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Kino in Augenhdhe

Schwabing a la carte:
Deutsches Kino der siebziger Jahre

Film zwischen den Weltkriegen




NOBODY KNOWS

Hirokazu Kore-eda, Japan

ab 14. April in Basel, Baden-Wettingen, Bern,
Luzern und Ziirich
ab 28. April auch in St. Gallen

Ue him de Rain Amar, Tunisie: m““_ Afim
MABOROSHI s THE TWILIGHT

NO HIKARI e P SAMURAI
= - o E e N

Die wunderbaren trigon-filme aus Afrika, Asien und Lateinamerika sind
auf Video erhaltlich und viele auch auf DVD. www.trigon-film.org

trigon-film, 5430 Wettingen 1, Telefon 056 430 12 30, info@trigon-film.org

LE GRAND VOYAGE

Ismaél Ferroukhi, Marokko/Frankreich
ab Juni in guten Kinos

Ein humanistisches Epos, das durch den giitigen Blick des Cineasten
und zweier starker Beteiligter die Wirklichkeit transzendiert. Zurban

Le grand voyage - atemraubend gefilmt - gewinnt an der Mostra
von Venedig den Goldenen Léwen fiir das beste Spielfilmdebiit und
besticht durch die stringent erzédhite Geschichte einer Begegnung
zwischen Kulturen, Sprachen und Generationen, die im beliebigen
Mainstream selten aufeinander treffen. Le Temps

Eine schdne, 5000 Kilometer lange Liebesgeschichte zwischen
Vater und Sohn. Ferroukhi fand wunderbare Darsteller fiir seine zwei
Streithdhne, und er beschreibt ihre Anndherung mit leiser Komik.
Schwiébisches Tagblatt

Beeindruckende Szenen und der erste Spielfilm, fiir den Szenen im
realen Dekor von Mekka gedreht wurden. Der Regisseur verfiigt iiber
einen wahren klassischen Sinn des Erzdhlens. Té/érama
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Eisenbahngeschichte:

GRAMPER UND BOSSE.............
Blinde Passagiere des Alltags
NOBODY KNOWS..................
«Wenn man etwas verliert,

wird einem die eigene

Existenz bewusster»

Gesprich mit Hirokazu Kore-eda
Kleine Filmographie

von Edwin Beeler

von Hirokazu Kore-eda
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Schwabing a la carte
oder Das deutsche Kino
der siebziger Jahre

FILMFORUM
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IN GOOD COMPANY .............. von Paul Weitz

Gesprach mit Paul Weitz

NEU IM KINO
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HOLY LOLA . mivsmmsssims s owess von Bertrand Tavernier
Gesprdch mit Jacques Gamblin,

Schauspieler

BENJIP < 5 5056 5 0w n 50 i 50 555 7 5 8010 5 0 m von Kim Ki-duk
SAMARIA .........ccoiiviennnnnn. von Kim Ki-duk
SCHIZA: 5 o o o s saics £ 5 50 5 5 w3 3 50 von Guka Omarowa
MELINDA AND MELINDA ......... von Woody Allen
CONFITUUR .........ccovvivvninnn. von Lieven Debrauwer

THE LIFE AND DEATH

OF PETER SELLERS ................
LE PROMENEUR

DU CHAMP DE MARS .............
BEING JULIA ......................
KATZENBALL ......................

von Stephen Hopkins

von Robert Guédiguian
von Istvdn Szabd

von Veronika Minder
von Sabu

FILMGESCHICHTE

damonisch, utopisch,
experimentell, revolutionar!
Film zwischen den Weltkriegen

KOLUMNE

Laufsteg der Indies
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, Thre 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 Ihrer Hilfe
nutzbringend umzusetzen.

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

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

© 2005 Filmbulletin
ISSN 0257-7852

Filmbulletin 47. Jahrgang
Der Filmberater 65. Jahrgang
ZOOM 57. Jahrgang

In eigener Sache

Die Uberer iiberen auch in
der dritten Ausgabe
dieses Jahrgangs fréhlich weiter.

Etwa tiber:

- den faszinierten stillen Beobachter
der Schweizerischen Bundesbahnen

- den Gegensatz von Innen und
Aussen, den Hirokazu Kore-edas
Montagein ein einfaches,
rigoroses Wechselspiel der Einstel-
lungsgrossen iibersetzt

- diehoch sentimentale, keinem
Kitsch abholde letzte Szene
am Starnbergersee, wo sich vor
der tiefstehenden, die Leinwand
nahezu verglithen lassenden Sonne
Peggy und Thomas dem Liebestod
anheim geben

- die seitlangem anriihrendste
Parabel, die das Kino iiber seine
eigenen Verfahrensweisen hervor-
gebracht hat

- dieEpoche, die einen Halt
bei Doktor Mabuse macht, fiirs
iibrige sich von Caligari bis Hitler
erstreckt.

Wiederum also:
viel Vergniigen beim Lesen -

und Schauen

Walt R. Vian



Visions du réel:

A
| VISIONS DU REEL
NYON, 18 - 24 AVRIL 2005

|
festival international de cinéma

Bereits zum elften Mal findet in
Nyon (18. - 24. April 2005) das interna-
tionale Festival Visions du réel statt. Als
grésstes Filmfestival der Westschweiz
bietet es Publikum und Filmschaffen-
den einen gut besuchten Treffpunkt
abseits des Mainstreamkinos. Der Di-
rektor Jean Perret versteht diesen Anlass
als Plattform fiir ein «Kino der Wirk-
lichkeit», ein «Filmschaffen, das die
starren Grenzen des Dokumentarfilms
hinter sich gelassen hat und neue For-
men ausprobiert (vom experimentel-
len Essay tiber die epische Erzihlung
bis zum Ich-Film und den grossen Re-
portagen) - diese Filme, die sich um die
Wirklichkeit drehen, stehen mit beiden
Fiissen auf dem Boden und setzen sich
mit deren Facetten, Komplexititen und
Widerspriichen auseinander» (Perret in
«Cinema» 50).

Das umfangreiche Programm
zeugt von den Bemithungen der Fes-
tivalleitung, die Vielfalt des cinéma du
réel aufzuzeigen und damit kulturelle
Unterschiede sichtbar zu machen.

Im internationalen Wettbewerb
und sechs weiteren Sektionen werden
insgesamt 143 Filme aus 31 Landern vor-
gefiihrt. Im Rahmen der Sektion Helvé-
tiques, die dem schweizerischen Film-
schaffen Rechnung tragt, wird Richard
Dindo seinen neuen Film TROIS JEU-
NES FEMMES (ENTRE LA VIE ET LA
MORT) vorstellen. Ausserdem finden
tiglich Foren, Diskussionen und Ge-
sprache am Runden Tisch statt. Zu den
verschiedenen Veranstaltungen wur-
den 8o Filmemacher aus aller Welt ein-
geladen. Insbesondere die beiden Ate-
liers diirften mit Spannung erwartet
werden.

Frischer Wind aus Thailand

Getreu dem Leitbild von Visions du
réel setzt sich der diesjahrige Gast des
ersten Ateliers, der Thaildnder Apichat-

¥.s10NS pJ REEL

pong Weerasethakul, iber akademische
Grenzen zwischen Fiktion und Realitit
hinweg. Seine Filme pendeln zwischen
Beobachtungen des Alltiglichen und
der Auseinandersetzung mit den tra-
ditionellen Mythen und Legenden sei-
ner Kultur.

1970 in Bangkok geboren und im
lindlichen Nordosten des Landes auf-
gewachsen, wo er fiir seine Triume
vom Filmemachen verspottet wird,
dreht er in den neunziger Jahren Kurz-
filme und ldsst sich in Chicago zum
Master of Fine Arts ausbilden. Auf einer
Reise durch Thailand dreht er 2000 sei-
nen ersten langen Film MYSTERIOUS
OBJECT AT NOON, dessen Geschich-
te sich mit den Menschen, die ihm be-
gegnen, stetig weiterentwickelt. Mit
diesem und seinem ersten Spielfilm
BLISSFULLY YOURS (2002) macht er auf
mehreren Festivals auf sich aufmerk-
sam. Unter seinen weiteren Filmen fin-
den sich eine TV-Parodie des thailin-
dischen Transvestitengenres (THE AD-
VENTURE OF IRON PUSSY) sowie der
Kurzfilm DIGITAL SHORT DONE BY
NOKIA MOBILE, den er mit der Kamera
seines Handys gedreht hat.

Mehr als ETRE ET AVOIR

Nicolas Philibert, der einem breite-
ren Publikum vor allem seit seinem er-
folgreichen Dokumentarfilm ETRE ET
AVOIR iiber eine lindliche Schule ein
Begriff ist, hat eine ganze Reihe faszi-
nierender Filme gedreht, in denen er
das «zusammen Leben» immer wieder
neu erforscht hat. Entgegen der gingi-
gen Praxis des journalistischen Ansat-
zes versucht er nicht, mit der Kame-
ra eine These zu illustrieren. Vielmehr
interessiert er sich fiir die Einmalig-
keit der Begegnung innerhalb einer
Gemeinschaft, in die er sich ohne Vor-
kenntnisse begibt und zu deren Kern er
langsam vordringt.
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Nicolas Philibert

Mit 54 Jahren gehort der Franzo-
se zu einer ilteren Generation von Fil-
memachern. Sein Handwerk hat Phili-
bert als Praktikant bei seinem spéteren
Partner René Allio erlernt. Gemeinhin
werden die Filme ab 1990 zu seinem
Hauptwerk gerechnet, Visions du réel in-
teressiert sich aber auch fiir sein friihes
Schaffen seit 1978.

Im Dienst humanitirer Arbeit

Die erste von sechs Séances spé-
ciales ist einem Projekt von Memoriav
gewidmet. Der Verein zur Erhaltung
des audiovisuellen Kulturgutes der
Schweiz feiert sein zehnjdhriges Beste-
hen mit einer Doppel-DVD mit Filmen
aus dem Archiv des Roten Kreuzes. Vier
dieser filmischen Raritdten wurden fiir
die 10. Internationale Konferenz des Ro-
ten Kreuzes im Friihjahr 1921 in Genf
gedreht und zeigen die Riickfithrung
von Kriegsgefangenen, den Kampf ge-
gen Epidemien, Massnahmen zur Un-
terstiitzung von Kindern und humani-
tdre Hilfe zu Gunsten von Fliichtlingen.

Aus den historischen Recherchen
von Enrico Natale und Lukas Straub geht
hervor, dass das IKRK das damals jun-
ge Medium Film schon friih als wirksa-
mes Mittel fiir humanitire Kampagnen
erkannte und gleichsam eine Art «hu-
manitires Filmschaffen» begriindet
hat. Jean-Blaise Junod hat die auf leicht-
entflammbaren Nitrattrigern gelager-
ten Filme seit 1995 restauriert und di-
gitalisiert.

Auf der ersten DVD liegen diese
Filme nun in der vorgefundenen Fas-
sung vor, wihrend die zweite Disk Re-
konstruktionen der mittlerweile nicht
mehr auffindbaren urspriinglichen
Versionen dieser Werke sowie Doku-
mentarbeitrige in Englisch und Fran-
z0sisch enthilt. Erginzt werden sie
durch Filme aus den vierziger Jahren.
Die vorbildlich aufbereitete DVD-Box

MALEE AND THE BOY
Regie: Apichatpong Weerasethakul

richtet sich damit explizit auch an ein
breiteres Publikum. Ein Teil des ent-
haltenen Materials wird in Nyon auf der
grossen Leinwand zu entdecken sein.
Anschliessend kommen im Rahmen
eines Runden Tisches unter anderem
Junod und Natale zu Wort.

Dokumentarische Kunst

Im Rahmen des Festivals findet
im Schloss Nyon auf drei Stockwerken
die von der Pro Helvetia angeregte Son-
derausstellung Reprocessing Reality statt.
Mit Unterstiitzung der Schweizer Kul-
turstiftung und der Stadt Nyon ist es
der Kuratorin Claudia Spinelli gelungen,
einen sparteniibergreifenden Dialog
zwischen bildender Kunst und Doku-
mentarfilm herzustellen. Wihrend das
Dokumentarische im Film seit jeher
Tradition hat, experimentieren immer
mehr Kiinstler mit filmischen Formen.
Reprocessing Reality interessiert sich fiir
Konzepte der Wirklichkeit und die Bil-
der, die wir uns von diesen machen.

Nyon ist iiberall

Im Konzept der Festivalleitung
bildet die Woche in Nyon nur den Ho-
hepunkt eines «ganzjdhrigen», welt-
weit aktiven Projekts Visions du réel, das
in Lausanne, Paris oder an der Weltaus-
stellung in Japan gastiert, das West-
schweizer Fernsehprogramm berei-
chert und an Wanderveranstaltungen
durch die Schweiz teilnimmt. Ausser-
dem méchte Jean Perret mehrjihrige
Projekte lancieren, die dem cinéma du
réel eine konstante Plattform bieten
sollen.

Oswald Iten
Visions du réel, rue Juste-Olivier 18, cp 593,

1260 Nyon, www.visionsdureel.ch
www.reprocessingreality.ch
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«Wir wollten den Film
neu erfinden!;

{
i

«WIR WOLLTEN
g DEN FILM NEU
i ERFINDEN!»

Keine zwanzig Jahre ist es her,
dass der Schweizer Filmernachwuchs
sein Handwerk in der Heimat lernen
kann, ein gutes Jahrzehnt, dass Helve-
tiens Filmwissenschaftler ihr Studium
zu Hause absolvieren kénnen. Film-
ausbildungsmissig o6de prisentier-
te sich die Schweiz davor; dass an der
Kunstgewerbeschule Ziirich bereits
Ende der sechziger Jahre erste Versuche
Richtung institutionalisierter Filmaus-
bildung unternommen wurden, hat-
te man lange fast vergessen. Doch nun
stellt der Ziircher Filmwissenschaftler
Thomas Schdrer unter dem Titel «Wir
wollten den Film neu erfinden!» eine
Studie vor, welche die von 1967 bis
1969 durchgefiihrten Filmarbeitskur-
se in ein - zumindest zum Nachlesen -
vergniigliches Kapitel Schweizer Film-
geschichte verwandelt.

Fast so spannend wie der Inhalt
der tiirkisfarbigen Publikation aus
dem Limmat Verlag ist die Geschich-
te deren Entstehung: Damit beschif-
tigt, eine DVD zum zehnjdhrigen Be-
stehen des Studienbereichs Film|Vi-
deo an der Hochschule fiir Gestaltung
und Kunst Ziirich (HGKZ) zusammen-
zustellen, stiess Schirer 2002 in einem
Keller auf einen Stapel alterer Filmrol-
len. Diese entpuppten sich bei niherer
Betrachtung als Produktionen aus den
Ende der sechziger Jahre an der Kunst-
gewerbeschule Ziirich durchgefiihrten
«Filmarbeitskursen»: Schirer, nicht
nur Filmwissenschaftler, sondern auch
Historiker, war elektrisiert. Mit Unter-
stiitzung von Memoriav und DORE (Ak-
tion DO REsearch) inventarisierte, priif-
te und digitalisierte er die Filme, ergriff,
wo notig, erhaltende Massnahmen -
heute lagern sie in sachgerechter Ob-
hut in der Cinématheéque suisse in Lau-
sanne. Fiir den auch als Journalist und
Dokumentarfilmer arbeitenden Schi-
rer war der Fall damit noch nicht erle-
digt. Er begann zu forschen, bat ehema-

lige Kursteilnehmer und Dozenten zum
Gesprich und stellt nun ein mit spiir-
bar viel Lust geschriebenes Buch vor,
das - weit davon entfernt eine niichter-
ne Auflistung von Daten und Fakten zu
sein - sich spannend wie ein Historien-
roman liest.

Geschickt gliedert Schirer die Ge-
schichte der Ziircher Filmarbeitskurse
in ihren kultur- und gesellschaftspoliti-
schen Kontext ein. Erzihlt, wie der Alte
Schweizer Film Anfang der sechziger
Jahre seine letzten Zuckungen tat; wie
der Schweizer Film Mitte sechziger Jah-
re totgesagt wurde, und wie sich Phoe-
nix aus der Asche gleich Ende sechziger
Jahre der Neue Schweizer Film erhob.
Mitten in den turbulentesten Zeiten
wurde 1964 der Ruf nach einer Filmaus-
bildung laut, handkehrum lag in Zii-
rich ein Konzept vor, bereits 1967 fand
der erste Filmarbeitskurs statt. Doch
die Vorstellungen von Initianten, Do-
zenten und der «wilden jungen» Kurs-
teilnehmer liefen alsbald auseinander,
und nach seinem dritten Jahr starb das
Projekt. Zitatenreich, gleichwohl aber
mit Schwung treibt Schirer die Schil-
derung der bisweilen die Ziige einer Po-
litgroteske annehmenden Episode vor-
an. Der rechtsseitig liegende Textteil
des Buches wird linksseitig mit Zita-
ten und Fotos reich erginzt. Zwar feh-
len bisweilen die Angaben zu den ab-
gebildeten Personen, doch zusammen
mit der beigelegten DVD, die nebst elf
der besagten Filme etliches Zusatzmate-
rial wie die Mitschnitte einzelner Lektio-
nen enthalt, ist «Wir wollten den Film
neu erfinden’ die seit langem kurzwei-
ligste Publikation zum Schweizer Film.

Irene Genhart

Thomas Scharer: «Wirwollten den Film neu
erfinden!» Die Filmarbeitskurse an der Kunst-
gewerbeschule Ziirich 1967-1969. 198 Seiten.
Ziirich, Limmat Verlag, 2005. Fr. 34.-
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Film zwischen
gestern und morgen

CINEMA

]

«Essays verwirren, verunsichern
mitunter, lassen aber nicht locker, bis
sich zwischen den Assoziationen und
Fragmenten tiefere Bedeutungsschich-
ten erkennen lassen ...» schreiben die
Herausgeber im Vorwort. Das ist pro-
grammatisch: beim Jubildumsheft der
Schweizer Filmzeitschrift «Cinema»
geht es nicht um die Selbstbeweihriu-
cherung, sondern weiterhin ums Fra-
gen stellen, um Ubersehenes, um neue
Perspektiven - oder die Verbindung
von beidem. «Essay», das Thema dieses
Bandes - des einundzwanzigsten, seit
die Zeitschrift als Jahrbuch erscheint -
gilt dabei sowohl der Filmform (mit ei-
nigen der iiblichen Verdichtigen, wie
Marguerite Duras’ LE CAMION) als
auch der Textgattung. Der Essay als
«Versuch, Zwischenriume auszuloten»
wirft einen Blick auf Grenzginger zwi-
schen Fiktion und Dokument (wie Tho-
mas Imbach), wendet sich der Vergan-
genheit zu (Teile eines Kinotagebuches
von Flavia Giorgetta, eine Wiirdigung
der 2003 verstorbenen Isa Hesse-Rabi-
novitch) oder findet im Vergangenen
Zukiinftiges, so der einleitende Text
von Thomas Thode, der Jean Renoirs LA
REGLE DU JEU als Essayfilm sieht und
dabei dem «breiten Strom der Neben-
sachen» (so der Titel eines Textes von
Frieda Grafe iiber diesen Film) zu sei-
nem Recht verhilft. Von der «Neugier-
de», die Thomas Schirer der Zeitschrift
in seinem Text zum Jubilidum attestiert,
legt auch dieser Band Zeugnis ab, auch
in den Querverbindungen - zwei Tex-
ten, die andere Jubilden wiirdigen, 40
Jahre Solothurner Filmtage und 25 Jah-
re Xenix-Kino. Einem knappen Beitrag
iiber «Schweizer Filme im Ausland»
hdtte man eine Weiterfithrung im «Kri-
tischen Index der Schweizer Produk-
tion 2003 2004» gewiinscht. Vielleicht
liesse sich diese Rubrik ja kiinftig um
Hinweise auf Erstauffithrungsdaten
und Festivalteilnahmen erginzen.

