichen
Verbiindeten bei ihrem Versuch, die Festung
High Society einzunehmen.

Wie aber kommt die indisch-stimmi-
ge Regisseurin Mira Nair dazu, einen Roman
des britischen Gesellschaftskritikers William
Makepeace Thackeray (1811-1863) zu adaptie-
ren? Ausser einem Interesse an gesellschaft-
lichen Strukturen und familienpolitischen
Intrigen, das sie schon in ihrem Erfolgsfilm
MONSOON WEDDING (2001) bewies, und
einer vermuteten Affinitit zu einem in In-
dien geborenen Autor, ist Becky fiir Nair die
«iiberhaupt grossartigste Frauenfigur in der
Literatur».

Tatsdchlich nimmt ihre Becky, von der
Amerikanerin Reese Witherspoon mit wacher
Lebendigkeit verkorpert, dank ihrer Intelli-
genz und Furchtlosigkeit schnell fiir sich ein.
Beckys Freundin Amelia, schon von Thacke-
ray als Kontrastfigur angelegt, wirkt in ihrer

naiven Gutmiitigkeit geradezu langweilig da-
neben.

Weit weniger ist es Mira Nair hingegen
gelungen, Beckys Ambivalenz, ihre fragwiir-
digen Seiten, die problematische Entwick-
lung eines letztlich gescheiterten Lebensent-
wurfs eindringlich aufzuzeigen. So wird die
zunehmende Entfremdung zwischen Becky
und Rawdon eher fliichtig skizziert. Und jene
Szene, in der der verschuldete Rawdon Becky
mit dem Marquis von Steyne bei einem (an-
geblichen) Techtelmechtel erwischt, ist gera-
dezu schwach inzeniert: Hier bricht kein In-
teressenskonflikt schmerzlich auf, hier wirkt
nur ein Missverstindnis und die Dramatur-
gie des dummen Zufalls. Auch Beckys Ver-
einsamung im sozialen Niedergang wird in
der Folge kurzatmiger Szenen nicht wirklich
plastisch: Wie es ihr als Animierdame im
Kasino von Baden-Baden ergeht, ist hochs-
tens erahnbar. Bemerkenswert an dem Genre-
Gemilde ist hingegen eine zeitgemiss anmu-
tende Zuriickhaltung: Bei aller Opulenz von
Dekor, Farben und indischem Kolorit iiber-
borden die Schauwerte nie zum Selbstzweck
oder lenken vom Eigentlichen ab: dem Auf-
stieg und Niedergang einer Furchtlosen.

Kathrin Halter

Stab

Regie: Mira Nair; Buch: Matthew Faulk, Mark Skeet, Juli-
an Fellowes nach dem gleichnamigen Roman von William
Makepeace Thackeray; Kamera: Declan Quinn; Schnitt:
Ellyson C. Johnson; Szenenbild: Maria Djurkovic; Kostiime:
Beatrix Aruna Pasztor; Make-up, Frisuren: Jenny Shircore;
Musik: Mychael Danna; Tonmischung: Drew Kunin

Darsteller (Rolle)

Reese Witherspoon (Becky Sharp), Eileen Atkins (Miss Ma-
tilda Crawley), Jim Broadbent (Mr. Osborne), Gabriel Byrne
(Marquis von Steyne), Romola Garai (Amelia Sedley), Bob
Hoskins (Sir Pitt Crawley), James Purefoy (Rawdon Craw-
ley), Angelica Mandy (junge Becky), Rhys Ifans (William
Dobbin), Jonathan Rhys Meyers (George Osborne), Ruth
Sheen (Miss Pinkerton)

Produktion, Verleih

Focus Features, Inside Track Films 2 LLP; Janette Day, Don-
na Gigliotti, Lydia Dean Pilcher; ausfithrende Produzenten:
Howard Cohen, Jonathan Lynn. USA 2004. Farbe, Cinema-
scope; Dauer: 138 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich; D-Ver-
leih: Universum Film, Miinchen




BRIDE & PREJUDICE

i

Jane Austens Romane sind kleine Pre-
ziosen in Sachen verworrene Liebesangele-
genheiten. In einem feinen Konstrukt aus
ebensoviel Hingabe wie Intrige, Lauterkeit
wie Kalkiil folgt Austen mit unterschwelli-
ger Ironie den Figuren auf ihrem hindernis-
reichen Weg ins Gliick. Im Zentrum stehen
Frauen, deren Gefiihle und Gedanken nur
um das eine kreisen: den Richtigen zu finden

- sei es fiirs Herz, sei es fiirs Portemonnaie. So
auch in Austens «Pride And Prejudice», in
dem eine umtriebige Mutter versucht, ihre
nicht gerade wohlhabenden Téchter zu ver-
heiraten. Gewitzt und eloquent nimmt Aus-
ten die gehobene Gesellschaft ihrer Zeit
und deren Umgangsformen auf die Schippe,
ohne die wogenden Emotionen der Liebes-
storys zu vernachldssigen. Von der Adaptions-
fahigkeit ihrer Geschichten zeugen die mehr-
fachen Verfilmungen ihrer Werke. Doch wer
hitte gedacht, dass sich diese Klassiker der
englischen Literatur so reibungslos auf ein
von Ostlicher Mentalitdt geprigtes populd-
res Filmgenre tibertragen liessen? Ja, dass

- was in der urspriinglichen Fassung etwas
verstaubt wirkt — in neuem Glanz und Licht
erstrahlt? Das Zauberwort heisst Bollywood!
Und die Vermittlerin zwischen dieser ver-
bliiffenden Verbindung von Ost und West ist
Gurinder Chadha.

Die englische Filmemacherin mit indi-
schen Wurzeln, die schon in BHAJI ON THE
BEACH und in BEND IT LIKE BECKHAM die
Kulturen aufeinander prallen liess, lasst hier
erneut im Culture Clash die Funken stieben.
BRIDE & PREJUDICE ist in Anlehnung an
Austens Roman entstanden. Und eigentlich
erstaunt dabei nur, dass man nicht schon
frither die Ahnlichkeiten zwischen den Ge-
sellschaftsportrits der britischen Autorin
und dem stereotypen Handlungsmuster von
Bollywood-Filmen wahrnahm. Und doch ist
es so: Alles, was uns WestlerInnen den Plot
von Filmepen aus dem asiatischen Raum
mitunter etwas befremdlich erscheinen lisst,
findet sich in Austens Erzihlungen angelegt

- etwa eine iiberkandidelte Mutter, die zu al-
lem bereit ist, um ihre T6chter angemes-

sen unter die Haube zu bringen; starrkopfi-
ge Jungspunde und ebensolche Backfische,
die in Auflehnung gegen die familidren Pli-
ne die Verbannung riskieren. Aber auch die
Standesunterschiede, die sich so manchen
Heiratsplidnen in den Weg stellen, die spekta-
kulédren Schauplitze, der Prunk von Kleidung
und Ausstattung - und, last but not least, die
Ballszenen und musikalischen Intermezzi,
wie sie Austen in ihre Erzihlungen einflies-
sen liess.

In BRIDE & PREJUDICE nun steht die
indische Familie Bakshi und ihre vier heirats-
fihigen Téchter im Mittelpunkt. Aus Anlass
einer Hochzeitsfeier landen Balraj - ein In-
der, dessen Familie in London lebt - und sein
Freund William Darcy im indischen Amri-
tsa. In der Ausgelassenheit der Festlichkei-
ten werden Blicke getauscht und Herzen ent-
flammt: Die Alteste, Jaya, verguckt sich in
Balraj. Die Zweitalteste, Lalita, hat ihr Auge
auf den dusserst wohlhabenden, aber auch
arroganten US-Amerikaner Darcy geworfen.
Als Storenfried in diesen wohlangebahnten
Liaisons tritt der smarte Wickham auf, ein
Rucksacktourist, den Lalita bei einer Party
auf Goa trifft. Natiirlich geben all diese Be-
gegnungen Anlass zu zahlreichen rasanten
Tanzchoreographien im Indian Style, wih-
rend die Musik alle Stilrichtungen in Ver-
bindung von West und Ost zelebriert. Und
selbstverstindlich fithren uns die Liebesver-
wicklungen auch an viele spektakulire Or-
te dieser Welt: Fanden bei Austen die Reisen
zwischen den Schléssern in Stunden miih-
seliger Kutschenfahrt statt, fliegt man heute
zwischen Indien, England und den USA hin
und her.

Die Filmemacherin nimmt in ihrer Um-
setzung dieses Zusammentreffen von Orient
und Okzident mit einem doppelten Augen-
zwinkern vor. Subversiv ist nur schon, eine
Tkone der britischen Literatur fiir ein trivia-
les Filmgenre des indischen Subkontinents
zu adaptieren. Wobei es sich durchaus emp-
fiehlt, das zu Grunde liegende Buch vorgin-
gig zu lesen, um die witzigen Aktualisierun-
gen wertschitzen zu kénnen. Zum andern
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im selbstironischen Umgang mit der Bolly-
wood-Formel, wobei Chadha kein Klischee
und Stilprinzip ausser Acht lisst: weder das
verspielte Chaos in der Dramaturgie noch
den Exzess der Musicalepisoden, weder die
iippige Farbenpracht noch die Postkarten-
ansichten der Schauplitze oder die plaka-
tiven Metaphern, um erotische Anziehung
zu illustrieren. Ausserdem wurde fiir die
Hauptrolle einer der weiblichen Shooting-
stars Bollywoods engagiert: Aishwarya Rai,
die die Hauptrolle in DEVDAS (2002) spielte,
dem ersten Bollywood-Film, der in Cannes
zur Auffithrung gelangte.