SHUREN

Vor einigen Jahren galt High De-
finition (HD) Video schon einmal als
Kino der Zukunft, konnte aber trotz
vereinzelter Arbeiten von Wenders oder
Greenaway ebensowenig reiissieren wie
als neues Fernsehformat. Jetzt, im Zu-
ge der Digitalisierung des Kinos - von
der Aufnahme iiber den Schnitt bis zur
Projektion - ist es wieder da und findet
eine Zwischenbilanz in der Publikation
«Digitales Kino», die ein Forschungs-
projekt der Hochschule fiir Gestaltung
und Kunst in Ziirich dokumentiert und
sich in erster Linie an Praktiker wendet.
Grundsitzliche Informationen zur HD-
Technik und -Asthetik werden konkre-
tisiert anhand von Anna Luifs LITTLE
GIRL BLUE, der im Sommer 2002 als ers-
ter Schweizer HD-Kinofilm in diesem
Format gedreht wurde. Im Gesprich
mit der Regisseurin und ihrer Kamera-
frau werden Méglichkeiten, aber auch
Probleme der neuen Technik benannt.
Dieser Abschnitt ist auch fiir Nicht-
Praktiker aufschlussreich und lesbar,
andere gehen sehr stark in technische
Details. Bei einer Technik, die «stin-
digem Wandel» unterworfen ist, ist es
nur konsequent, dass am Ende des Ban-
des zahlreiche Weblinks stehen, bei de-
nen man sich iiber den aktuellen Stand
informieren kann. Enttduschend ist da-
gegen die beigefiigte DVD. Zum einen
hitte man den Film gerne komplett ge-
sehen, doch die acht Ausschnitte belau-
fen sich zusammen auf nur sechs Minu-
ten. Die restlichen knapp zwei Stunden
sind tiberwiegend mit Referaten gefiillt,
die man lieber nachgelesen hitte, da sie
keine Verbindung mit den Filmbildern
herstellen. Multimedial gesehen also
eine vertane Gelegenheit.

Frank Arnold

Cinema 50: Essay. Marburg, Schiiren Verlag,
2005.208 8., Fr. 34.-, € 24.~

Marille Hahne (Hg.): Das Digitale Kino. Marburg,
Schiiren Verlag, 2005.176 S., Fr36.-, € 19.90
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Kurz belichtet

MILES DAVIS

BALLET MECHANIQUE
Regie: Fernand Léger

——
Festivals

Oberhausen

Auch die 51. Ausgabe der Interna-
tionalen Kurzfilmtage Oberhausen pra-
sentiert sich vom s. bis 10. Mai als Fes-
tival von innovativen Beitrigen in allen
«moglichen Formaten des bewegten
Bildes». Dass dazu auch Filme fiirs Mo-
biltelefon sowie Internetanimationen
gehoren, zeigen die Schwerpunkte des
4. Produzententags zum Thema Wer-
befilm. In Erginzung zum Wettbewerb
laufen im Sonderprogramm «Der gefal-
lene Vorhang: Das Ich und das Andere
seit 1989» Kurzfilme aus Ost und West,
welche die Neugestaltung der eigenen
Identitdt und das Verhiltnis zur Gesell-
schaft thematisieren.

Fiir alle, die nicht nach Oberhau-
sen reisen wollen oder kénnen: An-
lisslich einer Europa-Tournee gastie-
ren die Kurzfilmtage Oberhausen mit
einer Auswahl an Filmen aus ihrem Ar-
chiv Ende April im Kino Kunstmuseum
in Bern.

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

Arabische Filmtage

Mitglieder der libanesischen Film-
kooperative Beirut Development and Cine-
ma présentieren in Bern (und spiter im
Xenix in Ziirich) vom 7. bis 15. Mai ei-
ne Auswahl aktueller arabischer Spiel-,
Dokumentar- und Kurzfilme. Diese bie-
ten als Ausgleich zum von den Tages-
medien geprigten Bild der arabischen
Welt Einblicke in unterschiedlichste
Lebenssituationen aus der Sicht zeitge-
néssischer Filmemacher. Am 8. Mai fin-
det eine Podiumsdiskussion zum The-
ma «Arabische Filme - Arabische Iden-
titdten» statt.
Kino Kunstmuseum, Hodlerstrasse 8,
3000 Bern 7, www.kinokunstmuseum.ch

SUSPIRIA
Regie: Dario Argento

Unterwegs

Unter dem Motto «Unterwegs in
die andere Kinodimension» lanciert
der Verleih trigon-film in Zusammen-
arbeit mit dem Ziircher Kino Arthouse
Nord-Siid ein Festival mit elf Premie-
ren von Filmen des Siidens und Ostens
sowie der Reedition des senegalesi-
schen Klassikers Toux1 BOUKI von Dji-
bril Diop Mambéty. Den Anfang macht
im April Hirokazu Kore-edas NOBODY
KNOWS. Die filmische Reise durch Afri-
ka, Asien und Lateinamerika dauert bis
zum Dezember und wird durch Mati-
neen mit Reprisen von trigon-High-
lights erginzt.
Arthouse Nord-Siid, Schifflande,
8001 Ziirich, www.trigon-film.org

e
Veranstaltungen

Tat/Ort

Dario Argentos todliche Architek-
turen: In den alptraumhaften Filmen
Dario Argentos ist die Architektur nicht
mehr nur Schauplatz, sondern wird
selbst zum Téter. Statt in den Abgriin-
den der Psyche lauert hier der Wahn-
sinn in den Winkeln der Rdume selbst.
Anhand von Filmsequenzen flaniert Jo-
hannes Binotto in seinem Vortrag durch
diese unheimlichen Tat-Orte.
Donnerstag, 14. April. Beginn 20.15 Uhr.
Cabaret Voltaire, Ecke Spiegelgasse /
Miinstergasse, 8001 Ziirich

Kurzfilmnacht auf Tour

Zum dritten Mal tourt diesen
Friihling die «Kurzfilmnacht», die es
sich zum Ziel gesetzt hat, den Kurz-
film aus dem reinen Festivaldasein zu
befreien, durch die Deutschschweiz.
Den Auftakt des Programms bilden no-
minierte und mit dem Schweizer Film-
preis 2005 ausgezeichnete Kurzfilme.
Anschliessend prisentiert das Anima-

tionsfestival Fantoche acht internatio-
nale Trickfilme, die sich um das Thema
Feiern drehen. Italienische Werbespots
aus den Jahren 1957-1977 und eine Aus-
wahl aktueller britischer Musikkurzfil-
me runden das Paket ab.

Das von Swiss Films organisier-
te Projekt macht Halt in St. Gallen (15.
4.), Zug (22. 4.), Luzern (29. 4.), Schaff-
hausen (6. 5.), Thusis (13. 5.), Wettingen
(20.5.)und Bern (27. 5.).
www.kurzfilmnacht-tour.ch

e
Hommage

Handbuch zum Soundtrack

Bald wird deutlich, dass sich das
Mirzheft von du - Zeitschrift fiir Kultur
zum Thema Filmmusik vornehmlich
mit den Grossen des Métiers auseinan-
dersetzt und nicht mit den «Unbekann-
ten», wie das Editorial verspricht. Mit
Komponisten wie Ennio Morricone oder
Hans Zimmer stehen vor allem Meis-
ter einfacher, eingingiger Melodien
im Vordergrund. Das Ohrwurmpoten-
tial eines scores wird auch im informa-
tiven Uberblick iiber die Hauptstoss-
richtungen der Filmmusikgeschichte
als entscheidendes Qualititskriterium
betrachtet.

Den unkonventionellen Umgang
mit Musik im Film deuten allenfalls die
thematischen Beitrige an, die den zu
Anfang hervorgerufenen Eindruck von
Filmkomposition als technisch-logis-
tischer Kollektivleistung relativieren,
wenn sie auch vornehmlich auf Ent-
wicklungen hinweisen, die heute feste
Bestandteile des Mainstreams gewor-
den sind. Neben der Doppelseite zur
Technikgeschichte des Filmtons tiber-
zeugen besonders die beiden Beitrige
von Hans-Jiirgen Schaal sowie Manfred
Papsts Text zum Jazz im Film. Alles in
allem ein Heft zum Schwelgen in emo-
tionalen Erinnerungen an grosse Filme.

LOLA
Regie: Rainer Werner Fassbinder

Du 754 - Augen zu, Film ab. Ein Handbuch
zum Soundtrack. Nachbestellung unter
www.dumag.ch

Die goldenen zwanziger Jahre

Vom 5. bis 18. Mai prisentiert das
Stattkino Luzern eine Retrospektive zur
Epoche des Ubergangs vom Stumm-
zum Tonfilm. Den Anfang macht Grif-
fiths Monumentalfilm INTOLERANCE
(1916). Neben den grossen Namen des
amerikanischen, deutschen und rus-
sischen Kinos fillt die selten gezeig-
te georgisch-russische Satire cHE-
MI BEBIA (MEINE GROSSMUTTER)
auf. Ein Block mit Experimentalfilmen
der damaligen Zeit (unter anderem
ENTR'ACTE von René Clair und BALLET
MECANIQUE von Fernand Léger) sowie
eine Auswahl von Filmen aus den frii-
hen dreissiger Jahren (LAS HURDEs,
KING KONG etwa) runden die Reihe
ab. Simtliche Veranstaltungen werden
durch ein Referat eingefiihrt. Sechs Fil-
me werden live musikalisch untermalt.
Stattkino Luzern, Lowenplatz 11,
6004 Luzern, www.stattkino.ch

Farbe

Die emeritierte Ziircher Filmpro-
fessorin Christine N. Brinckmann hat
fir das Filmpodium Ziirich eine Reihe
von Filmen mit risikofreudiger Farb-
dramaturgie zusammengestellt (bis
Mitte Mai). Der als Reedition in neu-
er Kopie gezeigte LOLA aus Fassbin-
ders BRD-Trilogie arbeitet mit farbi-
ger Beleuchtung im ganzen Spektrum
des Regenbogens, um die iiberhshte
Kiinstlichkeit des Fiinfziger-Jahre-Me-
lodrams zu evozieren. Auch FAR FROM
HEAVEN von Todd Haynes bezieht sich
inhaltlich wie dsthetisch stark auf Dou-
glas Sirk, dessen Klassiker leider im
Programm fehlen, da sie momentan
nicht greifbar sind.
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KANZASHI

Regie: Hiroshi Shimizu

In den letzten Jahren konnte die

deutsche Filmindustrie mit Filmen wie

aber auf die Breite seines Schaffens, das
Deutsche Kultfilme

noch bis Ende April zu begutachten ist.

Filmpodium, Niischelerstr. 11,
GOOD BYE LENIN, SONNENALLEE oder

HERR LEHMANN, die sich unterhalt-
sam mit der Ost-West-Thematik ausein-
andersetzten, grosse Erfolge feiern. Der
Zyklus «Deutschland iiber alles - Kult-
Vorldufer dieser Werke aus dem Unter-

filme der 60er und yoer aus Ost und
haltungskino von BRD und DDR.

8001 Ziirich, www.filmpodium.ch
West» des Ziircher Xenix zeigt im April

Musicals aus Hollywood und
hafte Effekte» erzielen, wihrend
LUST FOR LIFE und SENSO mit Hilfe
der Farbgestaltung versuchen, kultu-

Frankreich (PAL JOEY, FRENCH CAN-

CAN) zeigen, wie monochrome Kostii-
rinen

me und flichige Ausleuchtung «figu-
SCHREIE UND FLUSTERN, Godards
PIERROT LE FOU oder Zhang Yimous
ROTES KORNFELD zu Tage. Zu entde-
cken gibt es auch das avantgardistische
RITEN von Vera Chytilova (1966), wel-
ches mit einer Vielzahl verschiedenster

Farbkonzepte und -techniken spielt.

tschechische Werk KLEINE MARGE-
Filmpodium, Niischelerstr. 11,

bolik und Exzess treten in Bergmans

relle Vorbilder respektive historische
Epochen aufleben zu lassen. Farbsym-

Aus dem Osten ist ehemals Ver-

botenes wie SPUR DER STEINE, Publi-
kumswirksames (DIE LEGENDE VON

8001 Ziirich, www.filmpodium.ch

), gar

PAUL UND PAULA, SOLO SUNNY
ein Musical (HEISSER SOMMER) zu se-

imizu

Hiroshi Sh

hen. Diesen teils recht bekannten Fil-

Das Filmpodium Ziirich lidt zur

Entdeckungsreise in die japanische
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Teil einer Reihe von Filmen iiber

und mit Kindern, fiir die Shimizu in Ja-

Shimizu gilt als Meister der Ka-
pan speziell bekannt ist. Werke wie p1e

merafahrten sowie als genauer Beob-

reduzieren ist. Dank Vorarbeiten in Ja-
rer ist

pan und Berlin ist nun auch in Ziirich

Klassik und beweist, dass diese nicht
auf Ozu, Mizoguchi und Kurosawa zu
das Werk Hiroshi Shimizus zu entdecken.
Eine kleine Auswahl seiner besten Fil-
me zeigt ihn als Autor, der trotz Hang
zum Perfektionismus zwischen 1924
und 1962 163 Filme in den verschiedens-
ten Genres gedreht hat, im Westen aber
nahezu unbekannt geblieben ist.

achter, dessen Filme zugleich sozialkri-
tisch und poetisch ein lindliches Japan
portritieren. Besonders beliebt sind
HERR DANKESCHON sowie KINDER IM
wiND aus den dreissiger Jahren. Letzte-

in ANGST ESSEN SEELE AUF (1974)

Brigitte Mira als Emmi Kurowski
von Rainer Werner Fassbinder

SCHMUCKHAARNADEL oder NOTIZEN

EINER FAHRENDEN SANGERIN deuten
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Das Ding

Weshalb Howard Hawks seinen
langjdhrigen Cutter Christian Nyby
zum Regisseur von THE THING mach-
te und sich selbst zum Produzenten, ist
ein Ritsel, handelt es sich doch durch
und durch um einen Hawks-Film. Das
Grundmotiv nimmt RIO BRAVO vor-
weg, Solidaritit und Animositat in ei-
ner Minnergruppe hat Hawks seit THE
DAWN CONTROL VON 1930 immer wie-
der durchgespielt, der Hauptdarsteller
ist eine B-Variante von John Wayne und
die hawksianische Frau steht ebenfalls
ihren Mann. Allerdings merkt man,
dass Hawks an Science-Fiction und
Gruselfilmen nicht interessiert war -
so wie er respektive sein Stellvertreter
Nyby die Geschichte erzihlen, kénnte
sie ebenso gut im Wilden Westen, im
Fliegermilieu oder in der afrikanischen
Steppe spielen.
THE THING FROM ANOTHER WORLD USA
1951. Regie: Christian Nyby. Region 2; Bild-
format: 1:1,33; Sound: Mono; Sprachen: E, D;
Untertitel: D, E. Extras: Bildtafeln. Vertrieb:
Arthaus/Impuls Home Entertainment

Sisters -

Schwestern des Bosen

Erfreulich, dass dieser bizarre
Klassiker des New Hollywood auf DVD
herauskommt; schade, dass das Cover
mehr verspricht, als die Edition hilt.
Wer von den Specials «Anatomie eines
Films» und «Brian-de-Palma-Portrit»
aufschlussreiche Dokumentationen er-
wartet, sieht sich enttduscht. In beiden
Fillen handelt es sich um reine Text-
tafeln, die zwar durchaus interessante
Informationen bereithalten, die aber in
einem Booklet besser aufgehoben und
prisentiert wiren. So muss man sich
dann doch mit dem Film begniigen, in
einer durchschnittlichen, offensicht-
lich nicht optimierten Bildqualitit. Da-
mit werden fiir einen der originellsten
Grusel-Thriller der Filmgeschichte ge-

rade noch die minimalsten editori-
schen Anspriiche erfiillt

SISTERS USA 1973. Regie: Brian de Palma.

Region 2; Bildformat: 1:1,85; Sound: DD 2.0
Mono; Sprachen: D, E; Untertitel: D, E. Vertrieb:
Epix Media/Warner Home Video

Gangsterfilme

Warner Bros. war das Studio fiir
harte Gangsterfilme mit Stars wie Ja-
mes Cagney, Edward G. Robinson und
Humphrey Bogart. LITTLE CEASAR
und THE PUBLIC ENEMY waren der-
art hart und zynisch, dass die katho-
lische «League of Decency» mit Hilfe
des von ihr erzwungenen Production
Codes dem Genre in den dreissiger Jah-
ren beinahe den Garaus machte. War-
ner musste sich auf ungefihrliche-
re Terrains verlegen, beispielsweise in
den Wald von Nottingham, wo Strahle-
mann Robin Hood sein Gutwesen trieb.
Und doch kehrte der Gangsterfilm zu-
riick, nicht weniger hart, aber mit einer
scheinbar moralischen Kehrtwende,
die der Zensur gefiel. Gangster durften
nicht mehr furchtlos, gewissenlos und
irgendwie bewundernswert sein. Jetzt
winselte Cagney in ANGELS WITH DIR-
TY FACES um Gnade, wenn es zum elek-
trischen Stuhl ging. Gleichzeitig wurde
im Zeichen von «New Deal» aber auch
die Sozialkritik, beispielsweise in THE
ROARING TWENTIES, pointierter, mit
scharfem, teilweise fast dokumentari-
schem Blick wurde offensichtlich ge-
macht, auf welchem Boden Gewalt ge-
deihen kann.

Sechs Klassiker des Gangster-
films hat Warner neu auf DVD heraus-
gebracht. Die Filme stammen aus den
Jahren 1930 bis 1949 - der Bogen reicht
VOn LITTLE CEASAR bis WHITE HEAT.
Dadurch werden Entwicklungen des
Genres sichtbar und sein ewiger Kampf
mit der Zensur. Fiir die DVD-Editionen
vertraut Warner einmal mehr auf eine
bewihrte Formel, zu unserem Gliick:

Die Filme werden mit jenem “Beige-
miise” versehen, mit dem sie auch da-
mals im Kino liefen, also mit Wochen-
schau-Ausschnitten, Kurzfilmen und
Cartoons. Durch deren teilweise gla-
mourdse Harmlosigkeit ergibt sich ein
scharfer Kontrast zum Hauptfilm, so
wie halt auch damals ein unterhaltsa-
mer Abend im Kino ablief. Neu produ-
ziert wurden zudem fiir jeden Film eine
Dokumentation iiber Entstehungs-
geschichte und Bedeutung sowie ein
Audiokommentar von Filmhistorikern.
Insgesamt bietet die Reihe so etwas wie
einen unverzichtbaren Lehrgang zum
Gangsterfilm.

LITTLE CEASAR USA 1930. Regie: Mervyn Le-
Roy. Region 2; Bildformat: 1:1,37; Sound: Mono;
Sprachen: D, E; Untertitel: D, E; Extras: Kurzfilm
THE HARD GUY, Cartoon LADY PLAY YOUR
MANDOLIN, Dokumentation «Der kleine Cisar:
Das Ende von Rico, der Beginn des Antihelden»,
Audiokommentar von Richard B. Jewell

THE PUBLIC ENEMY USA 1931. Regie: William
A. Wellman. Region 2; Bildformat: 1:1,37; Sound:
Mono; Sprachen: D, E; Untertitel: D, E; Extras:
Kurzfilm THE EYES HAVE IT, Cartoon SMILE,
DARN YA, SMILE!, Dokumentation «Bier und
Blut: Feinde der Offentlichkeit», Audiokommen-
tar von Robert Sklar

THE PETRIFIED FOREST USA 1936. Regie:
Archie L. Mayo. Region 2; Bildformat: 1:1,37;
Sound: Mono; Sprachen: D, E; Untertitel: D, E;
Extras: Kurzfilm RHYTHMITIS, Cartoon THE
COO COO NUT GROVE, Dokumentation «Der
versteinerte Wald: Gefahr in der Wiiste», Audio-
kommentar von Eric Lax

ANGELS WITH DIRTY FACES USA 1938. Regie:
Michael Curtiz. Region 2; Bildformat: 1,37:1;
Sound: Mono; Sprachen: D, E; Untertitel: D, E; Ex-
tras: Kurzfilm OUT WHERE THE STARS BEGIN,
Cartoon SCHWEINCHEN DICK UND DAFFY,
Dokumentation «Whaddya Hear? Whaddya
Say?», Audiokommentar von Dana Polan

THE ROARING TWENTIES USA 1939. Regie:
Raoul Walsh. Region 2; Bildformat: 1:1,37;
Sound: Mono; Sprachen: D, E; Untertitel: D, E;
Extras: Kurzfilm

THE GREAT LIBRARY MISERY, Cartoon TUGS
WITH DIRTY MUGS, Dokumentation

«Die Wilden Zwanziger: Die Welt dreht sich
weiter», Audiokommentar von Lincoln Hurst

WHITE HEAT USA 1949. Regie: Raoul Walsh.
Region 2; Bildformat:1,37:1; Sound: Mono; Spra-
chen:D, E; Untertitel: D; E; Extras: Kurzfilm so
YOU THINK YOU'RE NOT GUILTY, Cartoon
HOMELESS HARE, Dokumentation «Sprung in
den Tod: Top of the World», Audiokommentar
von Drew Casper.

Vertrieb: alle Warner Home Video.
Die Titel sind auch einzeln erhdltlich.

Nachtgestalten

Die Filme von Andreas Dresen
sind von beeindruckender Kontinuitit,
nicht nur, was die Crew und das Dar-
stellerensemble, sondern auch was die
Themen betrifft, dennoch wird daraus
nie gewohnheitsmissige Routine oder
einténiges Selbstzitat. NACHTGESTAL-
TEN ist eine herb-zirtliche Hommage
an die Verlierer und Randsténdigen un-
serer Gesellschaft. Die Handlung der
drei Geschichten, die da erzihlt werden,
klingt nach unertraglicher Tristesse -
aber was Dresen daraus macht, ist kein
Trauerstiick, sondern eine Liebeser-
klirung an seine Figuren, an die Men-
schen und ihr hilfloses Strampeln nach
Gliick. In einer guten Koméodie miisse
man auch weinen konnen, sagt Dresen
in der Dokumentation zu den Drehar-
beiten - so gesehen, ist NACHTGESTAL-
TEN eine herausragende Komddie. Der
Audiokommentar Dresens ist von er-
frischender Offenheit, mit jenem Mass
an Selbstironie und Ungeschminktheit,
das auch seine Filme auszeichnet. Das
«Making of» bietet zwar interessante
Einblicke, wurde aber mit einem gar
drogen Off-Kommentar belegt.
NACHTGESTALTEN Deutschland 1999. Region
2;Bildformat: 1: 1,85; Sound: DD Surround;
Sprachen: D; Untertitel: E; Extras: Audiokom-

mentar von Andreas Dresen, Making of. Vertrieb:
Arthaus/Impuls Home Entertainment

Thomas Binotto



Eisenbahngeschichter

GRAMPER UND BOSSE von Edwin Beeler

Wenn der Filme-
macher mit seinen
Eltern nun an die
Orte der Erinnerung
reist und sie aus
vergangenen Tagen
erzdhlen ldsst, hat
er immer auch die
sich verindernde
Eisenbdhnlermenta-
litdt im Auge - in
der personlichen
Geschichte spiegelt
sich der Wandel der
urschweizerischen
Institution.

Das Rattern des Zuges ist das tonende Leitmotiv
von Edwin Beelers «Bahngeschichten», wie der Luzer-
ner Regisseur seinen Film im Untertitel nennt. Ta-ta, ta-
ta, ta-ta, geht der Sound schon im Intro. Ein Afrikaner in
weissem Hemd und rotem Gilet, in der modernen SBB-
Berufsbezeichnung der Railbar Stewart, sitzt mit dem
Kopfin die Hand gestiitzt neben dem Servicewigelchen,
das im Rhythmus des fahrenden Zuges schaukelt. Dann
geht der Blick hinaus auf die vorbeifliegende Landschaft.
Als ndchstes stattet die Kamera dem Lokfiihrer im Fiih-
rerstand einen Besuch ab, nimmt seine Perspektive ein:
Ein Schnellzug braust heran, trutzige Berge stehen am
Horizont. Schwenk auf die Oberleitung, und die Stimme
des Filmemachers ertént aus dem Off: «Ich fahre gerne
Eisenbahn. Ich fithle mich darin sicher. Die Landschaft
zieht an mir vorbei, alles ist nah und fern zugleich, fast
wie die Erinnerung an die Kindheit. Die Eisenbahn, das
war die Welt meiner Eltern. Meine Mutter war Rotten-
kéchin. Sie hat fiir eine Gruppe von Bahnarbeitern ge-
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kocht. Dazu gehorte mein Vater. Er war Gramper. So
nannte man die Gleisarbeiter.» Schnitt. Anna und Albert

Beeler sitzen im Speisewagen.

Edwin Beeler setzt seinen Eltern und ein bisschen
auch dem nationalen Heiligtum SBB mit GRAMPER UND
BOSSE ein filmisches Denkmal. Ein halbes Leben lang
standen Vater und Mutter im Dienste der Schweizeri-
schen Bundesbahnen. Wenn der Filmemacher mit ihnen
nun an die Orte der Erinnerung reist und sie aus vergan-
genen Tagen erzdhlen lisst, hat er immer auch die sich
verdndernde Eisenbdhnlermentalitdt im Auge - in der
personlichen Geschichte spiegelt sich der Wandel der
urschweizerischen Institution. Nachdem Albert Beeler
etwa an der Stelle an der Gotthardstrecke steht, wo ein
Arbeitskollege tdlich verunfallte - «Da kam ein Giiter-
zug, ein kurzer Pfiff, und ich dachte, Gopferdoricheib, da
ist doch etwas passiert!» -, konfrontiert ihn der Regis-
seur mit der Gegenwart und fiithrt ihn in ein computer-
gesteuertes Stellwerk, wo der pensionierte Bihnler dem
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SBB-Symbolik wird
ins Bild geriickt:

die Anzeigetafel der
Ziige, die Bahnhofs-
uhr. Die Tonspur
hilt das Pfeifsignal
bei der Zugabfahrt
fest oder den Schot-
ter, der aufs Trassee
prasselt.

Kollegen staunend tiber die Schultern schaut und sich
kopfschiittelnd dessen Frustration anhért: Frither stell-
te man die Billette ab Blockli aus, heute laufe alles iiber
den Computer, und da gibe es viele Stérungen, die einen
nur von der Arbeit abhielten. Es sind Uberforderung und
Verunsicherung einer 4lteren Generation, die GRAMPER
UND BOSSE thematisiert. Umstrukturierungen haben
auch vor dem Staatsbetrieb nicht Halt gemacht, automa-
tisierte Arbeitsabldufe und Sparmassnahmen fithrten zu
einem Personalabbau, der wiederum mehr Arbeit, mehr
Verantwortung und einen grésseren Zeitdruck bedeutet,
wie ein Gleismonteur beklagt.

Was das fiir fatale Folgen haben kann, schildert ein
Lokfiihrer: Ein Kollege habe vor lauter Zeit- und Darm-
druck sein Geschift in eine Kehrichtschaufel gemacht,
diese in voller Fahrt entleert - wodurch der Inhalt zuerst
an einen Masten prallte und beim nichsten Fenster wie-
der rein- und einem Zugpassagier an den Kopf flog. Es
gibt wiederholt Momente zum Schmunzeln, jedoch vom
Filmemacher nicht bewusst provoziert. Edwin Beeler
will nicht den Biinzli-Beamten vorfiihren. Er vermeidet
aber auch ein Schwelgen in Nostalgie.

Man staunt trotzdem iiber die starke Identifika-
tion mancher Angestellter mit ihrem Betrieb. Fiir sie sei
der Beruf noch eine Berufung gewesen, wihrend es fiir
die Jungen heute ein Job wie jeder andere sei, sagt einer
und fiigt hinzu: «Der Eisenbihnler mit Leib und Seele ist
vom Aussterben bedroht.» Und doch gibt es ihn noch:
Sein Hobby sind Modelleisenbahnen, man kann ihm bei
der liebevollen Prizisionsarbeit zusehen, und er gesteht:
«Eisenbahn ist eine Art Krankheit.» Nicht nur ihm diirf-
te es weh ums Herz werden, wenn Albert Beeler im Bahn-
hofbuffet Arth Goldau seinen letzten Kafi Luz trinkt. In

der nichsten Einstellung steht hier der Einkaufshop
«Aperto».

Beeler, der Bihnlersohn, ist ein faszinierter, stil-
ler Beobachter. Die Kamera von Hansueli Schenkel ver-
folgt aufmerksam die Schweissarbeiten an der Schiene,
das Hantieren mit Schaltern und Knépfen im Stellwerk.
SBB-Symbolik wird ins Bild geriickt: die Anzeigetafel
der Ziige, die Bahnhofsuhr. Die Tonspur hilt das Pfeif-
signal bei der Zugabfahrt fest oder den Schotter, der
aufs Trassee prasselt. Neben den etwas lang geratenen
Gleisbausequenzen stehen Archivaufnahmen aus der
Filmwochenschau und Fotografien aus dem Familien-
album. Immer wahrt der Regisseur eine respektvolle Dis-
tanz zum Privaten und setzt Kommentare sparsam ein.
So nimmt man eine Erinnerung an den Vater, der in sei-
ner Freizeit am liebsten auf dem Sofa lag und Wildwest-
romane las, dankbar auf.

Da der Film nicht nur GRAMPER, sondern auch
BOSSE heisst, kommen gegen Ende auch diese zu Wort.
Als Generaldirektor Benedikt Weibel zum hundertsten
Geburtstag der SBB am Bahnhof das «Via»-Magazin ver-
teilt, spricht ihn ein Fahrgast mit Krawatte und Akten-
koffer an: Er solle doch bitte etwas gegen die Uberbele-
gung der Ersten Klasse auf der Strecke, die er tiglich zur
Arbeit fahre, tun. Das diirfte aus Sicht der Gramper ein
Luxus-Problem sein.

Birgit Schmid

Regie: Edwin Beeler; Buch: Edwin Beeler, Tom Frey; Kamera: Hansueli Schenkel,
Urs Kohler, Edwin Beeler; Montage: Edwin Beeler; Ton: Olivier Jean-Richard,
Balthasar Jucker, Andreas Litmanowitsch; Sounddesign: Peter Sigrist. Mitwir-
kende: Anna Beeler, Albert Beeler, Ernst Corminboef, Alois Fuchs, Beat Jurt, Ernst
Leuenberger, Alex Portmann, Willy Pulfer, Roger Rieker, Georg Seiler, Benedikt
Weibel, Thomas Wyrsch. Schweiz 2005. 35 mm, Lichtton Dolby SR; Farbe; Dauer:
85 Min. Produktion und Verleih: Calypso Film AG, Luzern
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Blinde Passagiere des Alltags

NOBODY KNOWS von Hirokazu Kore-eda

streeter o
dispensnble)
e s

Die impressionisti-
sche Erzdhlstruktur
verleiht den tragi-
schen Ereignissen
eine verstorende
Unaufgeregtheit.
Was eigentlich eine
grausame Zumu-
tung des Lebens ist,
vollzieht sich fiir die
Kinder im Fluss des
Alltaglichen.

Erwartungsvoll greift die kleine Schwester nach
dem Tiirknauf. Thre Mutter miisste nun von der Arbeit
heimkommen. Das Midchen lisst seine Hand auf dem
Griff ruhen, denn die miitterlichen Schritte sind bereits
auf dem Flur zu héren. Aber was wiire, wenn sie einmal
nicht zurtickkehrte? Dieser Moment des Unvorstellbaren
ist der Ausgangspunkt von Hirokazu Kore-edas Film.
Einige Wochen spiter greift er die Geste des Mddchens
in einem kurzen Zwischenschnitt noch einmal auf. Doch
diesmal bleibt sie unerwidert.

Die Risse in der menschlichen Existenz interessie-
ren den japanischen Regisseur. In der atmosphdrischen
Montage fliichtiger Alltagsmomente macht er den Zu-
schauer, gleichviel ob in einem Dokumentar- oder einem
Spielfilm, zum anteilnehmenden Zeugen schmerzhaf-
ter, zuweilen auch gegliickter Prozesse von Trauerarbeit,
Abldsung oder der Vergewisserung der eigenen Identitit.
NOBODY KNOWS (DARE MO SHIRANATI) ist eine Chronik
des Verlassenwerdens und der Verwahrlosung. Er erzihlt,

wie eine selbstverstindliche Hoffnung langsam stirbt,
aber auch von der Gabe, die Widrigkeiten des Lebens zu
kompensieren.

Kore-edas vierter Spielfilm beruht auf einem fait
divers, das 1988 die japanische Offentlichkeit in Auf-
ruhr versetzte und den angehenden Regisseur (der da-
mals noch Assistent beim japanischen Fernsehen war)
zu einem Drehbuchentwurf anregte, auf den er aber
erst anderthalb Jahrzehnte spdter zuriickkam. Eine jun-
ge Mutter hatte ihre Kinder vor den Nachbarn versteckt
und spiter in ihrer Wohnung sich selbst tiberlassen.
Thre Situation wurde erst entdeckt, nachdem die dlteste
Schwester verungliickt war.

Erzihlgestus und Moralitat

Die impressionistische Erzihlstruktur verleiht
den tragischen Ereignissen eine verstérende Unauf-
geregtheit. Was eigentlich eine grausame Zumutung des



Die jiingeren Ge-
schwister bleiben in
der Obhut des idlte-
ren Bruders, Akira,
zuriick. Er muss
lernen, mit dem
Geld hauszuhalten,
das die Mutter ihm
iiberlassen hat. Das
Uberleben wird zu
einer Rechenauf-
gabe, die der Zwolf-
jdhrige verantwor-
tungsvoll bewailtigt,
selbst nachdem das
Konto iiberzogen
ist.

Lebens ist, vollzieht sich fiir die Kinder im Fluss des All-
taglichen. Unbefangenheit und Spieltrieb lassen sie die
Kluft in ihrem Leben tapfer parieren. Kore-eda gewdhrt

ihnen Momente triumphierender Heiterkeit; zieht dar-
unter freilich augenblicklich einen Boden der Sorge, des
Bekiimmertseins ein, wenn er zeigt, wie sie arglos die
Mahnung des Gaswerks als Zeichenvorlage benutzen.

Sein Erzihlgestus mutet dokumentarisch an, erst
gegen Ende, nach dem Tod der Schwester, verschiebt
sich die Wahrnehmung der Realitit, werden Licht und
Farben expressiv eingesetzt.

Das rhythmische Aufgreifen von Details und dis-
krete Schwarzblenden markieren die Etappen dieses Pro-
zesses. Die Vignetten entfalten sich in Nuancen, der sen-
siblen Veridnderung des Tonfalls. Diese Erzihlhaltung
macht es selbst Moralisten schwer, eindeutige Urteile zu
fillen. Kore-eda nimmt die Ereignisse als Indiz fiir ein
Klima der Kinderfeindlichkeit, das in der modernen ja-
panischen Gesellschaft herrscht: warum sonst sollte die
Mutter ihre “iiberzdhligen” Kinder vor Vermietern und
Nachbarn beim Einzug in einem Koffer verstecken? Wie
sehr die Kinder mit diesem Leben im Provisorium ver-
traut sind, verrit schon die Routine, mit der sie die Um-
zugskartons auspacken.

Kore-eda zeichnet die Mutter als egoistisch, aber
mit dem Begriff Rabenmutter ist ihr nicht vollends bei-
zukommen. Sie geht iiberaus liebevoll mit ihren Kindern
um, die allesamt von unterschiedlichen Vitern stammen
und die sie weder bei den Behdrden noch in einer Schule

angemeldet hat. Sie stellt eine gedankenlose Vertrautheit
mit ihnen her, eine Spur zu freimiitig weiht sie ihren Al-
testen in ihr (Liebes-)Leben ein. Sie erkennt den Abstand
nicht, den sie einhalten miisste. Ihr fehlt die Gabe, sich
hineinzuversetzen in eine kindliche Auffassungsgabe,

denn sie erscheint selbst noch wie ein Kind. Den Schritt
von Spiel und Hinwendung zur Vernachlissigung voll-
zieht sie mit grausamer Geschwindigkeit.

Zunichst verschwindet sie nur ein paar Tage, dann
fiir ein paar Wochen, um dann bald iiberhaupt kein
Lebenszeichen mehr von sich zu geben. Die jiingeren Ge-
schwister bleiben in der Obhut des ilteren Bruders, Aki-
ra, zuriick. Er muss lernen, mit dem Geld hauszuhalten,
das die Mutter ihm iiberlassen hat. Das Uberleben wird
zu einer Rechenaufgabe, die der Zwolfjahrige verantwor-
tungsvoll bewiltigt, selbst nachdem das Konto tiberzo-
gen ist und obwohl die gleichgiiltigen Kindsviter ihm
nicht die geringste Hilfe sind.

Eine klaustrophobische Erzihlung

Akira ist der einzige, der eine Verbindung zur Aus-
senwelt hat. Sein Bewegungsradius ist zunichst gering,
er erledigt Einkidufe im Supermarkt, versucht wiederholt,
die Mutter aus einer Telefonzelle anzurufen. Anfangs
lisst er seine Schutzbefohlenen nie allzu lang allein. Erst
allmihlich treibt ihn die Sehnsucht nach der Gemein-
schaft von Gleichaltrigen dazu, den Radius zu erweitern
um einen nahe gelegenen Schulhof und eine Pachinko-
Spielhalle. Seine Blicke verraten, wie sehr ihn Mobilitit
und Freiztigigkeit faszinieren, immer wieder schaut er
Flugzeugen am Himmel nach oder betrachtet die Ziige
auf der Hochbahn.

Die Wohnung verwandelt sich unterdessen vom
Versteck in ein Gefingnis, ohne je ganz die Anmutung
eines Refugiums zu verlieren. Die Geschwister reagie-
ren unterschiedlich auf das Eingeschlossensein: auf dem
Balkon richten sie sich einen kleinen Garten ein, die il-
tere Schwester zieht sich immer tiefer ins Innere der
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<Wenn man etwas verliert,
wird einem die eigene Existenz bewusster

Gesprdch mit Hirokazu Kore-eda

Wohnung zuriick, verbarrikadiert sich am Ende gar im
Kleiderschrank. Den Gegensatz von Innen und Aussen
tibersetzt Kore-edas Montage in ein einfaches, rigoroses
Wechselspiel der Einstellungsgrdssen, er 16st die Klau-
strophobie auf in ein Spektrum von Nahaufnahmen, die
Gesichter und Korper fragmentieren, bis hin zu Totalen,
die seine Figuren befreien und zugleich verloren wirken
lassen.

Es ist erstaunlich, wie wenig das Gefiige ihrer
Schattenexistenz von Aussen bedroht wird. Das Dreh-
buch verdichtet sie nur auf wenige, kurze Spannungs-
momente. Als Akira im Supermarkt irrtiimlich eines
Diebstahls verdichtigt wird, kénnten sie auffliegen.
Aber erst nach anderthalb Filmstunden schrecken die
vier blinden Passagiere des modernen Wohnungsbaus
einmal zusammen, als die Vermieterin an der Woh-
nungstiir klingelt; so zuverlissig sind Unwissenheit und
Indifferenz der Nachbarn.

Gerhard Midding

NOBODY KNOWS |
DARE MO SHIRANAI

Stab
Regie, Buch: Hirokazu Kore-eda; Kamera: Yutaka Yamazaki; Schnitt: Hirokazu
Kore-eda; Musik: Gontiti; Ton: Yutaka Tsurumaki

Darsteller (Rolle)

Yuya Yagira (Akira, der dlteste Sohn), Ayu Kitaura (Kyoko, das dltere Midchen),
Hiei Kimura (Shigeru, der kleine Junge), Momoko Shimizu (Yuki, das jiingere
Miidchen), You (Keiko, die Mutter), Hanae Kan (Saki)

Produktion, Verleih

TV Man Union; Co-Produktion: Bandai Visual, Engine Film, c-style, Cine Qua
Non; Produzent: Hirokazu Kore-eda. Japan 2004. 35mm, Format: 1:1.66; Farbe;
Dauer: 141 Min. CH-Verleih: trigon-film, Wettingen; D-Verleih: Rapid Eye Mo-
vies, Bonn

FiLmeuLterin Im Rahmen der Hommage, die die
Viennale Thnen 2004 ausgerichtet hat, konnte man IThre
Spiel- und Dokumentarfilme im Kontext sehen. In wel-
chem Verhiltnis stehen diese Gattungen fiir Sie? Ist
beispielsweise die dokumentarische Beschiftigung mit
dem Wesen der Erinnerung in WITHOUT MEMORY eine
Vorbereitung oder eine Variante von AFTER LIFE?

Hirokazu kore-epa Ich fithle beide Stréme in mir.
Beide geben meiner Arbeit ihr Gleichgewicht. Ich be-
trachte Dokumentationen und Spielfilme als gleich-
berechtigt, meine Herangehensweise unterscheidet
sich gar nicht wesentlich. Es sind zwei Aste, die in ver-
schiedene Richtungen weisen, aber die gleiche Wurzel
haben. Was die beiden Filme betrifft, die Sie erwdhnt
haben: Chronologisch scheint WITHOUT MEMORY eine
Vorstufe zu sein, tatsichlich geht der Zusammenhang
jedoch noch weiter zurtick. Das Drehbuch zu AFTER
LIFE habeich viel friiher, 1988, geschrieben - es war
mein erstes Drehbuch tiberhaupt -, es gab also bereits
ein grosses Interesse an dem Thema bei mir. Die Arbeit
am Dokumentarfilm hat es dann noch verstirkt, hat
zugleich eine andere Perspektive eréffnet. Es sind zwei
Arten der Auseinandersetzung, die fiir mich ineinander
greifen.

rmeuLLeniv Ein Titel zu Beginn von NOBODY
KNOWS weist darauf hin, dass der Film auf wahren
Ereignissen basiert. Von welchem Moment an interes-
sierte Sie diese Geschichte aus den «Vermischten Nach-
richten» als Fiktion?