Gurinder Chadha iibt sich aber auch
in wohltuender Distanz, die mitunter in
Selbstironie und liebevollen Spott miindet,
etwa wenn sie sich iiber die exaltierten Tanz-
bewegungen Bollywoods lustig macht (Dar-
cy beschreibt diese nicht ganz unadiquat als:
«mit der linken Hand eine Birne einschrau-
ben und rechts einen Hund streicheln»). Die
Regisseurin deklariert Bollywood zu Camp
und versucht, einem westlichen Publikum
einen neuen Zugang zu einem Filmgenre
zu verschaffen, das in seiner iibersteiger-
ten Asthetik oft nicht ganz ernst genommen
wird.

Doris Senn

Regie: Gurinder Chadha; Buch: Paul Mayed Burges, Gurin-
der Chadha, inspiriert von Jane Austens Roman «Pride and
Prejudice»; Kamera: Santosh Sivan; Schnitt: Justin Krish;
Szenenbild: Nick Ellis; Kostiime: Ralph Holes, Edoardo
Castro; Musik: Anu Malik. Darsteller (Rolle): Aishwarya
Rai (Lalita Bakshi), Martin Henderson (William Darcy),
Naveen Andrews (Mr. Balraj), Namrata Shirodkar (Jaya
Bakshi), Daniel Gillies (Mr. Wickham), Anupam Kher (M.
Bakshi), Nadira Babbar (Mrs Bakshi), Indira Varma (Miss
Bingley), Nitin Ghanatra (Chetan Kholi), Sonali Kulkarni
(Chanday), Alexis Bledel (Georgina Darcy), Marsha Mason
(Mrs Darcy), Harvey Virdi (Mrs Lamba), Meghnaa (Maya
Bakshi), Peeya Rai Choudhuri (Lucky Bakshi), Ashanti
(Sdngerin am Strand in Goa). Produktion: Pathé Fund, Kin-
top Pictures, Bend It Films; Produzenten: Deepak Nayar,
Gurinder Chadha; ausfiihrende Produzenten: Frangois Iver-
nel, Cameron McCracken, Duncan Reid. Grossbritannien,
Deutschland 2004. Farbe, Dolby Digital; Dauer: 112 Min.
CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich
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UN LONG DIMANCHE DE FIANCAILLES

«Es waren einmal fiinf franzdsische Sol-
daten, die fithrten Krieg, weil das nun einmal
in der Natur der Sache liegt.» Ungefihr so
las sich 1991 der erste Satz des Romans «Die
franzésische Verlobte» von Sébastien Japri-
sot, den Jean-Pierre Jeunet nun unter dem
Originaltitel UN LONG DIMANCHE DE FIAN-
¢AILLES verfilmt hat. «Verlobung an einem
langen Sonntag» heisst auf deutsch kaum et-
was, doch ist der Ausdruck so zu deuten: wer
sich im Frankreich des Ersten Weltkriegs an
einem Sonntag verlobt, fiir den kann sich
die Sache ins Endlose auswachsen. Das Ver-
lobtsein, dem ja etwas Provisorisches eignet,
kann bis weit {iber den Waffenstillstand von
1918 hinaus dauern.

Denn der Versprochene wird eingezo-
gen und ins Schlachthaus kommandiert, a
la boucherie. Die kiinftige Braut erhilt nur
vage Auskiinfte {iber den Verbleib ihres Ma-
nech, der einer von den Fiinfen ist. Er soll
gefallen sein und die Leiche unauffindbar,
dann heisst es, er sei wegen Selbstverstiim-
melung verhaftet, prozessiert und exempla-
risch fiisiliert oder ins feindliche Feuer ge-
hetzt worden, pour I’exemple. Mathilde macht
sich auf die Suche, mit den iiblichen Mit-
teln und auch mit ein paar uniiblichen. Ihre
Recherchen fithren bis dahin, wo nur noch
ein Schluss denkbar ist. Bloss weiss niemand,
welcher es sein wird.

Wer derlei Geschichten aufrollt, hat
vorrangig zu beachten, dass jene Unabseh-
barkeit gewahrt bleibt, die bei Japrisot schon
im ersten Satz enthalten ist. «Es waren ein-
mal ...» kiindigt ein Mirchen an, das auszu-
gehen hitte, wie es alle von seiner Art tun.
Doch lenkt der Nachsatz dann - «... weil das
nun einmal in der Natur der Sache liegt» -
die Erwartung nach einer andern Seite hin.
Das Doppeldeutige der Vorlage - halb Feen-
geschichte, halb historische Dokumentation

- greift Jeunet dankbar auf.
Er hatte mit LE FABULEUX DESTIN

D’AMELIE POULAIN, wie’s der Titel verkiin-
dete, von einer fabulésen Bestimmung fabu-
liert. Weshalb UN LONG DIMANCHE DE
FIANGAILLES wohl schlecht etwas anderes

werden konnte als eine Art Fabel nach Abzug
des Fabelhaften. Die Suche, dieses obligate
Element fast aller narrativen Uberlieferung,
produziert oft mehr Sinn als ihr Ergebnis
(oder dessen Ausbleiben). Schliesslich ist die
klassische Frage, was die Ritter tun werden,
wenn sie des Grals tatsichlich einmal hab-
haft geworden sind, zu grausam, um aufge-
worfen zu werden.

Wir sollen gar nicht wissen wollen, ob
die unbeirrbare Mathilde nicht besser dar-
an tite, sich beirren zu lassen. Auf diese ver-
drehte Uberlegung bringt uns der Film jen-
seits der Heldin und diesseits des Helden.
Manech bleibt so ungreifbar wie jenes ob-
skure Objekt der Begierde bei den Heroen der
frithmittelalterlichen Legenden.

In den Vordergrund schiebt sich der
Hintergrund, ndmlich der Krieg, den Frank-
reich um die Vorherrschaft in Europa vier
ruindse Jahre lang gegen Deutschland fiihrt.
Und in den Brennpunkt riicken die barbari-
schen, massenmérderischen Methoden, mit
denen ein zivilisiert, demokratisch und auf-
geklirt sich gebendes Land die bewaffnete
Ausmarchung mit der angrenzenden Kon-
kurrenz veranstaltet.

Dass sich Soldaten wie Manech, statt
zu desertieren, dem Wahnwitz mit allen ver-
bleibenden Mitteln zu entziehen versuchen,
ist bloss die Konsequenz der Zustinde in
den Schiitzengraben. Schmutz, Kilte, Hun-
ger, Krankheiten, Granaten, Flieger, Giftgas
sind nur das Eine. Was iiber allem lastet, ist
(einmal mehr) das Unabsehbare, das sich aus
dem Aberwitz der militdrischen Operationen
ergibt, und zwar egal ob offensiv oder defen-
siv, wo doch die Unterscheidung zwischen
Angriff und Verteidigung héchstens noch
von theoretischer Bedeutung ist. Kénnte
sein, die Eingemusterten, les poilus, opferten
sich willig, vermé&chten sie bloss den Nutzen
zu erkennen, der daraus erwiichse. Aber die
Fronten lassen sich kaum noch von der Stel-
le bewegen. Alles scheint der Unverriickbar-
keit anheim gefallen: ohne Sieg und ohne
Niederlage.

Mehr noch, das Panorama, das Jeu-
net in tausend Details entwirft, bezieht die
ganze Epoche ein, samt den Jahren vor 1914
und nach 1918: also auch jene kulturelle und
mentale Dekadenz, in die sich das recht und
schlecht stabile und prosperierende Europa
der Jahrhundertwende und danach stiirzt.
Unnétig zu prizisieren, wie aktuell UN LoNG
DIMANCHE DE FIANGAILLES derzeit wirkt,
wo die Friedensmiidigkeit jener Jahre von
vielen Regierenden und Regierten wieder
gepriesen und zur Nachahmung empfohlen
wird.

Es fillt auf, gemessen am historischen
Gewicht, was fiir einen diirftigen Ertrag
an Filmen der Erste Weltkrieg erbracht hat,
von Chaplins Groteske SHOULDER ARMS an
iiber LA GRANDE ILLUSION von Renoir und
PATHS OF GLORY von Kubrick bis zu, 1970,
UOMINI CONTRO von Rosi. Es scheint, als
wadre die so genannte Zwischenkriegszeit zu
kurz gewesen, um das Sujet fiir die Leinwand
ausreichend zu entwickeln. Kaum war es auf-
gegriffen, stand das nichste Desaster vor den
Tiren und verlangte, dargestellt zu werden,
diesmal mit {iberreichen Resultaten.