HIRokAzU kore-EDA Es gab zwei ausschlaggebende
Momente. Das war zundchst einmal das Bild des Jungen,
der seine tote Schwester in einem Koffer transportiert,
itber das damals in der Presse ausfithrlich berichtet
wurde. Dieses Bild hat mich als Filmemacher fasziniert
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1991

1992

1993

1994

1995

Hirokazu Kore-eda

geboren 1962 in Tokyo, 1987 Abschluss
eines Literaturstudiums an der Universi-
tat Waseda, 1989 Beginn mit Dokumen-
tarfilmen fiir die unabhingige Fernseh-
gesellschaft TV Man Union

HOWEVER ... [HIKASHI -
FUKUSHI KRISUTE NO

JIDAI NI

K: ShinjiIto, 47 Min. Dokumenta-
tion iiber Leben und Tod eines
hohen Beamten des Gesundheits-
ministeriums, Verantwortlicher
fiir Minamata-Kranke
LESSONS FROM A CALF |

MO HITOTSU NO KYOIKU

K: Katsuhiko Suzuki, Hirokazu
Kore-eda. 47 Min. Dokumentar-
filmiiber einen Schulversuch

IJUST WANTED TO BE
JAPANESE

HOU HSIA-HSIEN AND
EDWARD YANG

AUGUST WITHOUT HIM |
KARE NO INAI HACHI-
GATSU GA

K:Ryutaro Abiko, Yoichi Mitsui-
shi, ShunjiIto, Yutaka Endo,
Katsumi Takeuchich. 78 Min.
Dokumentation iiber das Sterben
des ersten bekannten japanischen
Aids-Kranken

MABOROSHI NO HIKARI
(DAS LICHT DER ILLUSION)
B: Yoshihisa Ogita, nach

der gleichnamigen Novelle
von Teru Miyamoto; K: Masao
Nakabori, Fumio Maruyama;
S: Tomoyo Oshima; M: Chen

1996

1998

2001

2004

Ming-Chang; D (R): Makiko
Esumi (Yumiko), Takasi Natio
(Tamio), Tadanobu Asano (Ikuo),
Goki Kashyama (Yuichi), Naomi
Watanabe (Tomoko), Midori
Kiuchi (Michiku)

WITHOUT MEMORY |

KIOKU GA USHINAWA-

RETA TOKI

B:H. Kore-eda; K: Shigeru Honda;
S:H. Kore-eda; M: Yasuhiro
Kasamatsu. 84 Min. Dokumen-
tation iiber Hiroshi Sekine,

der infolge eines Behandlungsfeh-
lers nach und nach das Geddchtnis
verliert.

AFTER LIFE |

WANDAFURU RAIFU
B:Hirokazu Kore-eda; K: Yutaka
Yamazaki, Masayoshi Sukita;
S:Hirokazu Kore-eda; M: Yasuhiro
Kasamatsu; D (R): Arata (Takashi
Mochizuki), Erika Oda (Shiori
Satonaka), Susumu Terajima
(Satoru Kawashima), Taketoshi
Naito (Ichiro Watanabe), Kyoko
Kagawa (Kyoko Watanabe)

DISTANCE

B:Hirokazu Kore-eda; K: Yamazki
Yutaka; S: Hirokazu Kore-eda;

M: Yasuhiro Kasamatsu;

D (R): Arata (Atsushi), Iseya
Yusuke (Masaru), Terajima
Susumu (Makoto), Natsukawa Yu
(Kiyoka), Asano Tadanobu
(Sakata), Azusa (Azusa), Endo
Kenichi (Tamaki), Murasugi
Seminosuke (Miyamura)

NOBODY KNOWS |
DARE MO SHIRANAI

und an die Geschichte gebunden. Deshalb steht es auch
ganz am Anfang des Films.

Seinerzeit gab es in der Presse ganz umfassende
Schuldzuschreibungen. Alle wurden angegriffen: die
Mutter, die ihre Kinder vernachldssigte, die Nachbarn,
die von der Verwahrlosung der Kinder nichts bemerkt
haben wollten, und auch der ilteste Sohn, der seine Ge-
schwister angeblich vernachlissigt hat und somit fiir
den Tod der dlteren Schwester verantwortlich war. Es
gab nur eine Meldung, die mich hellh6rig werden liess,
die Aussage der anderen Schwester, die bei der Verneh-
mung durch die Polizei versicherte, ihr Bruder habe
sich sehr liebevoll und fiirsorglich um sie alle gekiim-
mert. Das war mein zweiter Beweggrund, dies als fiktive
Geschichte zu erzihlen, denn diese Aussage regte mei-
ne Phantasie an. Wie sah die Zeit aus, die sie, ganz auf
sich gestellt, in dieser Wohnung miteinander verbracht
haben? Offenbar muss es zwischen den Geschwistern
ein sehr enges Band gegeben haben. Das wollte ich er-
griinden.

rLmeuLLerin Mich haben die heiteren Akzente ver-
bliifft, die von der Musik und manchen Szenen gesetzt
werden - als erfiillte sich in diesem Alleinsein auch der
Kindertraum, ein Abenteuer ohne die Eltern zu erleben.

HIROKAZU koRe-EpA Es stimmt schon, die Zeit habe
ich mir durchaus auch so vorgestellt, als eine Utopie,
die nicht ewig anhilt. Es gibt im Leben dieser Kinder
eine Periode, in der sie ein Gefiihl der Befreiung ver-
spiirt haben, weil sie nicht von der Welt der Erwachse-
nen dominiert wurden. Deshalb gibt es die vielen Sze-
nen, in denen die Kinder ausgelassen wirken. Aber letzt-
lich ging es darum, den Prozess nachzuzeichnen, wie
die Kinder etwas verlieren. Und die Freude, die siein
einem Moment verspiiren, ist dann nur die Kehrseite




«Ganz allgemein
mag ich Ringe, Krei-
se. Ich finde diese
Form sehr schon,
deshalb dient sie
mir zum Aufbau der
Geschichten.»

(1995)

der Traurigkeit. Die Freude und der Verlust sollen in der
Wahrnehmung des Zuschauers unabdingbar miteinan-
der verbunden sein, wie Licht und Schatten.

riLmeuLLenin Die Erfahrung von Verlust spielt in
Threm Kino, etwa in lhrem ersten Spielfilm MmABOROSHI
NO HIKARI, eine zentrale Rolle. Ist diese Erfahrung fiir
Sie ein Indiz, ein Gradmesser, um das Funktionieren ge-
sellschaftlicher Strukturen zu tiberpriifen?

HiIrokazu kore-epa Ich finde den Gedanken sehr
interessant. Aber ich sehe ihn nicht als einen Beweg-
grund, in meinen Filmen von Verlust zu erzihlen. Fiir
michist das ein sehr personliches Thema, gewiss auch
fiir meine Generation insgesamt. Durch die Erfahrung
von Verlust bildet man erst wirklich ein Gefiihl fiir die
Realitdt heraus. Die eigene Existenz wird einem bewuss-
ter, wenn man etwas verliert. Ich meine das auch auf
einer ganz konkreten, haptischen Ebene.

Zugleich ist es gewiss kein Zufall, dass bereits im
Titel von zweien meiner Dokumentarfilme, wiTHOUT
MEMORY und AUGUST WITHOUT HIM, das Fehlen, die
Abwesenheit eine Rolle spielt. Die Frage, die sich nach
einem Verlust stellt, ist, wie man ihn auffangen kann. In
WITHOUT MEMORY ist es die Familie des Mannes, der
sein Kurzzeitgeddchtnis durch eine medizinische Fehl-
behandlung verloren hat. Im anderen Film, der von dem
ersten bekannten Aids-Patienten in Japan erzihlt, ist
es eine Forderung, die sich an die Gesellschaft richtet.
Vielleicht ist das doch nicht so fern von Threr Interpre-
tation.

riLmeuLLenin Wie in vielen Ihrer Filme gibt es in
NOBODY KNOWS eine zyklische Struktur. Die Handlung
von AFTER LIFE vollzieht sich im Wochenzyklus, sonst
ist es meist der Wechsel der Jahreszeiten, der die Erzih-

MABOROSHI NO HIKARI
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lung strukturiert. Ist das eine narrative Notwendigkeit
fiir Sie - oder geht die Bedeutung noch dariiber hinaus?

HIROKAZU KORE-EDA ZUm einen ist diese strukturie-
rende Funktion fiir mich sehr wichtig. Ganz allgemein
mag ich Ringe, Kreise. Ich finde diese Form sehr schon,
deshalb dient sie mir zum Aufbau der Geschichten. Ins-
besondere im letzten Film geht es jedoch nicht nur dar-
um, diesen Zyklus darzustellen, sondern auch um eine
Spiegelung. Am Anfang und am Ende gibt es Einstel-
lungen vom Koffer und den Schuhen. Aber in der Zwi-
schenzeit hat eine Verschiebung stattgefunden. Zu An-
fang ritselt man noch, weiss nicht, was diese Einstel-
lungen bedeuten. Aber am Ende haben sie durch eben
diese zyklische Erzihlweise eine tragische Bedeutung
gewonnern.

rumeuLLenin Die Schuhe sind ohnehin interessant
in Threm Film: manche Szenen sind fast komplett aus
Nahaufnahmen von Fiissen montiert.

HiIRokAzu kore-EDA Es gibt einen Begriff im Japa-
nischen, den man mit «gefiihlte Realitit» tibersetzen
konnte. Das Haptische ist von zentraler Bedeutung fiir
den Film. Ich wollte die Gefiihle der Kinder nicht al-
lein vermittels ihrer Gesichter ausdriicken. Die Psycho-
logie sollte sich vor allem in den Gesten und Bewegun-
gen manifestieren, in der Berlihrung zweier Hinde etwa.
Die Kinder erfahren die reale Welt durch ihre kérper-
liche Sensorik. Wenn der Bruder am Schluss seine tote
Schwester beriihrt, dann interessieren mich dabei vor-
dringlich seine Gefiihle, die allerdings schwer in Worte
zu fassen sind.

Das Gesprich mit Hirokazu Kore-eda
fithrte Gerhard Midding

emEEoBI




SChwabing é Ia carte oder Das deutsche Kino der siebziger Jahre

Damals, erzihlt Hannah Schygulla, damals seien sich die Film-
teams, womit nur eine Handvoll Leute gemeint sein kann, in den Stras-
sen Schwabings begegnet, und wihrend auf der linken Strassenseite
der eine Film entstanden sei, habe man auf der rechten einen anderen
gedreht. Eine Situation wie im Death Valley, wo es vorkam - John Ford
erzdhlte das -, dass die Western-Regisseure beim Drehen mit den Rii-
cken aneinanderstiessen. «Damals»: das war Ende der sechziger Jahre,
die nicht nur die Zeit der “unruhigen” Studenten und revolutionirer
Aktionen und Hoffnungen waren, sondern auch den Aufbruch eines
neuen Films in Deutschland markierten. Oder besser: neuer Filme in
Deutschland. Denn das waren viele Teile, die ein Ganzes nie geworden
sind.

In den Filmgeschichtsbiichern und im internationalen Film-
gedichtnis ist der neue deutsche Film - oder zu Anfang noch: der «jun-
ge deutsche Film» - registriert mit den Namen von Kluge, Straub [Huil-

let, Schléndorff, der Briidder Schamoni, von Reitz und Ula Stéckl, Syber-
berg, Fleischmann und Hauff und bald auch Herzog, Fassbinder, Wen-
ders, Schroeter, Rosa von Praunheim, Margarethe von Trotta, Herbert
Achternbusch, Theodor Kotulla. Kaum einmal wahrgenommen und
erstrecht nicht gewtirdigt aber wird in der einschligigen Literatur, der
internationalen wie der nationalen, dass es ausser diesen einsamen und
stolzen Flaggschiffen auch noch den Konvoi der Lemke, Thome, Spils,
Eckhart Schmidt und Klick, der Roger Fritz, Spieker, Pfleghar, Bottger
und Schaaf, der Brandner, Boldt, Ehmck, Rischert und Verhoeven gab,
mit einer breiten Front von Filmen, die oft auch ein breiteres Publikum
als jene hoch individuellen, durchweg personlichen, zum Teil gerade-
zu autistischen Spitzenwerke fanden. Wenigstens in Schwabing, dort,
wo die meisten der Filme der zweiten und dritten Reihe entstanden wa-
ren und auch vorwiegend spielten. Der neue deutsche Film vom Ende
der sechziger bis tief in die siebziger Jahre hinein, das war eine Explo-
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Hannah Schygulla, Ulli Lommel, Rainer Werner Fassbinder in LIEBE IST KALTER ALS DER TOD von Rainer Werner Fassbinder; Werner Enke, Uschi Glas
in ZUR SACHE, SCHATZCHEN von May Spils; ROTE SONNE von Rudolf Thome; Charly Wierzejewski in SUPERMARKT von Roland Klick

sion, die viele Namen und Talente aus dem schieren Nichts empor-
schleuderte, aus einem Nichts an wirtschaftlicher Realitit und einem
nahezu kollektiven Traum, dem Traum vom Kino, dem Ort, wo man
zugleich allein und mit anderen trdumt. Doch nicht anders als wie bei
einer Explosion stob alles bald vollkommen auseinander. Vielleicht war
es die Beschleunigung der Zeit und sicher die Rastlosigkeit eines Inte-
resse und Aufmerksamkeit wechselnden Publikums dieser rasant boo-
menden Dekade, die weder Kontinuitit, “Gewchnung”, noch Stabilitit
entstehen liessen. Bei den Westdeutschen Kurzfilmtagen in Oberhau-
sen, dort, wo 1962 das ebenso kiihne wie waghalsige «Manifest» gegen
den alten Film und fiir den neuen, den es erst geben sollte, verkiindet
worden war, in Oberhausen kamen sie gelegentlich noch zusammen
mit ihren Kurzfilmen, die rasch “erwachsenen” Kluge | Reitz | Schamo-
ni [Straub sowie Spils und Fassbinder, Thome und Lemke. Doch was
Journalisten, nicht nur die deutschen, als Einheit erkennen wollten,

war nur die Addition von Einzelgéngern, die keinen gemeinsamen Stil,
sondern nur ein gleiches Ziel hatten: lange Spielfilme zu machen, Er-
folg zu haben, berithmt zu werden. Dieser «neue deutsche Film» ist nie
das deutsche Kino gewesen, in dem schon lingst die Importe die Lein-
winde beherrschten und die Sile fiillten.

Allenfalls bei Fassbinder, der in Straubs DER BRAUTIGAM, DIE
KOMODIANTIN UND DER ZUHALTER (1968) zusammen mit Hannah
Schygulla gespielt und dem Straub fiir LIEBE IST KALTER ALS DER TOD
eine seinerzeit sensationelle Kamerafahrt entlang dem Rotlichtstrich
der Landsberger Strasse geschenkt hatte, allenfalls bei Fassbinder, der
wie ein Magnet viele anzog und andere abstiess, liefen Fiden zusam-
men zu dem Geflecht vor allem von Darstellern, die bei anderen in
Schwabing angefangen hatten. Aller liebstes Kino war das «Tiirken-
dolch», und Friihstiick bis nachmittags gab es im «Café Extrablatt».
Hier oder in der Bretterbudenbar «Bungalow» traf man neben all den



Den Agitatonsfilmern Bitomsky, Farocki, Willutzki, Christian Ziewer war die Prasenz
der sich in Vietnam korrumpierenden Schutzmacht in Berlin allzu gegenwartig, als dass sie,
wie die Munchner, das Hollywoodkino hatten nachstellen wollen.

anderen auch Fassbinder und Wenders, die bald in der ersten Liga spie-
len sollten. Und den spiteren Terroristen Andreas Baader, mit dem
Lemke befreundet war. Nicht von ungefihr machte Lemke den seiner-
zeit 6ffentlichen Skandal provozierenden Fernsehfilm BRANDSTIFTER
(Darsteller waren unter anderem Iris Berben und Margarethe von Trotta),
in dem aus Protest gegen den Krieg in Vietnam Feuer in ein Kaufhaus
gelegt wird und somit genau das geschieht, was Baader und Gudrun
Ensslin in Frankfurt am Main versucht hatten.

|

Fassbinders Star war die Schygulla; sie spielte viele Jahre lang un-
ter keinem anderen Regisseur. Lemkes Star Berben stand auch bei Tho-
me vor der Kamera (DETEKTIVE), dessen weiblicher Star Uschi Ober-
meier war, wihrend Spils Uschi Glas, lange bevor deren Karriere in den

Kosmetiktopfen der Fernsehwerbung ertrank und in den Schlagzeilen
der Boulevardpresse zerfasern sollte, zu Starruhm verhalf mit zur sa-
CHE, SCHATZCHEN (1968). Das war der erfolgreichste Film der Epoche,
weil er, fast zeitgleich mit dem Beginn der terroristischen Aktionen,
den Zeitgeist gewaltloser Gleichgiiltigkeit angesichts des mit Héchst-
geschwindigkeit grassierenden Wirtschaftswunders genauer traf, als
Baader&Meinhof glauben wollten. Grenzenlose Wurschtigkeit, das Le-
ben in den Tag hinein, die Verarschung der Polizei und anderer Autori-
titen, wie etwa auch in Peter Zadeks ICH BIN EIN ELEFANT, MADAME
(1968), waren angesagt. Und das Spriicheklopfen. Spils’ genialischer
Spriichemacher Werner Enke («... das wird bos enden»), der die Szene
mit Wortern wie «schlaff» und «fummeln» bereicherte, kam aus den
Kurzfilmen Lemkes. Dort und bei Thome hatte auch Fassbinders eis-
kalter Engel Ulli Lommel (LIEBE IST KALTER ALS DER TOD; WARNUNG
VOR EINER HEILIGEN NUTTE; RIO DAS MORTES) begonnen, der spi-

18 FILMBULLETIN 3.05 SCHWABING: TRAUM VOM KINO



Mario Adorfin DEADLOCK von Roland Klick; SUPERMARKT von Roland Klick
DEADLOCK von Roland Klick; Marquard Bohm in DETEKT1VE von Rudolf Thome; SUPERMARKT von Roland Klick

tere — und bis zum heutigen Tag - Regisseur von B-pictures in den USA. nicht die Stadt, in der sich Schwabing und die Leopoldstrasse redu-
Auch der deutsche Gangsterdarsteller der Epoche, Marquard Bohm, der plizieren liessen, weil man irgendwo am Cotbusser Tor oder auch am
zugleich Belmondo und Bogart sein wollte, hatte, bevor er in die Fil- ~ Kurfiirstendamm wohnte, aber nicht mehr in der Ainmiller- oder Gise-
me Fassbinders kam, bei Lemke (BRANDSTIFTER), Thome (DETEKTI- lastrasse. Den von der Deutschen Film- und Fernsehakademie - Fass-
VE; ROTE SONNE), Klick (DEADLOCK) gespielt. Und Kameraleute waren binder hatte dort nicht einmal die Aufnahmepriifung bestanden - ge-
etwa Niklaus Schilling (DETEKTIVE), der spiter, mit der Schauspielerin schassten Agitationsfilmern Bitomsky, Farocki, Willutzki, Christian
Elke Haltaufderheide (ebenfalls DETEXTIVE) auch als Produzentin, eige- ~ Ziewer (LIEBE MUTTER, MIR GEHT ES GUT) war die Prisenz der sich
ne Filme als Regisseur machen sollte, wie Robert van Ackeren, der bei in Vietnam korrumpierenden Schutzmacht USA in Berlin allzu gegen-
BRANDSTIFTER, dann bei Schroeters hoch artifiziellem EIkA KATAPPA wirtig, als dass sie, wie die Miinchner, das Hollywoodkino hitten nach-
und Rosa von Praunheims betont kunstlosem NICHT DER HOMOSEXU-  stellen wollen, und das mit licherlich geringen Budgets. Berlin (West)
ELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT dieKa- ~ war die Walstatt der Einzelkdmpfer und der Frauen wie Ulrike Ottinger
mera fiihrte, ehe er in Berlin ebenfalls eigene Filme machte. (BILDNIS EINER TRINKERIN), Helke Sander (REDUPERS) und Marian-
Nach Berlin gingen auch Thome und Klick oder Rosa von Praun- ~ ne Liidcke (D1 woLLANDS). Und Thema war in den dem Dokumenta-
heim, der von Frankfurt am Main kam. Aber Berlin, wenigstens West-
Berlin, war, trotz der Kieze von Kreuzberg, Wedding und Neukélln,




Die Legende von
Paulund Paula

Angelika Domrdse in DIE LEGENDE VON PAUL UND PAULA von Heiner Carow; Marquard Bohm, Uschi Obermeier, Ulli Lommel in DETEKTIVE von Rudolf Thome
Mascha Elm Rabben und Ulli Lommel in HARLIS von Robert van Ackeren; 48 STUNDEN BIS ACAPULCO von Klaus Lemke; ROTE SONNE von Rudolf Thome

rischen stets sehr nahen Filmen vor allem die Arbeitswelt und das pro-
letarische Milieu, das den Biirgers6hnen von Schwabing vollkommen
fremd war. Oder die Selbstbefreiung der Frau.

Nur dem Scheine nach - und fiir alle, die es brauchten - war auch
Thomes ROTE SONNE ein Film der Frauenemanzipation. Vier junge
Frauen, sie leben als Kommune zusammen, haben sich gegenseitig ver-
sprochen, jeden Mann nur fiinf Tage zu geniessen und ihn dann zu t6-
ten. Die Mordtaten, ohne jede Emotion vollzogen (und gefilmt), sind
nur ein technisches Problem, das ebenso wie die Entsorgung der Lei-
chen leicht zu 16sen ist. Das biedere Ambiente einer Altbauwohnung
wird durch Farbkomposition, Gardinen- und Faltenwurf und durch
Lichtgebung iiberhéht, und «aussen kennt man alles ..., jede Strasse,
jedes Haus, jedes Café» (Frieda Grafe): eben Schwabing. Bis zur hoch
sentimentalen, keinem Kitsch abholden letzten Szene am Starnberger
See, wo sich vor der tiefstehenden, die Leinwand nahezu verglithen las-

senden Sonne Peggy (Obermeier) und Thomas (Marquard Bohm), die

nicht mehr von einander lassen wollen, dem Liebestod anheim geben.
Karl Korn iiberschrieb seine Besprechung mit «Penthesilea 69», wo-
mit er zweifellos {ibertrieb, wihrend Grafe, kokett, wie sie sein konnte,
davor warnte, ihre Rezension ernst zu nehmen. Ernst zu nehmen war

an ROTE SONNE in der Tat nur das Unternehmen, viele Elemente des

amerikanischen Kinos (Krimi, Gangsterfilm, Hawks-Komadie) in ei-
ner Art von Versuchsanordnung eines Films {iber Filme zu integrieren.
Was schon DETEKTIVE (mit Bohm und Lommel, Obermeier und Ber-
ben) gekennzeichnet hatte als das Unterfangen, zwei junge Ménner, die

sonst nichts mit sich anzufangen wissen und nur einen eintriglichen

Job machen wollen, einen amerikanischen Krimi spielen zu lassen, den

Krimi, der dieser ganze Film zu sein vorgibt.
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Nicht das Leben machte die Filme, sondern das Leben wurde vom Kino gepragt.
Und fand sich dann in einer Art von doppelter Reduplizierung in diesem Kino wieder.

Drehbuchautor von DETEKTIVE und ROTE SONNE (die keine
«Autorenfilme» sein sollten) war Max Zihlmann, dessen Einfluss auf
die frithen Filme der Schwabing-Connection nicht zu tibersehen ist.
Im «Tiirkendolch» mit dem Virus aus Hollywood infiziert, verstand
er es vor allem, in seinen Drehbiichern Hollywood-Budgets auf den
Geldbeutel der Schwabinger Filmemacher herunterzumendeln. Erhal-
ten blieben dabei und ibernommen wurden der méglichst inhaltlose
Oberflichenreiz, der auf nichts anderes verweisen wollte als auf sich
selbst, sowie die dusserlichsten Parameter und Merkmale der ameri-
kanischen Filme wie Struktur des Handlungsablaufs, Bildaufbau, Be-
leuchtung oder Make-up und Einkleidung der Darsteller. Der stets blii-
tenweisse Anzug vor allem Bohms, gedacht als das charakteristische
Outfit des amerikanischen Gangsters, er war lange auch das bevorzug-
te Habit Fassbinders, ehe der sich zu Lederjacke, Knobelbecher und zu

schwarzen Seidenhemden bekannte. Nicht das Leben machte die Fil-
me, sondern das Leben wurde vom Kino geprigt. Und fand sich dann in
einer Art von doppelter Reduplizierung in diesem Kino wieder.

Wie radikal die Schwabinger Session war, wie tiefgreifend das
Schisma, das machte wie kein anderer Klaus Lemke kenntlich. Als er
seinen ersten langen Spielfilm 48 STUNDEN BIS ACAPULCO (1967) dreh-
te, erklirte er: «Mein Film ist ein junger Film, kein Viter-Film» - und
«Viter-Filme» waren fiir ihn die nur kurz vorher entstandenen oder
gleichzeitig produzierten Werke von Schléndorff (DER JUNGE TOR-
LESS) etwa, von Ulrich Schamoni (Es) oder von Reitz, dessen Erstling
MAHLZEITEN bei den Filmfestspielen in Venedig dem Film Lembkes
vorgezogen wurde. Sehr zum Arger Lemkes, dem es an Selbstbewusst-
sein nie gemangelt hat. Bevor er sich seine Drehbiicher selber zu schrei-
ben anfing, folgte auch er einem Skript von Zihlmann bei der Reise des
«Amateurganoven» (Zihlmann) und Gliicksritters Frank von Schlier-



Klaus Lemke ist ausschliesslich am Oberflachenreiz interessiert, an Handlung, Rhythmus, Bewegung.
Alles, was Uber die pure Bildlichkeit, die reine Prasenz des Films hinaus zu gehen drohen kénnte,
ist radikal abzuweisen und auszuschliessen.

see nach Mexiko und in den Tod, und das sollte eine Reise sein, deren
Abenteuer nur zu beweisen hatte, dass es keine Abenteuer mehr gibt.
Womit 48 STUNDEN BIS ACAPULCO, dem «Schwabinger Traum von
einem Action-Film» (Wilhelm Roth), schon zu viel Bedeutung aufge-
laden ist. Denn auch Lembke ist wie der Thome der Schwabinger Zeit
ausschliesslich am Oberflichenreiz interessiert, an Handlung, Rhyth-
mus, Bewegung. Alles, was ausserhalb seiner selbst ist, oder was iiber
die pure Bildlichkeit, die reine Prasenz des Films hinaus zu gehen dro-
hen konnte, ist radikal abzuweisen und auszuschliessen. Immerhin war
48 STUNDEN BIS ACAPULCO, bevor Wenders mit ALICE IN DEN STAD-
TEN (1973) nach Amerika aufbrach, das erste deutsche Road Movie, und
das nicht nur fiir den Protagonisten, sondern vor allem fiir den Filme-
macher. Der kann seinen Helden in Situationen schicken, die sich we-
niger aus der Geschichte ergeben, die angeblich erzihlt wird, als viel-
mehr aus der Lust des Regisseurs, einen Ortswechsel vorzunehmen.

Anders als bei Lemke und Thome ist die Nervositit Roland Klicks
auf die innere Verfassung seiner Personen gerichtet. DEADLOCK, mit
Mario Adorf und Marquard Bohm 1970 entstanden, diese Abbrevia-
tur eines Gangsterfilms mit optischen Elementen, die eher aus dem
Italowestern als aus Hollywood stammen, ist ein Drama, das vom Set,
einer Salzwiiste, vorangetrieben wird: das Aussen kehrt sich nach
innen, greift ein in die Psyche des Personals und ist niemals nur De-
kor und die Selbstbefriedigung optischer Reize. DEADLOCK ist nicht
zuletzt der Film einer Entdeckung: der Mascha Elm Rabben, deren ver-
wirrende laszive Sinnlichkeit die Schwabinger Uschi-Beauties Ober-
meier & Glas auf das Normalmass unaufregsamer Pin-ups zurtickstutz-
te. Klick, der nur relativ wenige Filme gemacht hat, dafiir aber keinen
zum zweiten Mal, hatte schon in sUPERMARKT dem deutschen Kino
einen bisher unbekannten Darsteller gewonnen, Charly Wierzejewski.
Dieser Willi, Trebeginger und Streuner und aus jedem sozialen Geftige
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48 STUNDEN BIS ACAPULCO von Klaus Lemke; Gaby Go, Sylvia Kekulé, Diana Korner, Uschi Obermeier in ROTE SONNE von Rudolf Thome
DETEKTIVE von Rudolf Thome; HARLIS von Robert van Ackeren; SUPERMARKT von Roland Klick; Mascha Elm Rabben in DEADLOCK von Roland Klick; ROTE SONNE von Rudolf Thome

gefallen, ist der Fremde schlechthin, dem selbst seine Tat, der Uberfall
auf einen Supermarkt, so fremd bleiben muss wie die Stadt (Hamburg)
und ihre Menschen. Die Aktion, ja der ganze sehr strikt und schnérkel-
los gebaute und erzdhlte Film: sie laufen gleichsam neben ihm her. Be-
stiirzende Fremdheit, leidenschaftliche Kiihle der Inszenierung waren
schon das Signum von BUBCHEN, Klicks erstem langen Kinofilm (1968),
denn erklirt wird nicht, wieso der zehnjdhrige Achim seine knapp dem
Babyalter entwachsene Schwester totet, indem er das Kind mit einer
Plastiktiite erstickt, aus Unachtsambkeit, Spieltrieb, Neugier, die zu be-
friedigen ein Junge auch sein Spielzeug zerlegen kann. Das Milieu ist
das Kleinbiirgertum in einer Neubau-Reihenhaus-Siedlung am Stadt-
rand, und auch hier darf wie in Chabrols Bourgeoisie nichts sein, was
die Symmetrie des Lebens ins Chaos verschiebt. Und wie in Schlén-
dorffs MORD UND TOTSCHLAG (1966) und ein Vierteljahrhundert spi-
ter in Michael Hanekes BENNYS VIDEO besteht die Hauptaufgabe da-

rin, unwillkommene Leichen mit einer Akribie zu entsorgen, die das
Biirgertum auch der Entsorgung unvorteilhafter Geschichtstatsachen
zuzuwenden pflegt.

Kameramann von BUBCHEN und DEADLOCK, wie vorher schon
bei Klicks jiMMY ORPHEUS, war der in vielen Handschriften geldufi-
ge Robert van Ackeren, der seine eigene, unverwechselbare optische Si-
gnatur erst mit eigenen Filmen (und in Berlin) gewinnen sollte. Auf
BLONDIE’S NUMBER ONE mit dem Nacktmodel Gabi Larifari (Gabriel-
le Richens), einem minimalistischen Szene-Portrit, folgte mit HARLIS
und der von Klick iibernommenen Mascha Rabben an der Seite der Lari-
fari der Film, in dem van Ackeren endgiiltig zum eigenen optischen Stil
fand, zum Oberflidchenreiz der weiblichen Epidermis, der auch noch
die Bestseller DIE FLAMBIERTE FRAU (mit Gudrun Landgrebe) und DIE
VENUSFALLE (mit Sonja Kirchberger) aus den Jahren 1982 und 1987 pri-
gen wird. Und auch hier, wie bei den Schwabingern, diktiert die Haut
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dem Fleisch, ist die Form der Inhalt, des Lesben-Dramoletts (HARLIS)
so gut wie des Prostituierten-Dramas oder der ironischen Tragikomo-
die vom méannlichen Wahnverlangen nach einer Frau, die portofrei
leibhaftig aus dem «Playboy» ins Bett der Begierde kommt.

Van Ackeren ist es so wenig wie Klick (und total anders als Fass-
binder) daran gelegen, Darsteller nicht nur zu entdecken, sondern auch
mit weiteren Filmen zu pflegen. Auch BUBCHEN (spiterer Titel: DER
KLEINE VAMPIR) hatte, wie schon SUPERMARKT und DEADLOCK, ein
neues Gesicht prisentiert, in einer Nebenrolle (wie im Fall Rabben) die
junge Schauspielerin Renate Roland, deren, anders als bei Rabben, in
biirgerlich-nachbarlicher Wohlerzogenheit geziigelte, aber zu jedem
Auf- und Ausbruch bereite Sinnlichkeit eine Karriere versprach, die
sich nicht erfiillen sollte. Man mag es ein Versiumnis des deutschen
Films der siebziger Jahre nennen, dass es ihm nicht gelungen ist, veri-
table Stars aufzubauen und ein Starsystem zu etablieren. Aber derglei-

chen kann nur in einer funktionstiichtigen Korrespondenz zwischen
dem Kino und einem Publikum gelingen, zu dessen kulturellem Selbst-
verstindnis - wie etwa in Frankreich - das Kino gehort, wie in Deutsch-
lands biirgerlichem Publikum eben nicht das proletarische Medium,
sondern allenfalls Theater und Oper.

So wenig wie in Schwabing, wo die Regiestars ihren eigenen
Schauspielern die Show stahlen, konnte die Etablierung eines Starsys-
tems in Berlin-West gelingen, wo das Theater regiert und die meisten
Filmschauspieler zuerst Theaterschauspieler sind. Entschieden giins-
tiger floss der Strom durch die kommunizierenden Réhren gleich ne-
benan, in Berlin-Ost. Die Konzentration aller Filmproduktion bei der
DEFA und ihren diversen Arbeitsgruppen begiinstigte die Forderung
von Autoren, Dramaturgen, Regisseuren und Schauspielern - wie sie
andererseits auch Karrieren behindern, wenn nicht verhindern konn-
te. Aber da mochte Manfred Krug, nach Biermann-Protest und Ubersied-

24 FILMBULLETIN 3.05 TRAUM VOM KINO



Die kritisch-groteske Geschichte einer Liebe, die gegen den banalen realsozialistischen Alltag auf die Kraft
der Traume setzt, traf mitten ins Herz eines Publikums, das schon nicht mehr glaubte traumen zu dtrfen.

lung in den Westen, aus dem Filmschauspieler-Lexikon der DDR getilgt
werden, aus dem Gedichtnis seines Publikums war der absolute Star so
wenig zu vertreiben wie Armin Mueller-Stahl. Krug hatte zum Beispiel
in gleich zwei der Filme mitgespielt, die 1966 auf Geheiss der Partei aus
den Kinos zuriickgezogen wurden oder erst gar nicht fiir die Offent-
lichkeit zugelassen waren. In der kritischen Komddie WENN DU GROSS
BIST, LIEBER ADAM von Egon Giinther, in der eine «Wahrheitslampe»
die Existenz des Staats bedroht, ist er ein unorthodoxer Pfarrdiakon,
und in SPUR DER STEINE von Frank Beyer der Brigadier Balla, der mit
seiner Baubrigade auf einer Grossbaustelle in den Streik tritt, weil die
Materiallieferung mal wieder nicht funktioniert. Beyer und Giinther
mussten ebenso wie der Altmeister Kurt Maetzig (DAS KANINCHEN
BIN 1cH) jahrelang pausieren, ehe man sie wieder Filme machen liess.
Wie Heiner Carow, dessen nahezu apokrypher Film DIE RUSSEN KOM-
MEN, mit stilistischen Anlehnungen an die Nouvelle Vague und auch

Fellini, ohne jemals vorgefiihrt worden zu sein weggeschlossen wur-
de und spiter nicht mehr vollstindig zu rekonstruieren war. Was nicht
hinderte, dass Carow mit der Plenzdorf-Verfilmung DIE LEGENDE VON
PAUL UND PAULA 1973 der wohl grésste Publikumserfolg eines DEFA-
Films beschieden war. Weil die kritisch-groteske Geschichte einer Lie-
be, die gegen den banalen realsozialistischen Alltag auf die Kraft der
Traume setzt und mit Angelica Domrose und Wilfried Glatzeder grandiose
Darsteller aufzuweisen hatte, mitten ins Herz eines Publikums traf, das
schon nicht mehr glaubte triumen zu diirfen.

2]

Keine Tragodie ohne Satyrspiel. Oder: Wer kennt noch HELGA?
Wer Oswalt Kolle? Wer kennt den SCHULMADCHEN-REPORT? In den
siebziger Jahren waren sie in aller Munde. Auch bei denen, die HELGA



Alfred Miiller, Angelika Waller in DAS KANINCHENBIN ICH von Kurt Maetzig
HELGA von ErichF. Bender; 48 STUNDEN BIS ACAPULCO von Klaus Lemke; Herbert Fux in WILDER REITER GMBH von Franz-Josef Spieker

kennen zu lernen kein Bediirfnis verspiirten. Und Kolle? Der schrieb
die Ilustrierten voll und strickte an seiner Aufkldrungsmasche auch
im Kino. Dass die SCHULMADCHEN-REPORTS es mit ihren iiberaus
massvollen Sexgeschichten auf dreizehn Kinofolgen brachten und
dass sie die Hausfrauen-Reports, den Lehrméddchen-Report, den Ost-
friesen-, den Hostessen-, den Sex-Triume-Report und den ich-weiss-
nicht-noch-was-Report nach sich zogen: vorbei und vergessen, ver-
flimmert und verweht. Nicht so die Millionen, die der Produzent Wolf
C. Hartwig einstrich. Oder der andere Westentaschentycoon Alois
Brummer, wie Hartwig Vorldufer der Peep-Show. Er hat die Spekula-
tion auf die Liisternheit des Publikums auf das niedrigste Niveau
heruntergefilmt mit dem Klamauk von GEILERMANNS TOCHTER,
UNTERM DIRNDL WIRD GEJODELT, WO DER WILDBACH DURCH DAS
HOSCHEN RAUSCHT oder GRAF PORNO BLAST ZUM ZAPFENSTREICH.
Brummer immerhin war frith Objekt des anderen, des erlesenen Kinos

der Zeit. SEX-BUSINESS - MADE IN PASING hiess der Film, den Hans-
Jiirgen Syberberg 1969 drehte. Wihrend die Softpornos aus der Schul-
maidchenzeit warten mussten, bis im letzten Jahr Peter H. Schroder
und Hans Giinther Pflaum fiir «arte» recherchierten und Hartwig vor
die Kamera holten. Und Schléndorff, Reitz, von Trotta. Und Schygulla.
Sie alle hatten in den Siebzigern die Filme kaum einmal wahrgenom-
men, die in den deutschen Kinos das grosse Geschift machten - und
sie fiir die Filme aus allen Ligen von Schwabing bis Berlin blockierten.
Bis es den Report- und Jodel-Produkten die Verfilmungen der Bestsel-
ler von Johannes Mario Simmel nachmachten. Unter anderem LIEB
VATERLAND, MAGST RUHIG SEIN, inszeniert von Roland Klick aus der
Schwabinger Session.

Peter W. Jansen
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Euphemismen
fiir Marktbe-
herrschung und
knallharten
Konkurrenz-
kampf. Jeder
ist sich selbst
der nichste
und kennt nur
eine Blickrich-
tung: nach

oben.
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Aussergewohnliche Kreuzstellung

IN GOOD COMPANY von Paul Weitz

Es ist ...

eine typische Komédie

Sie erzidhlt von Charakteren, wie sie
unterschiedlicher kaum sein kénnten. Der
eine, Dan Foreman, ist Familienvater, An-
fang fiinfzig; Geschdftsmann der guten alten
Schule; eher zufillig in der Werbebranche.
Als Anzeigenleiter des angesehenen Sport-
magazins «Sports America» verkauft er
ein werthaltiges Produkt. Per Handschlag
schliesst er seine Geschifte ab, serigse Part-
nerschaften, von denen beide Seiten profitie-
ren. Man kennt und respektiert sich. Reich-
lich Kaufmannsethos, und ein wenig mer-
kantile Gemiitlichkeit.

Der andere, Carter Duryea, halb so alt
wie Dan, verkorpert als Schaumschliger und
smarter Werbeyuppie die neue, gefrissige
Economy: jung, dynamisch, inhaltsleer. Im-
mer auf der Suche nach dem schnellen, gros-
sen Deal. Auf den Spuren moderner Akqui-
sitionsstrategien hetzt er durch Arbeitstage

und am Leben vorbei. Verkauft wird nie ein
Produkt, stets eine «Idee». Eine blendend-
weiss grinsende Illusion, die verbindet.
Crossmarketing, Synergie, heissen die Zau-
berworte des multinationalen Konzernriesen
«Globecomy, fiir den er arbeitet. Euphemis-
men fiir Marktbeherrschung und knallhar-
ten Konkurrenzkampf. Jeder ist sich selbst
der nichste und kennt nur eine Blickrich-
tung: nach oben.