Bewusst trigt Jeunet etwas von dem
nach, was das Kino versdumt hat, und reali-
siert womoglich, gegen neunzig Jahre nach
dem Versailler Vertrag, den ersten wahrhaft
konsequenten Film zum Thema - wie nach
einer langen Suche.

Pierre Lachat

UN LONG DIMANCHE DE FIANGAILLES

(MATHILDE - EINE GROSSE LIEBE)

Regie: Jean-Pierre Jeunet; Buch: Jean-Pierre Jeunet, Guillau-
me Laurant nach dem gleichnamigen Roman von Sébastien
Japrisot; Kamera: Bruno Delbonnel; Schnitt: Hervé Schneid;
Szenenbild: Aline Bonetto; Kostiime: Madeline Fontaine;
Maske: Nathalie Tissier; Musik: Angelo Badalamenti. Dar-
steller (Rolle): Audrey Tatou (Mathilde), Gaspard Ulliel
(Manech), Jean-Pierre Becker (Lieutenant Esperanza), Do-
minique Bettenfeld (Ange Bassignano), Cloivs Cornillac
(Benoit Notre Dame), Marion Cotillard (Tina Lombardi),
Jean-Pierre Darroussin (Benjamin Gordes), Julie Depardieu
(Véronique Passavant), Jean-Claude Dreyfus (Commandant
Lavrouye). Produktion: Warner Bros., 2003 Productions, Ta-
pioca Films, TF1 Films Productions. Frankreich 2004. Farbe,
133 Min. Verleih: Warner Bros. Ziirich, Hamburg




ALLES AUF ZUCKER

Den Anzug ohne Krawatte, das Hemd
zerknittert, oben offen, das Gesicht zerschla-
gen, aber die Zigarette locker im Mundwin-
kel und das Billardqueue geschmeidig zwi-
schen den Fingern: das ist Jaeckie Zucker.
Halbseidener Zocker und Berliner Lebens-
kiinstler, Spezialitit: Hals aus der Schlinge
ziehen. Aber bevor er so zur Hochform auf-
lduft, zeigt ihn Regisseur Dani Levy erst ein-
mal (beinah) am Ende: im Krankenhaus und
im traumatischen Koma, aus dem er zuriick-
blickt auf seine womdglich letzten turbulen-
ten Tage.

Ein paar Schnitte spiter, als Jakob
Zuckermann seine jiidische Herkunft leug-
net, indem er flapsig behauptet: «mit dem
Club habe ich nichts zu tun», wird klar, wa-
rum Levy diese kiinstliche Erzihlperspekti-
ve wihlt: um seine Hauptfigur aus dem Off
mit frecher Schnauze eben solche Sitze sa-
gen zu lassen. Jetzt sind die Zuschauer auf
der sicheren Seite; nicht nur der Regisseur ist
Jude, sondern sogar die nichtjiidische Identi-
fikationsfigur. Von nun an darf gelacht wer-
den, nicht iiber, sondern mit Juden, wie Paul
Spiegel, der Vorsitzende des Zentralrats der
Juden in Deutschland, bemerkt. Levy und
Co-Autor Holger Franke schépfen das gin-
gige Komoddienreservoir ziemlich weitrei-
chend aus; ganz gelassen und routiniert. Das
Herzstiick des Films ist fraglos Jaeckie Zu-
cker, famos verkérpert von Henry Hiibchen.
Ein charismatischer Antiheld, der alles und
alle um sich herum verblassen lisst. Die an-
deren Rollen sind stark besetzt, gut gespielt,
aber schwach geschrieben. Eindimensionale
Figuren, die sich kaum entwickeln und wenn,
dann abrupt. Eine psychologische Dyna-
mik erzeugen diese Scherenschnittcharakte-
re nicht. Die komische Triebfeder des Films
sitzt hoher, an der Oberfliche des kulturellen
Zusammenpralls.

Jaeckies Mutter ist gestorben. Ihr letz-
ter Wille war es, auf dem jiidischen Fried-
hof in Berlin-Weissensee begraben zu wer-
den. Vor vierzig Jahren, unmittelbar vor dem
Mauerbau, floh sie gemeinsam mit Jaeckies
ilterem Bruder Samuel in den Westen. Spa-

ter iibersiedelten sie nach Israel. Jaeckie blieb
allein zuriick. Seitdem hat er Mutter und
Bruder nicht wiedergesehen und will auch
nichts mehr von ihnen wissen. In der DDR
machte er als Sportreporter Karriere, nach
der Wende schlug er sich mehr schlecht als
recht durch. Ein Spieler in rauchgeschwin-
gerten Bars, Buchhalter eines ostalgischen
Freudenhauses. Als das Telegramm seines
Bruders eintrifft, steckt er mal wieder mit-
ten im Schlamassel. Er hat sich verzockt, ist
bos verpriigelt worden, seine Frau Marlene
hat ihn rausgeschmissen und will die Schei-
dung; sein Sohn Thomas, Filialleiter einer
Bank, hetzt ihm den Gerichtsvollzieher auf
den Hals. Einziges Licht am Horizont: ein
hochdotiertes Billardturnier, das Jaeckie zu
gewinnen hofft. Doch ausgerechnet jetzt
reist sein Bruder mit Frau und Kindern an;
zur Beerdigung und um anschliessend - so
will es das Testament - gemeinsam mit Jae-
ckies Familie Schiva zu halten, eine sieben-
tdgige Totenwache. Erst hinterher, und nur
wenn die beiden Briider Frieden schliessen,
bekommen sie das Erbe. Da selbst Marlene
bereit ist mitzuspielen und sich wieder mit
ihm versshnt, ldsst sich auch Jaeckie darauf
ein. Freilich, sein Billardturnier will er noch
immer gewinnen. Kurzerhand tiuscht er am
Grab seiner Mutter einen Herzinfarkt vor.
Aber anstatt ins Krankenhaus geht es ab in
die Billardhalle.

Im Stile frohlichen Boulevardklamauks
sorgt Levy fiir reichlich Durcheinander. Sa-
muels laszive Tochter macht sich an den stot-
ternden Thomas ran, und Jaeckies Tochter
outet sich als Lesbe. Leidlich amiisant mian-
driert die Cultural-Clash-Komddie so dahin.
Da verzweifelt Marlene schon mal an den vie-
len jiidischen Gesetzen und scheitert klig-
lich mit ihrem Schnellkursus im Koscher-
Sein. Die ganze Schiva wird zum Fiasko: «So
koscher wie ein Schweinekotelett», jammert
Samuels matronenhafte Frau ins Kopfkissen
und macht des lieben Geldes wegen dennoch
mit.

Am Anfang dreht sich alles um die Erb-
schaft, spiter geht es dann um andere, fami-
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lidre Werte. Eine moralische Liuterung, die
wohl nicht ausbleiben durfte. Entsprechend
pflichtschuldig wird sie abgehandelt. Denn
eigentlich interessieren Schicksale in ALLES
AUF ZUCKER nicht. Die Charaktere sind
bloss Vehikel fiir muntere Dialoge und gut-
gelaunte Situationskomik. Vom im Vorfeld
viel beschworenen jiidischen Alltag bleibt
wenig mehr tibrig als eine nichtssagende Pa-
tina. Ein bisschen «Mischpoche», ein wenig
«Massel Tow», die wunderbar ausgelasse-
ne, vom jidischen Klezmer inspirierte Mu-
sik, hie und da ein jiidisches Witzchen. Von
allem ein bisschen packt Levy in sein Humor-
allerlei, mal augenzwinkernd, mal plump,
nur nie zu kompliziert. Genauso wie Jaeckie
“berlinert”™: fiir alle leicht verstdndlich. Das
tut keinem weh, nicht einmal als das Wort
«Holocaust» fillt, muss einem das Lachen im
Halse stecken bleiben.

Gerade darin aber zeigt sich Levys
grosste Errungenschaft. Es gelingt ihm, das
Spektrum jiidischer Themen im deutschen
Film zu erweitern. Vielleicht muss ALLES
AUF ZUCKER dafiir eine reine, simple Happy-
End-Koméddie sein, die sich auf keinen ernst-
haften Tonfall einlisst. Gut méglich. Als
Wegbereiter fiir neue jiidische Einfliisse im
deutschen Kino sollte man den Film jeden-
falls im Auge behalten. Fiir sich genommen
bereitet er bestenfalls neunzig Minuten Ver-
gniigen, hinterher darf man ihn getrost ver-
gessen.