... eine konventionelle Komodie

Die beiden Protagonisten sind so an-
gelegt, dass sich aus ihrem Streitpotential
Dutzende komischer Situationen, amiisan-
ter Verstrickungen und lustiger Dialoge fast
automatisch ergeben; zumal wenn man tiber
Paul Weitz’ komédiantisches Know-how
verfiigt. Der Schopfer so unterschiedlicher
Spasswelten wie ANTz (Drehbuch), ABouT
A BOY oder AMERICAN PIE ldsst mit der Ini-

tialziindung, der Karambolage der Antago-
nisten, nicht lange auf sich warten. Und wie
es sich gehort, knallen die nicht nur gegen-
einander, sondern bleiben bis zum Spielfilm-
ende aneinander kleben. Sports America
wird an Globecom verkauft, und die neu-
en Bosse wirbeln Dans Anzeigenabteilung
durcheinander. Langjahrige Mitarbeiter wer-
den gefeuert, Dan bekommt einen Chef vor
die Nase gesetzt. Natiirlich: Carter. Nicht
genug damit, dass der sein Sohn sein konn-
te, nein, Carter wird auch beinahe tatsdch-
lich noch Dans Schwiegersohn. Denn: eine
romantische Komponente darf selbstver-
stindlich nicht fehlen. Und so begegnet Car-
ter an seinem ersten Arbeitstag Dans Tochter
Alex im Lift und gesteht ihr, ohne zu wissen,
um wen es sich bei ihr handelt, dass er keine
Ahnung habe von dem, was er hier tue, und
sich vor Angst fast in die Hosen mache. Die
Grundlagen fiir ein spiteres, peinliches Wie
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dersehen sind gelegt. Und weil beide jung
und hiibsch sind, die fiir eine Liebesbezie-
hung sowieso.

... eine amerikanische Komédie

Und weil das so ist, darf sich nicht alles
nur um einen sozialen Konflikt, den Wett-
streit der Okonomien drehen. Im Herzen
des Films muss die Familie stehen. Die ent-
scheidende Frage also lautet: Wie lassen sich
altes beziehungsweise neues Business jeweils
mit einem Zuhause vereinbaren? Die Ant-
wort darauf deutet sich friih an: Dans Frau
wird iiberraschenderweise, trotz angeblicher
Menopause, zum drittenmal schwanger, sehr
zur Freude des gliicklichen Paares; Carters
Freundin hingegen fiihlt sich vernachlissigt
und trennt sich von dem arbeitssiichtigen
Harvard-Absolventen. Dass sich Carters Prio-
rititen durch die Begegnung mit Dan und
dessen Tochter verschieben, sich sein Leben
wandelt und sich am Ende die traditionellen,
familidren (leider auch: patriarchalen) Werte
als die stabileren erweisen, iiberrascht nicht.
Der junge “Chef” besteht die Lebensschule
seines viterlichen “Assistenten”.

Und doch schuf Paul Weitz mit 1IN
GooD COMPANY mehr als eine typische,
konventionelle, amerikanische Komddie.
Seine Geschichte macht Freude, bereitet ein
kostliches, fast erbauliches Vergniigen. Die-
sen charmanten Mehrwert iiber das (geho-
bene) Mass perfekt sitzender Comedy hin-
aus, wo die Gags ziinden und die schrulligen
Typen ihren Part erfiillen, verdankt der Film
vor allem zwei Faktoren. Der eine ist der Stoff,
der dem iiblichen Komodiengerippe eine raf-
finierte Ausprigung verleiht. Die an sich
nicht unter Originalitidtsverdacht stehenden
Grundmotivationen «Generationskonflikt»
und «Karriere versus Familie» entfalten eine

<Mein Kindermadchen

machte mich zu einem Amerikaner>
Gesprdch mit Paul Weitz

aussergewdhnliche Kreuzstellung: wihrend
im Beruf dem Jungen die Autoritit iibertra-
gen wird, verkehrt sich das im Privatleben
ins Gegenteil. Da ist es Dan, der mit den Wor-
ten «Kinder, das Essen ist fertig» zu Tisch bit-
tet, bis ihm einfillt, dass eins der «Kinder»
sein Boss ist. Den kleinen, aber feinen Unter-
schied zwischen dusserer und innerer Auto-
ritit, zwischen finanziellen und menschli-
chen Werten serviert Weitz erfreulich beiliu-
fig; ohne grosse Schenkelklopfer.

Das Setting ist kiinstlich, der Grund-
konflikt fiktiv, und doch fiihlt sich vieles
authentisch, fast vertraut an. Das liegt da-
ran, dass Weitz die meisten Gags nur an-
spielt, nicht ausreizt, und vor allem daran,
dass Dennis Quaid (als zweiter Mehrwertfak-
tor) genau diese lissig souverine Spielwei-
se perfekt umsetzt. Quaid arbeitet nicht auf
ausgesucht witzige Momente hin, sondern er
entwickelt eine psychologisch runde, starke
Figur, die genauso gut in einem Drama oder
Thriller ihren Platz finden kénnte. Quaids
unauffillige, aber kraftvolle Darstellung holt
die Komédie in die Wirklichkeit zuriick. Nur
so kann sie am Ende erheitern, beriithren und
mit ihrem zeitkritischen Tenor sogar nach-
denklich stimmen.

Stefan Volk

R, B: Paul Weitz; K: Remi Adefarasin; S: Myron Kerstein; A:
William Arnold; Ko: Molly Maginnis; M: Stephen Trask. D
(R): Dennis Quaid (Dan Foreman), Topher Grace (Carter
Duryea), Scarlett Johansson (Alex Foreman), Marg Helgen-
berger (Ann Foreman), David Paymer (Morty), Clark Gregg
(Steckle), Philip Baker Hall (Eugene Kalb), Selma Blair
(Kimberly), Frankie Faison (Corwin), TY Burrell (Enrique
Colon), Kevin Chapman (Lou), Amy Aquino (Alicia), Zena
Grey (Jana Foreman), Malcom McDowell (Teddy K.). P: Uni-
versal Pictures, Depth of Field, Focus Features; Paul Weitz,
Chris Weitz. USA 2004. 109 Min. CH-V: Filmcoopi, Ziirich;
D-V: Tobis, Berlin

FILMBULLETIN Mr. Weitz, auch in der
Filmbranche gibt es dieselben Tendenzen
hin zur corporate culture, die Sie in Threm
Film behandeln ...

pauL weitz Stimmt, wihrend wir
IN GOOD COMPANY drehten, wurde das
Studio, Universal, von General Electric auf-
gekauft - die Angestellten durchlebten ge-
nau das, was mit Dennis Qudid im Film
passiert. Ich habe auch noch bei anderen
Filmgesellschaften recherchiert, die iiber-
nommen wurden. Viele Betroffene waren
nur allzu bereit, von ihren Erfahrungen zu
berichten.

rLmeuLLerin Haben Sie eigene Erfah-
rungen mit dem Synergieeffekt? Wenn
Sie fiir eine Produktionsfirma arbeiten,
die mit einer anderen zusammenhingt,
kommt dann schon mal die Frage auf, ob
Sie deren Produkt ins Bild riicken kénn-
ten? Wird da gesagt, «American Pie» ist ein
Markenzeichen fiir Jugendliche, da kénnen
wir unser Produkt genau bei der richtigen
Zielgruppe lancieren?

pauL werrz Dafiir bieten sie nicht ge-
niigend Geld! Wenn ich einen Film mit
Autoverfolgungsjagden machen wiirde,
dann offerierte Mercedes vielleicht viel
Geld. Allerdings erinnere ich mich, dass
bei AMERICAN PIE der Produzent ein-
mal meinte, Reebok wiirde uns Geld geben,
wenn wir eine Grossaufnahme von ihren
Sportschuhen einftigen konnten. Ich frag-
te: «Wieviel Geld?» Es war nicht viel, also
sagte ich: «Lassen wir es bleiben!» In IN
GOOD COMPANY trinkt Topher Graces Figur
«Starbucks»-Kaffee, das passt zu ihm, es
musste ein Markenname sein, aber Geld gab
es nicht dafiir.

rmeuLLetin Denken die Leute bei
Threm Namen immer noch zuerst an AME-
RICAN PIE?

pauL weitz Ich sehe AMERICAN PIE
nicht so anders als meine nachfolgenden
Filme. In AMERICAN PIE gab es nur Sachen,
die einen gewissen Realismus besitzen - im
Gegensatz zum Angelhaken in der Backe in
THERE'S SOMETHING ABOUT MARY. Einrea-
listischer Film {iber Siebzehnjdhrige ist nun
einmal anders als ein realistischer Film {iber
Erwachsene. Ein Film, der mich sehr beein-
flusst hat (und in dem Dennis Quaid mit-
spielte), ist {ibrigens BREAKING AWAY von
Steve Tesich und Peter Yates. Die Stimmung
dieses Films blieb haften.

FLmeuLLeTiN Ein Film aus den siebzi-
ger Jahren - mit ihm teilt Ihr Film ein gewis-
ses Understatement in der Erzihlweise. Kam
das auch durch das britische Kino zustan-
de, dem Thr vorangegangener Film, die Nick-



«Die Tradition
der Ironie ldsst
sich direkt auf
die emigrier-
ten deutschen
Filmschaffen-
den zuriickfith-
ren. Ich mag
die Idee, dass
man in einer
Komédie ganz
verschiedene
Formen des
Komischen zu-
sammenfiihren
kann.»

Hornby-Verfilmung ABOUT A BOY, einiges
verdankte?

pauL weitz Die Filme der siebziger Jahre
haben mich stark beeinflusst, ABOUT A
BOY erzihlt weitgehend von Isolation und
Depression in der Gegenwart. Ich mag die
Herausforderung, wenn sich die Konflikte
aus Personen entwickeln, die einander lie-
ben. Die beiden jungen Menschen von IN
GOOD COMPANY lieben sich, dadurch wer-
den die Verhiltnisse kompliziert - er ist ein
sehr isolierter Mensch.

riLmeuLLemin Thr Film besitzt auch
Momente sehr physischer Komik: Sehen Sie
sich da in der Tradition von Preston Sturges?

pauL weirz Absolut! Und auch in der
Tradition von Lubitsch und Billy Wilder, der
siein Richtung von Sozialkomédien weiter-
entwickelt hat. Die Tradition der Ironie lasst
sich direkt auf die emigrierten deutschen
Filmschaffenden zuriickfiihren. Ich mag die
Idee, dass man in einer Komédie ganz ver-
schiedene Formen des Komischen zusam-
menfiihren kann - das macht es auch fiir das
Publikum spannend.

FimeuLLETIN Man konnte Thren Film
auch als modernisierte Variante von Wilders
THE APARTMENT sehen.

pauL werrz Wilder war generell wichtig,
mein Kameramann meinte, ich sollte mir
unbedingt ONE TWO THREE ansehen.

rimeuLterin Aber am Ende hat IN
GOOD COMPANY mehr von einem Frank-
Capra-Film.

pauL weirz Stimmt, Wilder ist zyni-
scher. Aus der Perspektive von Dennis Quaid
ist es ein Capra-Film (besonders wenn er
Malcolm McDowell widerspricht), aus der
Sicht von Topher Grace ist es ein Wilder-
Film - am Ende siegt Capra. Urspriinglich
sollte der Film mehr von Billy Wilder ge-
prégt sein, indem Dennis Quaid Topher
Grace sabotiert - aber dann fand ich, dass es
wichtiger ist, einen Film zu machen, der auf
der Realitdt basiert (als einen, der auf einem
anderen Film beruht), das heisst, dass der
Kampf, den Quaid auf einer persénlichen
Ebene fiihrt, nicht untergehen darf im gros-
seren Zusammenhang.

riLmeuLLenin Haben Sie die Balance
zwischen den beiden Figuren erst im
Schneideraum gefunden?

pauL werrz Weil ich Befiirchtungen hat-
te, habe ich die “Sabotageszenen” gar nicht
erst geschrieben. Die Konflikte in Dennis
Quaids Leben erwachsen daraus, dass er sei-
ne Tochter liebt.

FiLmeuLLETIN Man ist {iberrascht, dass
Scarlet Johansson eher eine Nebenrolle spielt.

pauL werrz Ich bot ihr die Rolle auf-
grund von Independent-Filmen wie GHOST

WORLD an. LOST IN TRANSLATION war da-

mals noch nicht herausgekommen. Ihre
Rollen in Sofia Coppolas Film und in THE
GIRL WITH THE PEARL EARRING sind bei-
des ziemlich nonverbale Rollen. Dabei ist sie
in Wirklichkeit eine sehr komische Person
mit einem Gespiir fiir Ironie. Das konnte

sie in diesem Film unter Beweis stellen. Fiir
einen Schauspieler ist es immer gut, seine
Bandbreite zu zeigen, das war auch bei Hugh
Grantin ABOUT A BOY so.

FiLmeuLLeTin Malcolm McDowell hat
jahrzehntelang tiberwiegend Filme gedreht,
die nicht im Kino, sondern gleich auf Video
herauskamen. Ist er fiir Sie auch ein Teil der
siebziger Jahre, eine Ikone - mit seiner Rolle
in Kubricks A CLOCKWORK ORANGE?

pauL weirz Ja, aber ich fand ihn auch be-
eindruckend in Robert Altmans THE com-
PANY. Er hat eine derartige Energie, das war
wichtig, gerade fiir die Szene, in der er hier
seine Ansprache hilt.

FiLmBuLLeTiN Die Stimmung des Films
wird massgeblich durch die Songs geprigt.
Haben Sie auch mal daran gedacht, die kon-
trdren Figuren von Dennis Quaid und Topher
Grace mit gegensitzlichen Musikstiicken zu
unterstreichen?

pauL weirz Ganz am Anfang, aber dann
fand ich, das sei zu eindeutig. Es hitte den
Zuschauer auch irgendwie rausgebracht aus
dem Film.

FILMBULLETIN Sie stammen aus einer
Film-Familie: Thr Grossvater war der
Agent Paul Kohner, Ihre Grossmutter die
Schauspielerin Lupita Tovar, und Ihre
Mutter Susan Kohner hatte einen unvergess-
lichen Auftritt in Douglas Sirks letztem
Hollywoodfilm IMITATION OF LIFE als hell-
hautige Farbige, die sich ihrer Herkunft
schimt.

pauL werrz Am meisten hat mich wohl
mein Grossvater beeinflusst. Als ich nach
Hollywood kam, kannte ich eine ganze
Generation von Filmleuten, etwa den Cutter
Rudi Fehr. Das vermittelte mir ein Gespiir
fiir Geschichte, was wichtig ist, wenn man
mit executives zusammensitzt, die das nicht
haben - man weiss dann, was es alles schon
gegeben hat. Ich erinnere mich auch noch,
wie ich mit meiner Grossmutter zu der
Probevorfithrung eines Films von William
Wyler ging - der damals total aufgeregt war,
trotz seines Status.

riLmeuLLerin Haben Sie damals schon
ein Gespiir dafiir bekommen, dass es andere
Kulturen gibt als den american way of life?

pauL werrz Absolut. Mein Kindermid-
chen machte mich zu einem Amerikaner

- sie rauchte Kette und hatte einen sehr
rauhen Humor.
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FiLmeuLLeTin Dann wiéren Sie nicht nur
ein geeigneter Regisseur fiir den Zusammen-
prall der Generationen, sondern auch fiir
den der Kulturen ...

pAuL werrz Darum geht esin IN Goop

COMPANY letztlich: die Globalisierung be-
deutet das Ende nationaler Entscheidungs-
strukturen.

FiLmeuLLeTin Thr Vater wiederum kam
aus ganz anderen Traditionen...

pauL weirz Er war ein ziemlich selbst-
quilerischer Mensch, der sich nicht fiir
einen besonders guten Vater hielt, ein deut-
scher Jude aus Berlin, der schliesslich im
Krieg fiir den Geheimdienst O.S.S. arbeite-
te. Wobei er wenig dariiber gesprochen hat.
Weder davon, dass er im Krieg einen deut-
schen Offizier gefangengenommen hatte,
noch davon, dass er nach dem Krieg under-
cover in einem Kriegsgefangenenlager arbei-
tete. Er war auch einer der ersten amerikani-
schen Offiziere, die Dachau betraten. Wenn
er davon gesprochen hat, dann nie in Form
einer Erzdhlung, das hitte es fiir ihn vermut-
lich trivialisiert.

riLmeuLLenin [hre ersten Filme haben
Sie gemeinsam mit Threm Bruder inszeniert.

pauL weitz Wir teilten uns die Arbeit
in keinster Weise auf, fithren unsere Aus-
einandersetzungen allerdings, bevor wir
am Drehort erscheinen. Ich weiss nicht,
ob wir je wieder gemeinsam Regie fiih-
ren werden, denn ich mochte nicht in die
Situation kommen, dass ich ihm sage:
«Das kannst du nicht machen.» Das Beste
fiir unsere Freundschaft und fiir unsere
Arbeitsbeziehung ist, wenn wir uns gegen-
seitig unterstiitzen, aber eigene Projekte ma-
chen.

FiLmeuLLerin Wenn Sie eine Komédie
schreiben, wie weit ist das dann auf be-
stimmte Schauspieler zugeschnitten? Sie
waren als Autor fiir je einen Film mit Eddie
Murphy und einen mit Chris Rock titig.

pauL weitz Das waren genau jene mei-
ner Filme, die am wenigsten Erfolg hatten.
Beim Murphy-Film NUTTY PROFESSOR II —
THE KLUMPS waren wir nur eines von meh-
reren Autorenteams, die daran arbeiteten.
Als wir den Film sahen, stellten wir fest, dass
fortwihrend «Fuck» gesagt wurde. Aber da
war es bereit zu spit, um unsere Namen zu-
rlickzuziehen. Bei der Premierenfeier fragte
mich dann jemand, was ich davon hielte. Ich
meinte, das sei fiirchterlicher Mist, den hit-
ten diejenigen verbockt, die nach uns daran
gearbeitet hitten. Es stellte sich heraus, dass
der Fragesteller einer von ihnen war.

Das Gesprich mit Paul Weitz
fithrte Frank Arnold
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Der Landarzt
Pierre und
seine Frau Gé-
raldine wirken
zunidchst wie
typische Tou-
risten. Freilich
sind sie nicht
als Touristen
nach Kambod-
scha gekom-
men. Sondern,
um sich ihren
sehnlichsten
Wunsch zu
erfiillen: ein
Kind.

Eine regelrechte Odyssee

HOLY LOLA von Bertrand Tavernier

Egal ob Bertrand Tavernier Musikfilme,
Krimis, Familiendramen oder opulente Histo-
rienfilme dreht: In beinahe jedem Fall macht
sich das sozialpolitische Engagement des
franzosischen Regisseurs bemerkbar, das
freilich in einigen seiner Werke in Reinkultur
zum Ausdruck kommt. Der 1993 entstandene
Film L 627 ({iber das wenig zimperliche Vor-
gehen einer franzdsischen Anti-Drogen-Ein-
heit) fallt in diese Kategorie, auch ¢a com-
MENCE AUJOURD’HUI (von 1999, iiber den
Strukturwandel in einer ehemaligen Berg-
bauregion im Nordfrankreich): Beides sind
packende Reportagen zur Gegenwart. Exzel-
lent recherchiert, direkt und unvermittelt
inszeniert - ohne deswegen auf die formale
Eleganz zu verzichten, zu der Kino fihig ist,
wenn es sich nicht vollkommen dem nervé-
sen Handkamerastil verschreibt.

An diesen Strang seiner Arbeit kniipft
Tavernier nun mit HOLY LOLA an, in dem zu
Beginn ein franzoésisches Paar auf dem Flug-

oy %
i

hafen von Phnom-Penh, der Hauptstadt von
Kambodscha, ankommt: Der Landarzt Pierre
und seine Frau Géraldine wirken zunichst
wie typische Touristen. Uberwiltigt von den
fremden Eindriicken. Uberfordert von den
zahllosen Angeboten fiir Taxis und Hotels.
Haut uns der Fahrer auch nicht iibers Ohr?
Versteht er iiberhaupt, wo wir hinwollen? Er-
schépft, etwas nervos, aber auch gliicklich
sinken die beiden auf die Riickbank und las-
sen das Land auf sich wirken. Die Gerdusche
und die Gertiche. Den wahnwitzigen Verkehr.
Den Regen: Es ist die Zeit des Monsun, was
aber keinen Einfluss auf das geschiftige Trei-
ben in den Strassen hat. Schliesslich die An-
kunft im Hotel, das sich als Art Enklave fiir
franzésische Paare aus allen Schichten und
geographischen Regionen des Landes her-
ausstellt. Freilich sind sie alle nicht als Tou-
risten nach Kambodscha gekommen. Son-
dern, um sich ihren sehnlichsten Wunsch zu
erfiillen: ein Kind.

Wer je glaubte, eine Adoption kénne
doch nicht so kompliziert sein, wird durch
HOLY LOLA eines Besseren belehrt. Auf
Pierre und Géraldine wartet eine regelrechte
Odyssee: Sie miissen von diesem zum nichs-
ten Amt; gehen von einem Waisenhaus zum
anderen. Jedes Mal werden ihre Hoffnungen
enttiduscht. Jedes Mal muss die Liebe und
Zuneigung zu den kleinen Geschépfen, die
insbesondere bei Géraldine sofort aufkeimt,
wieder begraben werden. Lieber also den
Kindern nicht zu genau in die Augen schau-
en; sie schon gar nicht in den Arm nehmen.
Der Aufenthalt wird zu einer unglaublichen
emotionalen Belastung, tiber die das Paar an
einem Moment der Geschichte beinahe zu
zerbrechen droht.