Stefan Volk

Regie: Dani Levy; Buch: Dani Levy, Holger Franke; Kamera:
Charly F. Koschnik; Schnitt: Elena Bromund; Szenenbild:
Christian M. Goldbeck; Kostiime: Lucie Bates; Maske: Sabine
Lidl, Sabine Hehnen-Wild; Musik: Niki Reiser. Darsteller
(Rolle): Henry Hiibchen (Jaeckie Zucker), Hannelore Elsner
(Marlene), Udo Samel (Samuel Zuckermann), Golda Ten-
cer (Golda Zuckermann), Steffen Groth (Thomas Zucker),
Anja Franke (Jana), Sebastian Blomberg (Joshua), Elena
Uhlig (Lilly), Rolf Hoppe (Rabbi Ginsberg), Inga Busch
(Irene). Produktion: X Filme Creative Pool, WDR, BR, Arte;
Produzentin: Manuela Stehr; Produktionsleitung: Sonja B.
Zimmer. Deutschland 2004. Farbe; Bildformat: 1:1.85, Dolby
SR-D; Dauer: 9o Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich; D-Ver-
leih: X-Verleih, Berlin
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NOCTURNE

Ein nackter Mann in einem Zimmer.
Eine Pistole. Er betastet sie, wiegt sie in der
Hand, fast zirtlich. Was hat er vor, einen
Uberfall, ein Attentat? Mitnichten. David be-
reitet seinen Abgang vor, den endgiiltigen.
Er will seinem Leben, so erfahren wir spater
vage, ein Ende setzen. Das ist die Ausgangs-
situation, das Thema des Kammerspiels
NOCTURNE.

Ein Paar reist an, fihrt rassig in einem
Sportwagen vor, offensichtlich gutgelaunt in
Ferienstimmung. Gian, von seiner Freundin
Valeria begleitet, besucht seinen Bruder Da-
vid. Menschen um die Dreissig. Man scherzt
und schikert miteinander, isst, trinkt aus-
giebig, lisst es sich gut gehen in dieser ver-
schwiegenen Luxusherberge im Engadin. Va-
leria, attraktiv, unternehmungslustig, ahnt
so wenig (wie wir), auf was sie sich eingelas-
sen hat. Irgendwann steckt ihr David, dass er
einen Schlussstrich ziehen will, den Freitod
sucht. Hier verprasst cr seine letzte Barschaft
iiber zehntausend Franken, blist zum Finale.

Valeria ist schockiert, fiihlt sich als un-
freiwillige Zeugin missbraucht. Gian, auch
er nicht in die Pline seines Bruders einge-
weiht, glaubt an ein Spiel, ein Stérmangver.
Im Gegensatz zu seiner Begleiterin nimmt er
die Absicht Davids nicht ernst, méchte am
liebsten damit nichts zu tun haben, wihrend
sich die junge Frau von Davids Suizidroman-
tik angezogen fiithlt. Man kommt sich niher,
wird intim. Gian scheint ausgegrenzt, hilflos,
will abreisen.

Ein Abschied zu dritt, eine ménage a
trois, eine existenzielle Romanze? Drei Per-
sonen suchen einen Ausweg, Verstindnis,
Halt. Der Film bleibt in Andeutungen, im Va-
gen und Schemenhaften stecken. Die beiden
Briider mogen sich, tollen herum wie jun-
ge Hunde, bechern zusammen - und haben
sich doch weit auseinandergelebt. Die Muse
verbindet sie - Musik, Lieder, Literatur - und
eine Vaterfigur, die présent ist, obwohl sie
nicht wirklich in Erscheinung tritt. David hat
sich in demselben Hotelzimmer eingemietet,
in dem sein Vater mit ihnen als Kinder {iber-
nachtet hat. Ein Kammerséinger wohl, eine

angeschene Person. Der Hoteldirektor kennt
ihn, kramt eine alte Platte hervor.

Ein intimer Moment: Gian setzt sich
ans Klavier und David singt, ein Kammerlied.
Eine Reminiszenz und Zitierung der Vergan-
genheit, die ebenso vage bleibt wie der Vater.
Gian steht mit ihm eng in Verbindung, tele-
fonisch. David hat sich abgenabelt, ist auf
Distanz gegangen. Die Briider begegnen sich
hier in dem stolzen Grandhotel Waldhaus in
Sils-Maria, zehn Kilometer von St. Moritz
entfernt, ohne sich niher zu kommen. An-
ders Valeria, die sich magisch zum Selbst-
morder David hingezogen fiihlt, aus welchen
verklirten Gefiihlen auch immer. Ein blon-
der Engel? Kann sie ihn retten, ihn vor sich
selber schiitzen? Die Ungewissheit, das Un-
ausgesprochene und Unvollendete bilden
die Grundstimmung. Andeutungen, Assozia-
tionen, Erinnerungen, Zitate (von Nietzsche
und Hesse, die hier verkehrt haben). Aus
welchen Griinden David das Leben satt hat,
bleibt diffus, sein Geheimnis. Er sagt und
weiss nur eins: «Ich will nicht mehr wollen!»

Ein Suizidvorhaben als Kammerspiel
in schwarzweissen Bildern. Kameramann
Felix von Muralt hat sie schlicht, fast beildu-
fig eingefangen. Abendddmmerung auch am
Tage. Ganz im Sinne des Filmtitels NOCTUR-
NE. Die Naturkulisse, sieht man von einem
Bootsausflug ab, bleibt fliichtiges Beiwerk,
ist kein Thema, ebensowenig wie das monu-
mentale historische Waldhaus («Classic Ho-
tel of the Year 2005»), seit 1908 im Besitz und
Leitung der Familie. Das Grandhotel wirkt
wie ein Geisterhaus, fast menschenleer. Ein
eifriger Direktor, ein Barmann mit Wiener
Schmih und ein Concierge (Max Riidlinger in
zwei Blitzauftritten) versehen ihre Dienste.
Und in dieser nostalgischen Kulisse lassen
die Autoren einen Lebensmiiden seinen Ab-
gang inszenieren, sein festliches Finale.

Der Gedanken, dass ein Mensch sei-
nem Leben bewusst ein Ende setzt, hat den
Biindner Regisseur Riccardo Signorell faszi-
niert, beschiftigt. Zusammen mit den Brii-
dern Martin (er verkérpert David) und Patrick
Rapold (Gian) hat er diese Randnotiz unserer

(und ilterer) Gesellschaften aufgenommen
und zu einem intimen Film ausgebaut. Das
Rapold-Duo - beide leben auch privat zu-
sammen - bildet ein ideales Gespann. Martin
spielt David, der nicht mehr schlafen kann,
mit intellektuellem Verstandnis - zwischen
Genuss, Schmerz und Romantik. Dabei ldsst
der Schauspieler auch seine Gesangsfihig-
keit einmal aufblitzen. Sein Bruder Patrick
Rapold tut sich als ausgezeichneter Pianist
hervor (er hat Meisterkurse besucht und an
internationalen Musikfestivals teilgenom-
men). Lisa Maria Potthoff, in Berlin geboren,
in Miinchen aufgewachsen, ist ein Licht-
blick, die Lebensflamme in dieser tristen Be-
gebenheit.

Die Erzdhlweise ist karg, die Dialoge
(in Biihnendeutsch) sind schlicht, knapp.
Der Film, der sich nach dem Ansinnen des
Regisseurs als Nachtspiel tiber tabuisierten
Suizid und den Wunsch nach Endgiiltigkeit
versteht, wird zur Projektionsfliche, ohne
tiefer zu dringen, zum Reflexionsfragment,
das briichig bleibt. War Signorells Kinodebiit
SCHEHERAZADE ein bewegtes Kammerspiel
auf dem Wasser, so erweist sich NOCTURNE
als kiinstlerischer Versuch, ein Tabuthema
in Bildern und Personen zu fassen. Er schei-
tert an der Zuriickhaltung und Distanziert-
heit. Der Film wirkt quéilend, eigenbrotle-
risch und letztlich spannungslos. NOCTUR-
NE - ein Fall fiirs Studio-Nocturne?

Rolf Breiner

Regie: Riccardo Signorell; Buch: Riccardo Signorell, Martin
und Patrick Rapold; Kamera: Felix von Muralt; Schnitt:
Riccardo Signorell, Martin Rapold; Kostiime: Anja Sun
Suko; Maske: Monika Riiegg; Songs: Don Li; Sound Design:
Hans Peter Fischer, Riccardo Signorell; Mischung: Christian
Beusch; Ton: Alex Miiller. Darsteller (Rolle): Martin Rapold
(David), Patrick Rapold (Gian), Lisa Maria Potthoff (Vale-
ria), Jiirgen Briigger (Hoteldirektor), Christian Weinberger
(Barmann), Max Riidlinger (Concierge). Produktion: Sil-
via Voser, Riccardo Signorell, Thomas Léhrer, Anne Walser.
Schweiz 2004. Schwarzweiss, S-16mm, 35mm Blow up;
Dauer: 80 Min, CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich




PHENOMENA
(1984)

Dario Argento und die Unheimlichkeit des Raums

«Eigentlich bin ich
ein verhinderter Architekt»

Dario Argento

Judith: Deine Mauern bluten ...
bluten ... bluten ...

Alle Tiiren will ich 6ffnen!
Blaubart: Aber weisst du,

was sie bergen?

Béla Balazs:
Libretto zu «Herzog Blaubarts Burg»

1920 verdffentlichte der Architekt
Heinrich de Fries unter dem Titel «Raum-
gestaltung im Film» eine scharfsinnige Ana-
lyse zeitgendssischer Filme des expressionis-
tischen Kinos. In Werken wie Paul Wegeners
DER GOLEM, Karl Heinz Martins VON MOR-
GENS BIS MITTERNACHT und Robert Wie-
nes DAS CABINET DES DR. CALIGARI sah
de Fries einen neuen filmischen Umgang
mit Riumlichkeit sich anbahnen. Ein Kino
schien zu entstehen, welches den Raum nicht
linger als blosse Szenerie, als bedeutungslo-
sen Rahmen einer Story versteht, sondern als
eigenstindigen Akteur, als eigentliche Hand-
lung des Films, die es statt einer Erzihlung
zu lesen gilt.



= KING OHNE FLUCHTPUNKT

1 TENEBRE
(1982)

2 SUSPIRIA
(1977)

3 INFERNO
(1980)

4 Eva Axen
in SUSPIRIA

Diese friihe Forderung nach einer Sen-
sibilitit fiir den filmischen Umgang mit
Riumlichkeit und Architektur hat bis heute
nichts von ihrer Dringlichkeit verloren. Nach
wie vor gehort der Raum zu den vernachlis-
sigten Kategorien der Filmanalyse. Das wird
besonders dort problematisch, wo der Raum

- de Fries Vision entsprechend - an die Stel-

le der Handlung tritt. Zwangslufig versagen
hier die Methoden der Interpretation, wel-
che sich auf Verlauf der Story und Psycholo-
gie der Figuren konzentrieren. Vor der puren
Prisenz des Raumes verstummt die Herme-
neutik.

Nur wenige Regisseure sind in ihren
rdumlichen Inszenierungen indes so weit ge-
gangen wie Dario Argento. Sein phantasti-
sches Kino in eigentiimlicher Schieflage zwi
schen Horror und Thriller ist vor allem eine
Etiide {iber die Unheimlichkeit des Raumes,
iiber die beingstigende Eigenmichtigkeit
des Architekturalen. Die Figuren seiner Fil-
me hingegen beschrinken sich darauf, Funk-
tionstriger zu sein - der Schriftsteller, die
Singerin, der Blinde, das Midchen. Sie sind
eigentliche Abstraktionen, welche - wie Figu-
ren auf dem Spielbrett - definiert werden
durch ihre Stellung im Raum. Thre Aktionen,
die Verbrechen, welche Argento zu blutigen
Tableaus arrangiert, entspringen - anders
als im amerikanischen Thriller - nicht dem
Hirn eines genialen Verbrechers, nicht den
Abgriinden der Psyche, sondern den Winkeln
der Riume selbst. Die Architekturen, die Ar-
gento filmt, die er mit seiner Kamera schafft,
sind tédlich - wer sie betritt, wird ihr Opfer,
und auch die Mérder fithren nur aus, was der
Raum ihnen vorschreibt. Argentos Riume
sind somit Tatorte im radikalsten Wortsinne:
Orte, denen die Tat bereits eingeschrieben ist.
Der Ort entpuppt sich als Tat - er ist Tat-Ort.

Haus

«Das Haus ist eine Maschine» schreibt
Le Corbusier in seinem Manifest «Vers une
architectures. Auch fiir das Haus gilt, was
die Kritiker der Industrialisierung als Wesen
der Maschine beschrieben haben: die Unter.
werfung des Menschen. Die Maschine defi-
niert die Bewegungsabliufe desjenigen, der
sie zu bedienen hat. Ihr eigentliches Produkt
ist die Disziplinierung der Motorik des Arbei
ters; eine Disziplinierung, die in ihrem tota-
len Vollzug den Menschen vernichtet - wie es
Fritz Langs METROPOLIS oder Charles Chap-
lins MODERN TIMES in emblematischen Bil-
dern vorgefiihrt haben.

Die Hauser in Dario Argentos Filmen
sind ebensolche Maschinen, welche denjeni
genunterwerfen, der sie betritt.

Wenn in suspirIiA die Kamera durch
den Regen auf die Tanzschule zugleitet, irri
tiert bereits der dussere Anblick des Gebau-
des. Die eigenartigen Verwinkelungen der
Fassade lassen erahnen, wie verwirrend und

labyrinthisch die Innenriume sein miis-
sen. Nicht ohne Grund liegt die Tanzschu-
le an der Escher-Strasse: Die Zeichnungen
M. C. Eschers ziehen sich als optisches Leit-
motiv durch den ganzen Film - jeder Teil des
Gebaudes scheint einer seiner Zeichnungen
unméglicher Architekturen entsprungen zu
sein. Wir ahnen, dass wir hier an einen illusio-
niren Ort gelangt sind, an die Pforte eines
Fabelschlosses in einem grausamen Mar-
chen - ein Ort, an dem der Mensch samt sei-
ner Rationalitit hilflos verzweifeln muss.

Das Betongebdude aus TENEBRE - ob-
wohl einer ganz anderen Zeit entstammend
- ist nicht minder verunsichernd. Im extra
vaganten Bau selbst zeichnet sich bereits des-
sen drohende Dekonstruktion ab. Das Haus
scheint aus lose zusammengeschobenen Ele-
menten zu bestehen. Ein Klstzchen-Bau, der
sich ebenso rasch auseinandernehmen lasst,
wie er zusammengesetzt worden zu sein
scheint. Der Beton verspricht keinen Schutz
mehr, und wenn der Mérder miihelos in die-
ses Haus eindringen wird, so vollzieht er nur
jene Destabilisierung nach, welche der Bau
bereits angezeigt hat.

Vollstindig Thema und Form ist das
Haus schliesslich in iNFERNO. Ohne Unter-
lass durchstreifen Figuren das imposan-
te Wohnhaus, in dem der Film zur Hauptsa-
che spielt, auf der Suche nach verschwun-
denen, ermordeten Personen. Immer wieder
wird die Konstruktion des Hauses studiert,
wird im obskuren Buch seines Architekten
gelesen, und wiederholt verweilt die Kame
ra auf der Fotografie und der Aussenansicht
mg zu den
surrealen Verbrechen, die in ihm geschehen.
Und in der Tat: Der Schliissel zum Ritsel des
Hauses liegt - mit den Worten des Architek-
ten - «unter den Schuhsohlen» der Personen.

des Hauses, als liege hier die L

Im Bau selbst liegt sein Geheimnis verborgen
Wie sich im Laufe des Films herausstellt, be-
findet sich ein geheimer Raum zwischen den

Etagen. Ein verborgenes Stockwerk, in dem
sich das todliche Grauen aufhilt. Dies ist der
Raum, aus dem der Mérder kommt; dies ist
der Raum, in dem die Opfer verschwinden.
Die verborgene Etage wird zum Paradigma
von Argentos pathologischen Architekturen.



Statt das Haus als gingige Metapher zu nut-
zen, als gewohnte Reprasentation der Psy-
che seiner Bewohner auszugegeben, stellt Ar-
gento die Verhaltnisse auf den Kopf: Der Bau
selbst ist psychotisch, und wer ihn bewohnt,
den macht er wahnsinnig.

Fragmentierung

Auf die psychische Verwirrung, den
Wahn, welche die Gebéude provozieren, folgt
diekorperliche Wunde. Die Architektur mani-
festiert sich physisch in den Kérpern ihrer Be-
wohner. Nicht von ungefihr. Eine lange Tra-
dition sieht im architektonischen Bau einen
Antropomorphismus. So formuliert bereits
Ende des ersten Jahrhunderts vor Christus Vi-
truv in seinen «De architectura libri decem»
die Entsprechung der Glieder des menschli-
chen Korpers und der Riume eines Tempel-
baus. Argento radikalisiert dieses Verhilt-
nis zwischen Fleisch und Stein, indem er die
Fragmentierung des Raums mit der Zerstii-
ckelung des menschlichen Korpers engfiihrt,
ja gar das eine an die Stelle des anderen setat.

So stechen in INFERNO jene Aufnah-
men ins Auge, welche ein Gewirr aus Holz-
balken zwischen den schockierenden Bildern
aufgeldster Leiber zeigen. Woher diese Auf-
nahmen stammen, welchen Raum sie zeigen,
lasst sich dabei nicht bestimmen. Ohne jeg-
liche narrative Motivierung sind sie pures
Sinnbild fiir die dquivalente Fragmentierung
von Korper und Raum.

Eine Sequenz in IL GATTO A NOVE
coDE scheint - obwohl sehr viel weniger auf-
fillig inszeniert - eine dhnliche Funktion zu
erfiillen: Im nichtlichen Zwielicht erscheint
der imposante Raum einer Klinik durch Siu-
len, Licht und Schatten verwirrend fragmen-
tiert. Die Personen, welche im Fluchtpunkt
des Raumes eine Treppe hochsteigen, ver-
wandeln sich in unférmige Schatten. Die
menschlichen Umrisse vermischen sich mit
denen des Raumes. Die Homogenitit des Rau-
mes zerfillt und damit - wie in den anschlies-
senden Szenen zu sehen - auch die physische
Einheit der Personen.