«Einen aussergewdhnlichen Film iiber
das Verlangen» hat der franzosische Regis-
seur Alain Resnais HOLY LOLA in einer Stel-
lungnahme genannt. Das stimmt absolut.
Um sich ihren Kinderwunsch zu erfiillen,



nehmen Géraldine und Pierre Strapazen und
finanzielle Risiken auf sich - an einer Stel-
le erfihrt Pierre, dass seine Vertretung in
Frankreich drauf und dran ist, ihm die Exis-
tenz zu ruinieren. Warum sie trotzdem im
Land bleiben? Weil Kambodscha ihre einzi-
ge Hoffnung ist. Seit elf Jahren sind die bei-
den ein Paar, beinahe ebenso lange unge-
wollt kinderlos. In Frankreich selbst sind die
Aussichten auf eine Adoption gleich null, in
Ruminien haben sie es zwei Jahre lang ver-
geblich versucht.

Mit der Geschichte des Paares erzihlt
Tavernier auch eine Menge iiber die Ge-
schichte Kambodschas. Die Armut, die jun-
ge kambodschanische Frauen dazu treibt, ihr
Kind abzugeben. Die traurigen Fille von mit
Aids infizierten Babys, die nur noch weni-
ge Monate zu leben haben. Durch die Augen
von Pierre und Géraldine erfihrt man von
dem unglaublichen biirokratischen System,
das um die Kindervermittlung herum auf-
gebaut wurde. Tavernier beschreibt das aus-
gekliigelte System der Bestechung, ohne es
damit zu verurteilen. Denn oftmals ist es
die pure Not, die die Leute zur Annahme der
freundlich «Anerkennung» genannten Gel-
der treibt - die offiziellen Léhne reichen ein-
fach nicht zum Leben. Es ist auch nicht ganz
unverstindlich, dass manchmal so etwas wie
Rache im Spiel zu sein scheint. Die franzdsi-
schen Paare werden als Nachfahren der fran-
z6sischen Kolonialherren begriffen, die sich
einst in Indochina nahmen, was sie gerade
brauchten. Man lisst sie deswegen bewusst
warten und zahlen, um nun die Uberlegen-
heit der kambodschanischen Behérden zu de-
monstrieren. Dariiber regt man sich bei den
abendlichen Zusammenkiinften im Hotel
nach Herzenslust auf. Anschliessend listert
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<Ein Film ohne Humor
ist eigentlich kein richtiger Film»

Gesprich mit Jacques Gamblin, Schauspieler

man {iiber die «imperialistischen Amerika-
ner», die nur so mit Geld um sich schmeis-
sen wiirden, um ans Ziel zu gelangen.

Nicht nur wegen dieser Szene dringt
sich ein Vergleich mit CASA DE LOS BABYS
auf, der letztes Jahr in den Schweizer Kinos
lief. Der amerikanische Regisseur John Say-
les berichtet darin von sechs US-Biirgerin-
nen und ihrem Versuch, in einem (fiktiven)
lateinamerikanischen Land ein Baby zu adop-
tieren. Beide Filme haben eine Menge gemein-
sam. Sie stellen das komplexe Thema Adop-
tion auch komplex dar. Sie sind Auge und
Ohr, niemals aber ein Kommentator; sie zei-
gen, ohne ein Urteil zu fillen. Sie pflegen da-
bei einen lakonischen Humor, der iiber die
dunklen und desperaten Aspekte der Ge-
schichte hinweghilft. Allenfalls ist der Film
von John Sayles etwas holzschnittartiger ge-
raten, weil bei ihm jede einzelne Person nicht
so sehr als Individuum, sondern als Vertreter
eines bestimmten Milieus auftritt. CASA DE
LOS BABYS ist sozusagen eine soziologische
Untersuchung, die in eine Filmhandlung
umgesetzt wurde.

Bei Tavernier entwickelt sich umge-
kehrt das soziopolitische Bild aus der Erzih-
lung. Vielleicht, weil er, anders als Sayles, sei-
nen Film nicht als Ensembleleistung anlegt.
Natiirlich fokussiert auch Tavernier auf die
anderen franzdsischen Paare im Hotel, deren
Erzihlungen zu seinem Gesamtbild beitra-
gen. Natiirlich ist auch bei ihm die Perspek-
tive der Einheimischen beriicksichtigt. Aber
in erster Linie bleibt sein Film die Geschich-
te von Géraldine und Pierre; ihrer Liebe zu-
einander - und ihrer Liebe zu dem Kind, das
sie einst zu haben hoffen.

Mathias Heybrock

Jacques Gamblin wurde 1957 in Granville ge-
boren, einem kleinen Ort in der Normandie.
Zuletzt spielte er den chaotischen Taxifahrer
Miguel in der belgischen Komédie 25 DEGRES
EN HIVER von Stéphane Vuillet. Zu Gamblins
weiteren Filmen gehort Chabrols AU CEEUR DU
MENSONGE. Fur Bertrand Tavernier steht er be-
reits das zweite Mal vor der Kamera: In LAIS-
SEZ-PASSER, einem Sittengemalde Uber die
franzosische Filmbranche wéahrend der deut-
schen Besatzung, spielte er einen Regieassis-
tenten, der im Widerstand aktiv ist.

FILMBULLETIN Jacques Gamblin, nach
LAISSEZ-PASSER ist HOLY LOLA Thre zwei-
te Zusammenarbeit mit Bertrand Tavernier.
Lassen sich die Erfahrungen vergleichen, die
Sie in diesen Filmen mit dem Regisseur ge-
macht haben?

iacaues cameLin Ich glaube, das Sujet
erforderte dieses Mal gar keine Vorbereitung.
Oder nur die Vorbereitung einer Nichtvor-
bereitung. Es ging darum, sich vollstindig
offen zu machen und aufzunehmen, was auf
einen einprasselt. Eine dhnliche Erfahrung
hatte ich zuvor eigentlich nur einmal ge-
macht. Bei DISSONANCES (Regie: Jéréme
Cornuau), einem TV-Film fiir Arte, in dem
ich einen Vater spiele, dessen Tochter wih-
rend der gemeinsamen Autofahrt aus einem
vorbeifahrenden Wagen erschossen wird.
Das ist eine absolut extreme Situation. Da ist
man eigentlich gar kein Mensch mehr, son-
dern nur noch ein Stiick Fleisch, das sich
seine Reaktionen, sein Verhalten nicht lin-
ger aussuchen kann. Darauf kann man sich
nicht vorbereiten.

rLmeuLLerin Und in diesem Fall war es
auch so?

JACQUES GAMBLIN HOLY LOLA beruht,
neben anderen Quellen, auf der Geschichte
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«Je linger Ber-
trand Tavernier
Filme macht,
desto grosser
ist seine Lust,
ihnen ein
humorvol-
les Element
beizugeben.
Ich denke, das
ist auch von
lebenswichti-
ger Bedeutung
- gerade bei so
gewichtigen
Themen wie
diesem hier.»

eines Paares, das nach Kambodscha fuhr, um
dort ein Kind zu adoptieren. Sie haben sich
zwei oder sogar drei Jahre auf die Reise vor-
bereitet. Nicht das kleinste Detail haben sie
dem Zufall iberlassen. Um dann im Land
selbst festzustellen, dass alles anders ist. In
einer solchen Situation entdeckt man sich
selbst vollig neu. Und man entdeckt den an-
deren neu, seinen Partner. Man ist hiufig
vollig vor den Kopf gestossen, von dem was
man erfahrt. Um diese Unvorhersehbarkeit
transportieren zu konnen, habe ich mich
so wenig vorbereitet wie moglich. Selbst
beim Uben der Szenen habe ich mich noch
zuriickgehalten: Um mir meine erste, ur-
spriingliche Reaktion fiir den eigentlichen
Dreh aufzubewahren.

FLmeuLLeTin Hatte das Auswirkungen
auf das Drehbuch? Gab es iiberhaupt eines?

Jacaues camsLin Das Drehbuch war
sehr prizise, aber letztendlich war es nur
noch eine Stiitze. Die Dialoge wurden alle
verindert, die Schauspieler haben sich das
zu eigen gemacht. Das ist eine der Stirken
Taverniers: Er hort all seinen Schauspielern
zu, er nimmt alles auf. Manchmal sagt man
etwas, und drei Monate spiter stellt man
fest, dass Tavernier genau das in den Film
eingebaut hat.

FiLmeuLLenin Tavernier findet es wich-
tig, dass Sie hier einen Arzt spielen. Er sag-
te in einem Interview, es brauche diesen
chirurgischen, distanzierenden Blick zur
Durchdringung der Umgebung, in der Sie
und Isabelle Carré als Thre Frau Géraldine
sich bewegen. Sind Sie der gleichen
Meinung?

sacaues GameLin Ich weiss nicht. Es gibt
ja auch sehr einfithlsame Arzte. Um ehrlich
zu sein, hat es mich am Anfang fast ein biss-
chen gestort, dass meine Figur ein Arzt sein
soll. Im Gegensatz zu Géraldine, bin ich hier
bestimmt der sachlichere Mensch. Aberich
wollte auch nicht zu sehr auf dieses Prinzip
festgelegt werden: Hier haben wir den kiihl
agierenden Mann, dort die emotional rea-
gierende Frau. Ich wollte, dass sich das auch
mal umkehrt, und solche Szenen sind dann
ja schliesslich auch im Film. Jemand, der
sich alles ansieht, der alles, was passiert, in
sich aufnimmt - so verstehe ich meine Rolle.

riLmeuLLenin Der von Thnen gespiel-
te Arzt Pierre thematisiert, dass es hier
auch um Geld geht. Er ist zum Beispiel
nicht bereit, jedes Bestechungsgeld einfach
zu zahlen. Er ist entsetzt, dass es eine Art
Schwarzmarkt fiir Adoptivkinder gibt, auf
dem horrende Preise verlangt werden.

sacques cameLin Es ist wahr, dass sich
bei einer Adoption auch die Frage des Geldes
stellt. Es ist eine sehr delikate Frage, die

mindestens zwei Aspekte hat. Einer be-
trifft die finanzielle Situation der Paare, die
nach einem Adoptivkind suchen. Manche
nehmen erhebliche finanzielle Risiken
auf sich, um sich ihren Kinderwunsch
zu erfiillen. Oftmals miissen sie monate-
lang im Land bleiben, miissen unbezahl-
ten Urlaub nehmen, setzen ihre Jobs, ihre
Existenz aufs Spiel. Das wollten wir zeigen.
Die Westeuropier sollten nicht lediglich
als Geizhilse dastehen, wenn sie sich dar-
iiber beklagen, dass sie an allen Ecken und
Enden ein «kleines Extrageld» zahlen miis-
sen. Doch es ging uns umgekehrt auch nicht
um eine scharfe Kritik an dieser Korruption.
Selbst staatliche Angestellte verdienen
buchstiblich nichts, sie sind also auf diese
Gelder angewiesen. Die Komplexitit dieser
Situation sollte zum Ausdruck kommen.

FiLmBULLETIN Das ist sehr gut gelungen.

JACQUES GAMBLIN HOLY LOLA ist fiir
mich nicht in erster Linie ein Film iiber
Adoption oder tiber die soziale Situation
in Kambodscha. In erster Linie ist es die
Liebesgeschichte eines Paares. Die Liebe
zwischen dem Mann und der Frau; die Liebe
zu dem Kind, das sie sich so sehr wiinschen.
Alles andere spielt sich als Hintergrund die-
ser Geschichte ab.

riLmeuLLerin: Am Ende des Films hat
man das Gefiihl, das Paar habe mit dem klei-
nen Baby sozusagen auch das Land selber ad-
optiert. Schon allein um ihrer Tochter willen
werden sie Kambodscha verbunden bleiben.
Geht das vielen Adoptiveltern so?

sacaues cameuin Nicht unbedingt.
Zumindest gibt es auch das genaue Gegen-
teil. Paare, die tief in die Probleme des
Landes eintauchen und sich ihnen gegen-
iiber sensibel und aufgeschlossen zeigen.
Sie machen erstaunliche Erfahrungen,
sielernen Dinge, von denen sie vorher nicht
einmal den Hauch einer Ahnung hatten.
Aber wenn sie mit ihrem Kind daheim sind,
sind das nur noch Anekdoten, die auf
ihr weiteres Leben keinen Einfluss haben.

FiLmeuLLeTiN Das gibt es?

sacaues cameLin Es gibt alles. Das
Thema ist reichhaltig an verstérenden
Elementen. Ich bin selber der Pate einer klei-
nen Vietnamesin, die eine Freundin von mir
adoptiert hat. Ihr wurde das Kind damals
von der Mutter in die Hand gedriickt - sie
wusste, sie selbst kann es einfach nicht er-
nihren. Unvorstellbar, oder? Schrecklich!
Aber auf der anderen Seite auch wieder
schon, weil eine neue Familie entstand. Ich
glaube, solche oder dhnliche Geschichten
passieren beinahe bei jeder Adoption. Wenn
man von einer Adoption erzihlt, hat man ge-
nug Stoff fiir einen ganzen Roman.

FiLmeuLLeTIN Die Frau, die Géraldine
gegen Ende des Films schliesslich die klei-
ne Lola in den Arm driickt - ist das auch die
Mutter des Kindes? Jedenfalls fallt es ihr
sichtlich schwer, sich zu trennen.

Jacaues camsLin Nein, das ist eine
Pflegerin. Aber es ist eben wirklich eine
Pflegerin und keine Schauspielerin. Sie
kiimmert sich um die Waisenkinder. Und
wenn dann ein Kind ein, zwei Jahre unter
ihrer Obhut verbracht hat, hat sie natiirlich
eine emotionale Beziechung zu ihm aufge-
baut. Deswegen ist auch fiir sie der Moment
des Abschieds sehr schwer, und deswegen ist
diese Szene auch im Film. Es ist eine ausser-
ordentliche Szene, die uns alle sehr beriihrt
hat. Und diese Frau spielt sie besser, als
Tavernier es jemals von einer professionel-
len Schauspielerin hitte erwarten konnen.

FiLmBuLLETIN Das Schéne an HOLY
LoLA ist jedoch auch, dass der Film trotz vie-
ler trauriger und bedriickender Momente
auch voller Humor ist.

Jacaues camsuin Je linger Bertrand
Tavernier Filme macht, desto grésser ist
seine Lust, ihnen ein humorvolles Element
beizugeben. Ich denke, das ist auch von
lebenswichtiger Bedeutung - gerade bei so
gewichtigen Themen wie diesem hier. Ein
Film kann noch so diister sein, er braucht
mindestens eine Szene, in der man etwas
lachen und durchatmen kann. Ein Film ohne
Humor ist eigentlich kein richtiger Film.

Das Gesprich mit Jacques Gamblin
fithrte Mathias Heybrock
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Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich: D-Verleih:
Prokino Filmverleih, Miinchen



Dje Hauptfigur
des Films ist
Qin solcher
Gejst. Immer
fotografiert er
Sich selbst vor
dep Familien-
bildern der
Abesenden.
So, als wollte
€r sich nicht
blgss in deren
"Vuhnraum,
Sanpdern auch
in deren Leben
hineinschum-
Mejn.

Die Unsichtbaren

BIN-JIP von Kim Ki-duk

Die Bedingung der Filmaufnahme ist
zugleich ihr grosstes Mysterium. Der Blick
der Kamera ist ein Ritsel, und es verwundert,
dass man sich dariiber nicht fters wundert.
Unleugbar ist er doch da, dieser Blick. Je-
des Bild bezeugt seine Anwesenheit, da es ja
ohne diesen Blick gar nicht existieren wiirde.
Und doch ist diese Kamera, obwohl inmitten
dessen, was sie filmt, selbst unsichtbar fiir
ihre Umgebung. Ungesehen von den Figuren,
sicht sie selbst alles. Ein Blick ohne Auge. Ein
Blick, der das unmégliche Phantasma des
Voyeurs erfiillt: Sehen, ohne dabei gesehen
zuwerden. Der Blick eines Geistes.

Die Hauptfigur des Films ist ein solcher
Geist. Zwischen den Menschen hindurch
treibt er durch die Metropole und sucht die
verlassenen Orte. Wohnungen, deren Eigen-
tiimer gerade verreist sind. In diese leerste-
henden Hiuser bricht er ein. Er hiangt Wer-
bezettel fiir Nudelsuppen an die Tiirklinken,
und wenn diese nicht entfernt werden, weiss

er, dass die Wohnung leer steht. So wechselt
er von einem Ort zum anderen, ohne einen

eigenen Platz zu haben. In der fremden Woh-
nung isst er, schldft er, wischt seine Sachen
und die der Bewohner. Sein Aktivititen ent-
stammen - so scheint es - weniger einem kor-
perlichen Bediirfnis als vielmehr dem Begeh-
ren, eine Spur zu hinterlassen. Kleine Dinge

verindert er, als unscheinbare Erinnerungen
an seine Einbriiche. Da macht er eine Spiel-
zeugpistole scharf oder stellt Uhren um. Und
immer fotografiert er sich selbst vor den Fa-
milienbildern der Abwesenden. So, als wollte

er sich nicht bloss in deren Wohnraum, son-
dern auch in deren Leben hineinschummeln.
Mehr noch, als wollte er sich selbst von sei-
ner Anwesenheit {iberzeugen, als seien die

Fotos Beweisstiicke seiner eigenen Existenz.
Gestohlen wird nichts.

In einer der Wohnungen schliesslich

wird der junge Einbrecher ertappt von einer
Frau, die nicht weniger die Existenz eines
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Geistes fiithrt. Misshandelt von einem Ehe-
mann, den sie nicht liebt, macht sich die
Frau zusammen mit dem Mann auf Ein-
bruchstour. Gemeinsam streifen sie wahllos
durch edle und verkommene Quartiere, rdu-
men auf, wo Unordnung herrscht und ma-
chen Unordnung, wo’s zu ordentlich ist. In
einer der Wohnungen entdeckt die Frau ein
Portrit von sich. Doch das perfekte Kérper-
bild, das sie lange und intensiv betrachtet,
scheint ihr nicht ihrem mentalen Kérper zu
entsprechen. Sie zerschneidet das Bild und
setzt es anders wieder zusammen, ein zerstii-
ckeltes Bild einer zerstiickelten Psyche.

Doch die vom verlassenen Ehe-
mann alarmierte Polizei kommt dem Paar
schliesslich auf die Schliche. Die Frau wird
zuriick zu ihrem Gatten gebracht, der Mann
kommt ins Gefdngnis.

In der Zelle des Gefingnisses entste-
hen dann die erstaunlichsten Szenen, in die-
sem ohnehin sehr erstaunlichen Film. Im-
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Die enorme
Offenheit der
Lektiire wird
man indes an
keiner Stelle
des Films mit
Beliebigkeit
verwechseln
koénnen. Dafiir
sind die Bilder,
oft ruhige
Plansequenzen,
zu iiberlegt
komponiert.

mer wenn der Wiirter dem Gefangenen das
Essen bringt, ist dieser durch den Schlitz in
der Zellentiir nicht zu sehen. Der verwun-
derte Polizist betritt die Zelle, um deren In-
sassen zu suchen. Zu Anfang versteckt dieser
sich neben der Tiir, dann beginnt er die Win-
de hochzuklettern. Am Ende schliesslich
hat er seine Kérperbewegungen derart per-
fektioniert, dass er sich hinter dem Riicken
des Wiirters versteckt, jeder seiner Drehun-
gen ausweicht und so schliesslich tatsich-
lich unsichtbar wird. Derart immer im Rii-
cken seiner Verfolger, {iberwindet der Mann
schliesslich auch die Begrenzungen der Zelle.
Die Klaustrophobie wird iiberwunden durch
das Verschwinden des Korpers. Danach kehrt
der Mann zuriick an all die Orte, an denen er
schon war, obwohl diese nun nicht mehr ver-
lassen, sondern bewohnt sind. Die Menschen
aber sehen ihn nicht, spiiren nur seine Anwe-
senheit. Am Ende kehrt er zuriick zu der Frau,
die ihn als einzigen sehen kann, ihn, diesen
Geist unter den Lebenden.