In PROFONDO RO$50 schliesslich ver
weilt die Kamera an einem Tatort nicht auf
dessen zentralem Gegenstand, der Leiche,
sondern zeigt die zerbrochene, mit Blut be-
schmierte Scheibe, durch welche das Opfer
kopfiiber gestiirzt ist. Die Scherben des Gla-
ses erhalten dieselbe Wichtigkeit wie der zer-
schnittene Korper des Opfers und deuten
den intimen Zusammenhang zwischen dem
einen und dem anderen an.

KIND DER FLUCHTPUNKTE

Innen/Aussen

Diese letale Entsprechung zwischen
riumlicher Fragmentierung und Verwun-
dung des Korper gilt es genauer zu betrach-
ten. Jede Fragmentierung wiederholt nur den
einfachen Schnitt durch einen homogenen
Raum, Der erste Schnitt ist die erste Organi-
sation, die erste Strukturierung des Raumes,
sozusagen die erste architektonische Aktion.
Er definiert in einem Zug ein Hier und ein
Dort, ein Innen und ein Aussen.

Diese grundsitzliche Scheidung von
Innen und Aussen ist indes nicht nur archi-
tektonisch fundamental. Sie konstituiert
ebenso Subjekt und Objekt als raumliche
Gegeniiberstellung. Wo sich nun aber die
steht

riumliche Unterscheidung verwisc
folglich auch das Subjekt selbst auf dem
Spiel. Der Umschlag vom Innen ins Aussen
und umgekehrt ist todlich in einem radika-
len Sinne - indem er keine Unterscheidung
zwischen Subjekt und Objekt zulisst, zer-
stort er beide.

Die Schlafwandlerin in Argentos PHE-
NOMENA, die auf einem Sims stehend in ein
leeres Zimmer hineinblickt, verbildlicht die-
sen Umschlag. Wie in einem Bild von Magrit-
te ist sich der Zuschauer in der Unterschei-
dung zwischen Innen und Aussen unklar. In
dieser Verunsicherung implodiert die Leere
des Zimmers: ein blutiiberstrdmtes Mddchen
stiirzt herein, fillt mit dem Gesicht durchs
Fenster. Ein Dolch bricht durch ihren Kopf,
rz aufgerissenen

ragt aus ihrem im Schm
Mund: Das Innen quillt nach draussen

«Interiora» steht auf der Wand eines
Ganges geschrieben, welchen die Protago-
nistin aus SUSPIRIA im geheimen Innern der
Tanzschule aufgespiirt hat. Doch in diesem
tiefsten Inneren ist die junge Tinzerin zu-
gleich in der absoluten Fremde. «Das innere
Ausland» hat Freud das Unbewusste genannt
und damit klargemacht, dass die Topik der
Psyche in einer dusseren Topologie zu fin-
den ist. Auch Freuds Begriff des Unheimli-
chen ist in diesem Sinne ein raumlicher Be-
griff, indem er auf das vertraute Haus, das
«Heim» verweist, welches im Un-heim-lichen
steckt. Das Unheimliche ist jenes bange Zwi-
schenreich zwischen vertraut und unvertraut.
[m Heim sich fremd fiihlen, im Fremden die
Spuren des Heims entdecken, das ist das Er-

lebnis des Unheimlichen. Innen und Aussen
vermischen sich, und so steht iiber dem Wort
«Interiora» noch ein anderes an die Wand je-
nes Ganges geschrieben: «Metamorphosis»
- die Verwandlung von «Interiora» in «Exte-
riora», von Heim in Fremde und umgekehrt.

1 Jennifer Connelly
in PHENOMENA

(1984)

2 INFERNO
(1980)

3 PROFONDO ROSSO
(1975)

4 ILGATTO A NOVE
CODE (1971)

5 Jessica Harper

in SUSPIRIA

(1977)
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1 OPERA
(1987)

2 Cristina Marsillach

in OPERA

3 NON HO SONNO

(2000)

4 Tony Musante

in 'UCCELLO DALLE
PIUME DI CRISTALLO
(1970)

5 PROFONDO ROSSO
(1975)

Phinomenologisch betrachtet ist die
Unterscheidung zwischen Innen und Aus-
sen, zwischen Subjekt und Objekt, auch die
Trennung zwischen Wahrnehmendem und
Wahrgenommenem, wird mit der Metamor-
phose vom einen ins andere auch unser Sta-
tus als Zuschauer fragil. Auf ebenso schreck-
liche wie uniibertroffene Weise verhandelt
Argento eben diesen Status des Betrachtersin
OPERA. Eine Opernsingerin wird von einem
Serienmérder verfolgt, doch statt sie zu toten,
bindet und knebelt er sie und klebt ihr Na-
deln unter die Augen, macht sie unfihig, den
Blick abzuwenden, und mordet vor ihren Au-
gen und fiir ihre Augen. In den Glaskasten ei-
nes Nihateliers gestellt, dhnelt sie jenen Aus-
stellungspuppen in den anderen Kisten. Die
Sdngerin ist angeschautes Ausstellungsstiick
und schauendes Publikum des Mordes zu-
gleich. Der Tatort ist hier ein Schau-Platz im
wahrsten Sinne des Wortes. Ein Ort, wo sich
Blicke pervertieren, das heisst: verdrehen.
Wo das Schauen und das Angeschautwerden,
Innen und Aussen ineinander kippen. Die-
se Ambivalenz betrifft auch uns Zuschauer,
denn wie die Singerin sind auch wir zugleich
Opfer und Geniessende der Tat. Erst fiir den
Zuschauer finden die blutigen Morde auf der
Leinwand statt. «Die Kamera nimmt mein
Auge mit. Ich bin umzingelt von den Gestal-
ten des Films und verwickelt in seine Hand-
lung» schreibt Béla Baldzs. Und so miissen
wir in OPERA zusehen, wie unser mitgenom-
menes Auge attackiert wird; schrecklicher
und perfider noch als das zerschnittene Auge
in Bufiuels UN CHIEN ANDALOU. Der Blick
in die von Nadeln bedrohten Augen der Sin-
gerin ist ein grisslicher Blick in den Spiegel:
ein Blick auf unser ambivalentes Verhiltnis
zu dem, was da vor uns geschieht. Verings-
tigt schlagen wir die Hinde vors Gesicht und
schauen trotzdem durch die Finger hindurch.
Halb drinnen und nicht ganz draussen.

Wand

Zwischen Innen und Aussen verlduft
die Wand. Doch wo diese Trennung sich ver-
wischt, wird diese Wand instabil. Wenn das
raumtragende Element der Wand zerfillt, be-
ginnt die vormals solide Architektur einzu-
stlirzen.

Nichts veranschaulicht diese prekir ge-
wordene Architektur besser als die gliser-
nen Winde, mit denen Argento seine Figu-
ren und uns Zuschauer konfrontiert. Bereits
zu Beginn seines Erstlings I'UCCELLO DAL-
LE PIUME DI CRISTALLO inszeniert Argen-
to eine Szene, die typisch fiir das folgende
Werk werden sollte: Ein junger Schriftsteller

wird Zeuge eines Mordversuchs in einer Gale-
rie. Doch vom Mérder in einem durch grosse
Glastiiren abgeschlossenen Zwischenraum
gefangengesetzt, kann er weder dem Opfer
zu Hilfe eilen noch die Polizei verstindigen.
So wie die gliserne Wand eigentiimlich zwi-
schen Offenheit und Geschlossenheit oszil-
liert, so ist auch die Situation des Schriftstel-
lers hochst ambivalent. Er ist eingeschlos-
sen und doch exponiert. Ebenso ambivalent
wie die gliserne Wand ist auch das, was sie
dem Blick freigibt. Der Mordversuch, den der
Schriftsteller durchs Glas der Wand gesehen
hat - wird er am Ende erfahren -, war eine
Mischung aus Wahrheit und Tiuschung, eine
Illusion, schwankend zwischen Fakt und Fik-
tion.

In TENEBRE treibt Argento das Chan-
gieren der glisernen Wand zwischen An- und
Abwesenheit auf die Spitze: Eine junge Frau
fahrt erschrocken zuriick - das Glas scheint
keinerlei Sicherheit zu bieten -, als vor ihrer
glisernen Schiebetiir plotzlich ein Trunken-
bold auftaucht. Wihrend die Frau zuriick-
weicht, stolpert sie direkt in die Arme ihres
Morders. Das Glas - eben noch allzu “offen’

- wird in Sekundenschnelle als uniiberwind-
bare Schranke empfunden. Der Mann - zu-
néchst Eindringling - ist nun hilflos Aus-
geschlossener. Ohne eine Mdglichkeit ein-
zugreifen, schaut er nur erschrocken zu. Der
Blick geht hinein, der Kérper bleibt draussen.

>

In NON HO SONNO hingegen wird
der Mérder selber Opfer des fragilen Glases.
Wihrend er die beiden Protagonisten ginz-
lich in seiner Gewalt und sich sicher in den
dunkeln Riumen seines Verstecks glaubt, er-
schiesst ihn die Polizei durch ein Fenster. Die
Kugel durchschldgt nicht nur das Glas, son-
dern auch das rechte Auge des Killers - ein
todlicher Blick, der durch die gliserne Wand
gedrungen ist.

Vorhang

Das Gegenstiick zur gldsernen Wand,
die den Blick, nicht aber den Korper hin-
durchlisst, ist der Vorhang. Auch er nimmt
in Argentos Arbeit einen signifikanten Platz
ein. Wie im Theater hingt zu Beginn von
PROFONDO ROsSSO der Vorhang iiber jener
Szenerie, in welcher die Mordserie des Films
ihren Anfang nehmen wird. Hatte die gli-
serne Wand freie Sicht und kérperliche Un-
beweglichkeit suggeriert, so widerfahrt dem
Zuschauer hier das Gegenteil. Irritierend ge-
schwind durchquert Argentos virtuos ver-
wendete Steadycam die Rdume. Eilig schliipft
die Kamera durch den Vorhang, wihrend

Auge und Kameralinse sich erst noch scharf-
stellen miissen.

Wir erleben, durchstossen den Raum
schneller, als dass wir ithn verstehen und inter-
pretieren kénnen; zu schnell kann der Vor-
hang geliiftet und kénnen mit ihm die raum-
lichen Verhiltnisse geindert werden. Der
Vorhang, als “weich gewordene Wand” ver-
standen, dient als Sinnbild fiir den fliissig ge-
wordenen Raum. Die Architektur, auf deren
Fragilitit schon die gliserne Wand hingewie-
sen hat, 16st sich nun vollends von allen sta-
tischen Regeln. Der Vorhang, unfihig, einen
physikalischen Raum zu stiitzen, markiert
die Schwelle zu einer metaphysischen Archi-
tektur.

Zu Ende von TRAUMA geridt der Haupt-
darsteller in einen mit weissen, durchschim-
mernden Tiichern vollgehangenen Raum. Je-
des Gefiihl fiir die Dimensionen des Raums
verliert sich. Dazu singen, fliistern und hau-
chen Frauenstimmen den Namen «Nico-
las», der auch auf die Tiicher gestickt ist. Der
Raum wird zum diffusen Klangraum, der sich
mit den Stimmen zusammen verandert. Wie
ein Geblendeter tappt der Mann durch diesen
verwirrenden, zwischen Traum und Realitit
hingenden Raum.

In INFERNO dringen plétzlich bluti-
ge Fingerspitzen durch eine blau angeleuch-
tete Wand. Die vorgeblich solide Wand ent-
puppt sich als Tuch, als Vorhang, durch den
ein gemordeter Korper stiirzt. Diese Szene
in INFERNO, die auf die Verdnderungen des
Raumes und die aus den Winden dringenden
Hinde in Roman Polanskis REPULSION ver-
weist, die noch als Wahnvorstellungen der
von Catherine Deneuve gespielten Hauptfigur
zu verstehen waren, lisst eine solche Psycho-
logisierung nicht mehr zu. Statt Ausgeburt
der Psyche seiner Figuren zu bleiben, traumt
sich der Film selbst einen Raum. Einen Raum,
der den Figuren eindeutig dusserlich ist und
doch keine Entsprechung hat in der physika-
lischen Realitat. Ein wahnwitziger Raum, der
selbst die Handlung des Films verschlingt,
zum Verschwinden bringt. Durch nichts hin-
gen die Szenen mehr zusammen als durch
ihre Rdume. Die Kohirenz einer Handlung
wird verlassen zugunsten einer Kohision der
Riume, die einer mit dem anderen verbun-
den sind und wo jede trennende Wand sich
im Zugriff der Hand als wehender Vorhang
erweist.
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Leere

Wenn wir uns umsehen im Raum, der
hinter dem Tuch aufgegangen ist, wundern
wir uns. Immer ist es iiberraschend, was hin-
ter Argentos Vorhidngen auftaucht. Meistens
ist es ein Raum von unerwarteter Tiefe, und
der Zuschauer erschrickt. Hinter dem Vor-
hang eine Person, etwa den Mérder, vorzufin-
den, wire weniger unheimlich als dies: leerer,
tiefer Raum.

Vorsichtig tastet die Hand der jungen
Tinzerin in SUSPIRIA nach jenem blauen
Samtvorhang - exakt der gleiche, den neun
Jahre spater David Lynch iiber Anfang und
Ende von BLUE VELVET hingen wird. Doch
was sich hinter dem blauen Vorhang von sus-
PIRIA erdffnet, ist nur ein weiterer Raum,
eine weitere Farbe. Und als die Tdnzerin
schliesslich, ganz im Zentrum, das Schlaf-
zimmer der morderischen Hexe entdeckt und
die Draperie von ihrem Bett wegzieht, ist dort
nichts. Nichts, ausser dem blossen Abdruck
eines Kérpers, die Hohlform des Abwesen-
den. Die Angst - so die Freudsche Psychoana-
lyse - entsteht nicht bei der Begegnung mit
einem gefiirchteten Objekt, sondern gerade
dann, wenn wir die Abwesenheit dieses Ob-
jekts erleben. So wie das Monstrum seinem
Namen nach etwas ist, das sich zeigen lisst,
vertreibt es eher die Angst, als dass es sie pro-
voziert. Oft ist daher die Auflésung in Argen-
tos Filmen enttiuschend. Wo er das Mons-
trum, den Mérder, die Hexe als Korper auf-
treten ldsst, verschwindet die Angst, die wir
angesichts der Leere des Raumes erlebten, in
jenen Momenten, wo der Vorhang sich 6ffnet
und nichts dahinter ist.

Und das ist es auch, was jene Frau in
TENEBRE durch das Loch ihres T-Shirts sieht
und das sie so erschreckt. Als wiirde sie durch
einen Riss in der Leinwand direkt in den Zu-
schauerraum selbst schauen, doch ihr angst-
erfiillter Blick ist weder auf uns noch ihren
Morder gerichtet, sondern starrt voller Angst
ins Leere.

Ornament

Die oft menschenleeren Rdume sind
meist iippig ausstaffiert mit Ornamenten.
Das Ornament anstelle des Menschen - und
umgekehrt: der menschliche Kérper wird
Ornament des Raumes. Die junge Frau in sUs-
pIRIA, welche irritiert hinauf in den hohen
Raum einer farbenprichtigen Halle schaut.
Was sieht sie dort? Ein Ornament, das zu se-
hen ihr selber jedoch ganz und gar unmég-
lich ist: Sie selbst namlich, wie sie an einem
Kabel von der Decke hingt. Ein unheimliches

Ornament, dessen Rot des Blutes auf dem
weissen Bademantel die Malerei der Wand
fortsetzt. Der gemordete Kérper wird in Ar-
gentos barocken Rdumen zur Draperie, zur
ornamentalen Verzierung. Das Verbrechen
als Ornament. Und vielleicht ist umgekehrt ja
das Ornament bereits Verbrechen. Indem das
Ornament als ein aufgemaltes oder in Stuck
modelliertes «trompe I'ceil» Tiefe fingiert, wo
eigentlich bloss Fliche ist, lockt es den Men-
schen in sein Verderben. Gilles Deleuze hat
die Falte als Grundfigur des Barock beschrie-
ben. Was sind die Ornamente in Argentos ba-
rocken Riumen anders als ebensolche Fal-
ten. Was nach Tiefe ausschaut, ist in Wahr-
heit nur eine gefaltete Fliche, eine Fliche, wo
Innen und Aussen, Subjekt und Objekt, Mor-
der und Opfer, Mensch und Raum nicht mehr
zu unterscheiden sind. Das Ornament von
Raum und darin drapiertem Leib ist - so wie
jene beriihmte Falte des Mobius-Bandes aus
Hinter- und Vorderseite eine einzige Fliche
macht - nur eine gefaltete Fliche.

Bild

Den grausamen Phantasien Argen-
tos fillt also zum Ende der Raum selbst zum
Opfer. Der Raum verflacht zum Bild und seine
Tiefe entpuppt sich als Illusion. Die leuchten-
den Farben in Argentos Filmen forcieren die-
se Verflachung. Wie es Deleuze in Bezug auf
Antonioni beschrieben hat, besteht auch bei
Argento die Funktion des Kolorismus nicht
in einer Farbsymbolik, sondern in einer «Ab-
sorptionswirkung», die den Raum und die
darin befindlichen Menschen bis zur Fliche
tilgt. Die rote Tiefe beispielsweise, welche
PROFONDO ROSSO im Titel ankiindigt, ent-
puppt sich in der Abspannsequenz des Films
als Blutpfiitze, in welcher der Protagonist,
der Musiker, keine Antwort, sondern nur sein
eigenes Spiegelbild sieht. Wie in Antonionis
BLOW UP, dessen Hauptdarsteller derselbe
ist wie in PROFONDO ROSSO, reduziert sich
am Ende alles auf die tduschende Macht der
Bilder. Der Musiker erkennt die Identitit des
Mérders ausgerechnet dann, wenn er sich sel-
ber in einem Spiegel sieht, sich selbst als Bild,
als Gemailde wahrnimmt, und dies ist denn
auch die eigentliche Losung dieses Films:
alles ist nur Bild.

Argentos Rauminszenierungen gefrie-
ren zum flachen Tableau. In 1L FANTASMA
DELLOPERA etwa verwandelt sich die junge
Singerin, die vor einer Kerze sitzt, in ein Ge-
milde des Malers Georges de La Tour, in PRO-
FONDO ROSSO steht der Musiker plétzlich in-
mitten eines Bildes von Edward Hopper.

In LA SINDROME DI STENDHAL ist die
Macht von Bildern und Gemilden gar das ein-
zige Thema. Eine Polizistin gerit auf der Jagd
nach einem Sexualmérder in den Uffizien
in Florenz in den Bann der Bilder, die sie un-
fahig machen, sich ihnen zu entziehen, sich
von ihnen abzuwenden. Die Bilder verschlin-
gen den Menschen und den Raum. In einer
Szene geht die Polizistin durch ein Bild hin-
durch auf die Strasse in einer anderen Stadt,
zu einer anderen Zeit. Doch diese rdumliche
Ausdehnung ist nur noch die letzte fatale Illu-
sion des Bildes. «Senso Unico» steht an einer
Mauer der Gasse. Wer ins Bild geht, findet
nicht mehr zuriick.

Ein anderes Mal ist es das Gemalde einer
kleinen Grotte, in welches die Polizistin vor
unseren Augen hineinsteigt. Und tiberrascht
sehen wir zu, wie sie sich mit einer Wasser-
fliche verbindet, wie sie selbst in diese Fli-
che eingeht und zum Bild wird. Eine Untote

- ohne Kérper, ohne Raum - nur Fliche, nur
Bild.

Das Unterfangen, welches das phan-
tastische Kino Dario Argentos immer wie-
der unternimmt: Der Kérper verschwindet
im Raum und der Raum verflacht zum Bild.
Doch was damit letztlich zu Tode kommt, ist
nichts weniger als die filmische Illusion an
sich. Die Kérper und die Rdume auf der Lein-
wand sind nur Tduschungen, die Bewegung
ist nur optischer Trick, der verbergen soll,
was der Film eigentlich ist: eine Folge star-
rer Totenbilder, Abbildungen des Abwesen-
den. Thre schnelle Abfolge erst verschafft den
Eindruck, sie hitten eine Ausdehnung. Doch
die Tiefe des bewegten Bildes ist genauso
eine Tiuschung wie die Bewegungen dessen,
was auf den Bildern dargestellt ist. Wo aber
der Lauf der Aufnahmen zu stocken beginnt,
fragmentiert sich die Illusion. Die lebendi-
ge Bewegung stirbt, der Raum verschwindet

- das feste, unbewegliche, das tote Einzelbild
kommt zum Vorschein. Und so ist das letzte
Mordopfer dieser Filme ihr Medium selbst.

Johannes Binotto
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A Beautiful Love-Story

Irene Bignardi, Direktorin
des internationalen Filmfestivals Locarno

Das Problem

war nun,
den Film auch
zu “erobern”,
denn der Wett-
bewerb um
gute Filme ist
unter den
Festivals sehr
hart.

Einen Film auszuwihlen ist im giinstigsten Fall
manchmal so, wie wenn du dich neu verliebst. Du siehst
etwas, was du wirklich magst, hoffst, das Objekt deines
Interessens werde auf dein Werben eingehen, fiihlst die
Lust, wenn dein Geliebter auf deine Verfithrung positiv
reagiert, und geniesst den Augenblick, in dem das Glei-
che miteinander ersehnt und gefiihlt wird: insbesondere
der Erfolg des Films, die Anerkennung, die du ihm ge-
wiinscht hast.

Das ist es ziemlich genau, was sich mit dem Film
abspielte, der 2004 den Goldenen Leoparden in Locarno
gewonnen hat. PRIVATE von Saverio Costanzo. Als mir die
Kassette von PRIVATE von einer Freundin gebracht wur-
de, die sagte, sie denke, das sei ein interessanter Film
(das ist einer von vielen irreguldren Wegen, auf denen
Filme und Informationen zur Direktion eines Filmfesti-
vals gelangen - und manchmal der fruchtbarste), wusste
ich, um die Wahrheit zu sagen, noch nicht einmal, wer
der Autor war. Der Name war mir unbekannt und ohne-
hin irrelevant fiir mich. Der Film aber war nicht irre-
levant. Er war beeindruckend, stark, originell, leiden-
schaftlich, intelligent, grossziigig. Etwas absolut Neues
im Rahmen des heutigen italienischen und internationa-
len Kinos. Ich verliebte mich. Und so erging es auch mei-
nen Mitarbeitern, welche den Film zusammen mit mir
sahen auf Anhieb.

Das Problem war nun, den Film auch zu “erobern”,
denn der Wettbewerb um gute Filme ist unter den Fes-
tivals sehr hart. Und im Umfeld des italienischen Kinos

- zu welchem PRIVATE, wenn auch in spezieller Form,
gehort - ist die Konkurrenz noch grésser. Wie in jedem
Land mit einem michtigen, etablierten Filmfestival wie
die «Mostra internazionale del cinema di Venezia» wol-
len viele italienische Filme ins wichtigste nationale Aus-
stellungsfenster.

Aber Mario Gianani, der junge Produzent, der PRI-
VATE mit RAI-Cinema und den Verleihern des Istituto
Luce finanziert hatte, verstand sofort - nach einem Tele-
fongesprich, in welchem ich ihn in unseren Internatio-
nalen Wettbewerb eingeladen hatte - die reelle Chance,
welche das internationale Filmfestival von Locarno dar-
stellt. Die Tatsache, dass er hier sehr wahrscheinlich der
einzige italienische Film sein wiirde, die Aufmerksam-
keit, die ein sehr spezielles, junges, leidenschaftliches
Publikum garantieren konnte, die Chance ein italieni-
scher nicht-italienischer Film zu sein - was uns eben-
falls so sehr interessiert hatte: ein paldstinensisch und
hebriisch gesprochener Film, angesiedelt im Niemands-
land zwischen zwei Nationen - der vom Frieden spricht,
zu einem traditionell immer schon internationalen Pu-
blikum, das deshalb an allem sehr interessiert ist, was in
der realen Welt geschieht. “Privat”, wie die israelischen
Soldaten, die den zweiten Stock des Hauses eines Profes-

sors der englischen Literatur besetzen und ihn und seine
Familie zu Gefangenen im eigenen Haus machen. “Pri-
vat” wie die Privatheit, welche die Familie nie mehr fin-
den wird.

Wir wussten, wir hatten einen guten Film. Wir hat-
ten das Gefiihl, dass PRIVATE, zusammen mit einigen
anderen interessanten Filmen in unserer Auswahl, eine
Spitzenposition einnahm, dass er ein méglicher Pardo
sein kénnte.

Und so war es dann. Obwohl er an einem der
letzten Tage des Festivals programmiert war, was den
“Gertichten” oder der Wertschitzung des Films keine
Zeit liess, sich aufzubauen. Auch wenn die Jury den Film
allein sehen musste, ohne die wunderbare Reaktion der
Zuschauer zu spiiren und die standing ovation des Publi-
kums mitzubekommen. Es war der letzte Film, den sie
sahen. Und ihre Reaktion war unmittelbar und enthu-
siastisch. Sie, die internationale Jury, sieben Professio-
nelle aus verschiedenen Bereichen des Filmgeschifts,
sieben Leute unterschiedlicher Nationalitit und Aus-
bildung, sie alle schitzten und mochten den Film, sie
hatten einen Pardo. Und die Wertschitzung des Films
wurde noch verdoppelt und unterstrichen durch den
Schauspieler-Preis, der an Mohammad Bakri ging, den
wunderbaren Schauspieler, der die Hauptrolle im Film
spielt.

Nun, sechs Monate spiter, hat PRIVATE bereits
eine lange Erfolgsgeschichte durchlaufen. Er hatte eine
wunderbare Aufnahme in Israel, wurde in fiinfunddreis-
sig Lander verkauft und nach Locarno von vielen wei-
teren Festivals, einschliesslich Toronto und Rotterdam,
gezeigt. Saverio Costanzo, der 29jihrige Regisseur, ar-
beitet nun an seinem neuen Film, mit einer véllig ande-
ren, aber wiederum sehr privaten Geschichte tiber eine
schmerzliche und schwierige religiése Erziehung, nach
einem schénen Buch von Furio Monicelli, dem Bruder
des grossen Mario Monicelli.

Was uns betrifft, werden wir bald nach unserem
néchsten Pardo Ausschau halten - und den iibrigen Tei-
len des Programms, denn das Filmfestival von Locarno
ist in Wirklichkeit weit mehr als nur der Wettbewerb um
den Goldenen Leoparden: Es ist eine Tapisserie von Stim-
men, Bildern und Ideen aus allen Ecken der Welt mit vie-
len verschiedenen Ténungen.

Aber es war eine schone Erfahrung, einen Film,
der so eloquent und mit soviel Begabung und Kraft {iber
eines der grossen Probleme unserer Zeit spricht, zu ent-
decken und ihn in das verdiente Rampenlicht stellen zu
konnen - a beautiful love-story.
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