Regisseur Kim Ki-duk hat mit BIN-JIp
gleichsam unter der Hand einen Experimen-
talfilm gemacht, der sehr viel mehr evoziert
als bloss die eigentiimliche Variation eines
Krimimelodrams a la BONNIE AND CLY-
DE. Diese beiden Figuren, die im Laufe des
Films zwar Personalien erhalten, eigentlich
aber - wie es auch das Drehbuch vorsah - na-
menlos sind, erscheinen weniger als Cha-
raktere denn als Triume. Triume, die sie je
fiireinander sind. So scheint der Mann wie
eine Schépfung der Imagination der Frau,
wie eine Phantasie, die ihr den Ausbruch aus
dem Gefingnis ihrer Ehe erméglicht. Um-
gekehrt scheint sie wie das Ziel jener rastlo-
sen Suche des Mannes, dieses Unberiihrba-
ren, der jenen Menschen sucht, der ihn erst

wahrnimmt. Beide zusammen aber sind sie
der Traum des Kinos, fithren die Vorstel-
lungskraft des kinematographischen Appa-
rats und seiner Zuschauer vor. In der letzten
Einstellung des Films stehen die beiden auf
einer Waage, die sie - wie in den anderen
Hiusern auch schon - verstellen. Das Ge-
wicht der beiden auf der Waage betrigt Null.
Geister sind sie beide, schwerelos und un-
sichtbar. Im ganzen Film sprechen die bei-
den kein einziges Wort und verstindigen
sich doch problemlos - miteinander und mit
dem Zuschauer.

Die enorme Offenheit der Lektiire
wird man indes an keiner Stelle des Films
mit Beliebigkeit verwechseln kénnen. Da-
fiir sind die Bilder, oft ruhige Plansequen-
zen, zu {iberlegt komponiert. Anstatt sich fiir
eine Eindeutigkeit zu entscheiden, fithrt der
Film vor, wie er gleich dreifach funktioniert:
als spannender Krimi, als stimmiges Portrit
psychischer Versehrtheit und schliesslich als
Poetologie des eigenen Mediums.

Dieser letzte Aspekt ist denn besonders
schon gelungen: Der unsichtbare Mann, der
sich immer im Riicken der Figuren aufhilt,
nicht gesehen wird und sich doch bemerkbar
macht - er ist die seit langem anriihrends-
te Parabel, die das Kino iiber seine eigenen
Verfahrensweisen hervorgebracht hat. Der
Mann ist die Personifizierung jenes korper-
losen, untoten Blicks der Kamera. Doch der
Film mag es nicht bei einer Affirmation die-
ses unsichtbaren Blicks belassen. Der kon-
ventionelle Voyeurismus wird tiberwunden,
um jenseits davon eine Ethik des Films zu
entwickeln. Agnorisis - so nennt die Litera-
turwissenschaft jenen umschlagenden Mo-
ment, in dem die Protagonisten zueinan-
derfinden, in dem sich die beiden erkennen.

Diese Anerkennung des einen durch den an-
dern ist der wesentliche und darum natiir-
lichauch gefahrliche Moment der Erzihlung.
In der Aufldsung, die sie bringt, droht sich
die ganze Geschichte mit aufzulosen. Sel-
ten wagt darum das Kunstwerk diese Begeg-
nung mit ihrem Betrachter. Und doch ist je-
ner Blick zwischen dem Mann und der Frau,
nicht nur deren Agnorisis, sondern auch die
unsere. Der unsichtbare Schauende sucht
Anerkennung, er setzt sich selbst dem Blick
des Gegentiber aus. So gibt der unsichtbare
Zuschauer, jener Triger des unmdglichen
Kamerablicks, sich zu erkennen und der Film
blickt zurtick. In dieser gegenseitigen Aner-
kennung steckt das Ende des alten und die
Geburt eines neuen Kinos.

Johannes Binotto

Stab

Regie, Buch: Kim Ki-duk; Kamera: Jang Seung-beck; Schnitt:
Kim Ki-duk; Production Design: Joo Jin-mo; Kostiime: Koo
Jea-heon; Special Effects: Jeong Ji-ho; Musik: Slvian; Ton:
JungJi-uk

Darsteller (Rolle)

Lee Seung-yeon (Sun-hwa), Jae Hee (Tae-suk), Kwon Hy-
uk-ho (Min-kyu), Joo Jin-mo (Detektiv Cho), Choi Jeong-ho
(Gefingniswirter), Lee Joo-suk (Sohn des dlteren Herrn),
Moon Sng-hyuk (Sung-hyuk), Park Jee-ah (Jee-ah), Jang Jae-
yong (Hyun-soo), Lee Dah-hae (Ji-eun)

Produktion, Verleih

Kim Ki-duk Film; Co-Produktion: Cineclick Asia; Produ-
zent: Kim Ki-duk; Co-Produzenten: Kang Young-gu, Suh
Young-joo; ausfiihrende Produzenten: Michio Suzuki, Choi
Yong-bae. Siidkorea, Japan 2004. Farbe, Format: 1:1.85;
Dolby SRD; Dauer: 9o Min. CH-Verleih: Filmcoopi Ziirich;
D-Verleih: Pandora Filmverleih, Aschaffenburg



SAMARIA

Auf dem Schulweg erzidhlt der Va-
ter seiner Tochter regelmdssig Geschichten
von Wundern und Heiligsprechungen, von
der Jungfrau von Fatima, von Mutter Tere-
sa, die durch Handauflegen heilen konnte.
Er ist sich nie ganz sicher, ob die Halbwiich-
sige ihm auch wirklich zuhért. Vielleicht zi-
tiert er sie nur fiir sich selbst. Er ist Witwer
und tiberdies als Polizist tagtdglich mit den
Schrecknissen und der Verwerflichkeit der
Welt konfrontiert. Da verwundert es nicht
unbedingt, dass er Zuflucht in christlichen
Heilsversprechen sucht. Aber in einem korea-
nischen Film irritiert dieses Sehnsuchtsmo-
tiv doch sehr.

Es liegt ein Moment des Auferlegten
darin, ein Oktroi, das Kim Ki-duks Film sorg-
sam durchdekliniert: als selbstgewihltes und
dann iibertragenes Gebot des Handelns. Der
Regisseur hat SAMARIA als einen Film iiber
die Vergebung angekiindigt. Dass dies kein
Anlass zur Beruhigung ist, verrit bereits das
suggestive Plakatmotiv, das Missverstindnis-
se kithn einkalkuliert: ein seine Blosse bede-
ckendes, nur mit einer Nonnenhaube beklei-
detes Madchen blickt den Betrachter heraus-
fordernd an. Diese Dualitit von Kindlichkeit
und Verfiihrung wirft den Blick des Voyeurs
nicht allein auf diesen zuriick, das fromme
Attribut verweist ihn zusitzlich auf ein mo-
ralisches Terrain, von dem er keinen unver-
finglichen Ausweg finden wird. Dass die
Nacktheit der Halbwiichsigen einigermassen
keusch wirkt, nimmt ihrer Geschichte nichts
von ihrer verstorenden Wirkung. Denn Kim
Ki-duk biirdet seinen jungen Heldinnen eine
bestiirzend frithe und griindliche Initiation
in die Mysterien des Lebens, der Sexualitit
und des Todes auf.

Nach BIRDCAGE INN und BAD GUY ist
SAMARIA sein dritter Film {iber Prostitution.
Um Geld fiir eine Reise nach Europa zu spa-
ren, verabreden sich die Schiilerinnen Jae-
young und Yeo-jin im Internet mit Freiern.
Wie naiv-durchtriebene Ganoven fideln sie
die illegitimen Rendezvous ein, wobei Yeo-

jin Schmiere steht und der Fluchtweg viel-
fach erprobt ist. Verliebtheit und Eifersucht
sind bei ihrer Komplizenschaft auch mit
im Spiel. Jae-young erfiillt die Liebesdiens-
te wie eine mildtitige Mission, zu arglosem
Erfahrungshunger mischt sich der Wunsch,
die Kunden zu bekehren. Ihr unergriindli-
ches Licheln mag auch nach dem tédlichen
Sturz aus einem Hotelzimmer nicht aus ih-
ren Ziigen verschwinden. Aus Schuldgefiihl
entschliesst sich Yeo-jin nach ihrem Tod,
den Freiern das Geld zuriickzugeben, und
schliipft ihrerseits in die Rolle der freigebi-
gen Hure. Ihr Vater, der sie bislang nur ihren
Teddybaren im Arm halten sah, entdeckt sie
unerwartet mit einem Freier. Fortan verfolgt
er sie verstort und ratlos, stellt ihre Kunden
zur Rede und gerit in einen immer stirkeren
Sog der Gewalttitigkeit.

Das Umstiirzen der moralischen Ge-
fiige pariert Kim Ki-duk mit einer strengen
formalen Ordnung. Er hat den Film in drei
Akte unterteilt, an deren Ende unwiderruf-
lich Tod und Verlust stehen. Der erste ist
nach Vasumitra benannt, einer indischen
Prostitutierten, die ihre Kunden zum Bud-
dhismus bekehrte, die Uberschrift des zwei-
ten ist mit dem Filmtitel identisch, die des
dritten, «Sonata», bezeichnet zugleich die
eigene Struktur, die Aufspaltung und Ver-
mehrung der Themen. Abgelost von die-
ser Struktur vollzieht Kim Ki-duk frappan-
te Perspektivenwechsel, schildert zunichst
die Komplizenschaft der Freundinnen aus
beider Sicht, macht sich daraufhin Yeo-jins
Blickwinkel zueigen, sodann den ihres Va-
ters, um spiter wieder Distanz zu schaffen
zu dessen Verfallsgeschichte entfesselter Ge-
waltbereitschaft. Dieses Prinzip der Umkeh-
rung, der Blickverschiebung verleiht selbst
dem eigentlich unplausiblen Wendepunkt
der Handlung eine verbliiffende Kraft: als
der Vater in einem Hotelzimmer einen Pro-
stituiertenmord untersucht (fiir einen Mo-
ment fiirchtet man, es wire Yeo—jin) und aus
dem Fenster schaut, entdeckt er auf der ge-
geniiberliegenden Strassenseite seine eigene
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Tochter mit einem Freier engumschlungen
im Bett.

Dank der Konsequenz, mit der er die
Motivketten schniirt, fiigt sich die neutesta-
mentarische Tkonographie (die bereitwillig
getragene Last, der sithnende Steinwurf)
nahtlos zu seiner eigenen (in der wiederum
das Element des Wassers eine zentrale Rol-
le spielt). Figuren fithrt Kim Ki-duk regel-
massig durch Grossaufnahmen ihrer Hinde
ein. Das Handeln gewinnt jenseits der mo-
ralischen auch eine metaphysische Dimen-
sion. Eine schleichende Vieldeutigkeit. Die
eingangs ostentativ als kldglich, mithin un-
wiirdig vorgestellten Freier erweisen sich
dann als beriihrbar, empfinglich fiir die irri-
tierende Botschaft Yeo-jins. Die sanftmiitige
Erschiitterung des herkémmlichen Gefiiges
von Lust und Schuldgefiihl setzt bei ihnen
eine Wandlung in Gang, die mitunter tiber
die Frist post-koitaler Seligkeit hinausreicht.
Sie sind zu sachten Gesten der Dankbarkeit,
der emotionalen éffnung fahig, die ihrer
spiteren Konfrontation mit dem ziirnenden
Vater eine kaum ertragliche Ambivalenz ver-
leihen. Er trifft auf die Bereitschaft zu Einge-
stindnis und Siihne. Der Zuschauer verfolgt
diesen Parcours der Blossstellungen mit der
bangen Hoffnung, dass an dessen Ende die
Erlésung und nicht die Gewaltbereitschaft
des Vaters die Oberhand gewinnt.

Gerhard Midding

Stab
Regie, Buch und Schnitt: Kim Ki-duk; Kamera: Sun Sang-
Jjae; Kostiim: Lim Seung-hee; Musik: Park Ji

Darsteller (Rolle)

Lee Uhl (Young-gi, Yeo-jins Vater), Kwak Ji-min (Yeo-jin),
Seo Min-jung (Jae-young), Kwon Hyun-min (Verkdufer),
Oh Young (Musiker), Im Gyunho (ordentlicher Typ), Jung
Yoon-soo (harter Typ), Lee Jong-gi (gliicklicher Typ)

Produktion, Verleih

Cineclick Asia/Kim-Ki-duk Films; Produzent: Bae Jeong-min.
Korea 2004. 35mm, Farbe, Format: 1:1.85, Dolby SRD, Dau-
er: 95 Min. CH-Verleih: Cineworx, Basel; D-Verleih: Rapid
Eye Movies, Bonn
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SCHIZA

Welch ein Idyll! Ein weites Land, die
sonnengelbe Steppe, mittendrin ein réhren-
des Gelindemotorrad. Ein Mann hilt den
Lenker, ein Junge steigt auf, das Gefahrt ru-
ckelt los, kippt zur Seite. Schnell eilt der Al-
tere herbei, hilft dem Gestiirzten auf die
Beine und zuriick auf den Sattel. Western-
romantisch eréffnet Guka Omarowa den
Blick auf ihr Heimatland Kasachstan. Musta-
fa, der fiinfzehnjihrige Junge, redet nur we-
nig. Ein wenig schwerfillig wirkt er, ver-
trdumt, schiichtern, mit manchmal depla-
ziertem, tolpelhaftem Lachen. Fast alle
nennen den Sonderling, der von der Schu-
le flog, weil er sich angeblich mit Midchen
priigelte, nur Schiza. Schizophren soll er
sein. Auch der Landarzt, dem Mustafas Mut-
ter Eier und Selbstgemachtes mitbringt, ver-
schreibt ihm Tabletten und will ihn zu Spe-
zialisten in der Stadt iiberweisen. Eine teure
Therapie, auf die die Mutter schon seit lan-
gem eisern spart.

Probleme also gibt es genug. Und doch
scheinen sich Mustafa, seine Mutter und de-
ren Freund Sakura ein Fleckchen heile Welt
bewahrt zu haben. Sakura ist fiir Mustafa
grosser Bruder und Ersatzvater in einem. Ge-
meinsam duschen sie im Freien. Und wenn
sich Mustafa auf dem Motorrad an Sakuras
Riicken schmiegt, den Kopf im Fahrtwind,
schliesst er lichelnd die Augen. Zunehmend
jedoch demontiert Omarowa den Traum
vom familidren Idyll in einer rauen, aber
freien Landschaft. Erst ganz am Ende ldsst
sie ihn im optimistischen Schlussbild noch
einmal aufleben. Eine dramaturgische Bewe-
gung fast wie aus einem Western. Und noch
etwas kennt man aus dem US-Kino: der Jun-
ge, der mit dem Stiefvater aneinander gerit,
sich gegen ihn auflehnt, so zum Mann und
schliesslich selbst zum Familienvater wird.
Doch so sehr Omarowa und Sergej Bodrow
in ihrem Drehbuch auch an vertraute Kino-
mythen und Motive des amerikanischen Ur-
Genres ankniipfen, so unamerikanisch ent-
wickeln sie den Stoff weiter.

In Omarowas ruhig und schon erzihl-
tem Film, dem man nicht anmerkt, dass es

sich um einen Spielfilmerstling handelt,
wird zwar geboxt, gestohlen und geschossen,
aber action sieht anders aus. Ohne Spektakel,
ohne pompéose Kamerafahrten folgt scaiza
dem melancholisch schlurfenden Rhythmus
eines armen, dahin diimpelnden Landes, in
dem Recht und Ordnung allenfalls formal
existieren. Mit einem langsamen, geduldi-
gen Erzihltempo fingt Hassan Kydyralijews
Kamera die trige Verlorenheit des postsowje-
tischen Kasachstans ein. Minner klettern auf
Hochspannungsmasten, schneiden Leitun-
gen ab und verkaufen die Drihte an Schwarz-
hindler. «Was passiert, wenn Strom auf den
Leitungen ist», fragt Schiza seinen Onkel,
der die Midnner vom Boden aus komman-
diert. «Hier gibt es nie Strom», entgegnet der
gleichmiitig. «Was aber, wenn es doch Strom
gibt?» «Dann sind sie tot.» Onkel Schaken
zuckt noch nicht mal mit den Achseln.

In einem Land ohne Hoffnung und
Wiinsche, in der ein Menschenleben nichts
zihlt, wird Schiza, der sensible Triumer,
zwangsldufig zum Aussenseiter. Trotzdem
ist er erst einmal stolz, als Sakura ihm einen
Job anbietet. Schiza soll Sakura helfen, Bo-
xer fiir illegale Wettkdmpfe anzuwerben. Bei
einem dieser Kimpfe wird der junge Ali bru-
tal zusammengeschlagen. Besinnungslos
wird er aus dem Boxring geschleift. In einem
kahlen Raum ldsst man ihn einfach liegen.
Einzig Schiza sorgt sich um ihn, verlangt ver-
geblich nach einem Arzt. Als er Alis Wunden
abtupft, kommt der wieder zu sich. Er bittet
Schiza, das Geld, das er bei sich trigt, seiner
Freundin Zinka und seinem Sohn zu bringen.
Kurz darauf stirbt er.

Zinka reagiert wiitend und verzwei-
felt, als Schiza ihr das Geld tibergibt und er-
zdhlt, Ali sei fortgegangen. Alleine kann sie
sich und Alis “Balg”, den kleinen Sunschik,
nicht erndhren. Die einzige Moglichkeit
scheint ihr, Sunschik in ein Waisenhaus zu
stecken und wegzuziehen. Schiza fiihlt sich
verantwortlich fiir die beiden, besucht sie
wieder, schliesst Sunschik in sein Herz und
fithlt sich zu der deutlich dlteren Zinka hin-
gezogen. Um Geld fiir sie aufzutreiben, tiber-

redet er seinen Onkel Schaken, an einem
Boxkampf teilzunehmen. Schaken gewinnt,
erhilt als Primie einen «amerikanski Mer-
cedes» und teilt sich den Verkaufserlés mit
Schiza. Als Sakuras Boss jedoch erfihrt, dass
Schaken Zinkas Onkel ist, wittert er Verrat
und verlangt von Sakura das Geld zurtick. Sa-
kura setzt nun Schiza unter Druck, tiberredet
ihn zu einem Raubiiberfall. «Fifty-fifty» lau-
tet die Abmachung. Hinterher aber will Sa-
kura nichts mehr davon wissen.

Im Kontrast zu den gemdchlichen, bis-
weilen fast statischen Landschaftsaufnah-
men, entwickelt der ausgefeilte Plot von Be-
ginn an kontinuierliche Dynamik. Schliis-
sig und kurzweilig fesselt die Geschichte mit
immer neuen, folgerichtigen Wendungen,
ohne sich in den Vordergrund zu schieben.
Geschehen und Atmosphare, Impressionen
und Aktionen verbinden sich zur harmoni-
schen Einheit. Unter den durchweg glaub-
wiirdigen Darstellungen ragen bei ihrem
Filmdebiit die beiden in Waisenhdusern ge-
casteten Jungen, Olschas Nusuppdajew und
Nurtaj Kanagat, heraus. Leid und Liebe glei-
chermassen blicken aus ihren traurigfréh-
lichen Augen. Nicht zuletzt auch dank der
wunderschoénen Filmmusik, in der traditio-
nelle Klinge und moderne Rhythmen zuein-
ander finden, erweist sich scHIzA als ein
Werk der Widerspriiche. Ein erniichternd
trister und ein zauberhaft anriihrender, hoff-
nungsfroher Film.

Stefan Volk

SCHIZA (FIFTY-FIFTY)

Regie: Guka Omarowa; Buch: Guka Omarowa, Sergej Bo-
drow; Kamera: Hassan Kydyralijew; Schnitt: lwan Lebedew;
Musik: SIG (Siegfried); Ausstattung: Talgat Asyrankulow;
Ton: Andrej Wlasnew. Darsteller (Rolle): Olschas Nusup-
pajew (Schiza), Eduard Tabischew (Sakura), Olga Landina
(Zinka), Bachytbek Bajmuchanbetow (Schaken), Viktor
Suchorukow (Doktor), Gulnara Jeralijewa (Kuljasch), Nur-
taj Kanagat (Sunschik). Produktion: Kasachfilm, CTB Film
Company, Les Petites Lumieres, Kinofabrika; Produzenten:
Sergej Bodrow, Sergej Seljanow, Sergej Asimow; Kasachs-
tan, Russland 2004. Farbe, 35 mm, Format: 1:1.85; Dauer: 86
Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution, Ziirich




MELINDA AND MELINDA

So sanft wie das Licht, das den Grund-
ton von Woody Allens jiingstem Film aus-
macht, so mild ist der Blick des alten Meis-
ters auf sein wie immer vielkopfiges Per-
sonal: Woody Allen lebt, so denkt man, nur
noch fiir sein Metier; Anspielungen, Zita-
te und Referenzen bleiben nicht nur auf die
Filmgeschichte beschrinkt, sondern gar auf
das eigene Werk.

Und so beginnt MELINDA AND ME-
LINDA mit einer Diskussion unter Drehbuch-
autoren mittleren Alters, von denen einer
dafiir plidiert, das Leben als Komédie zu in-
terpretieren, ein anderer jedoch davon iiber-
zeugt ist, dass in jeder beliebigen Konstella-
tion von Personen und Ort der Stoff zu einer
Tragodie liege - man nehme zum Beispiel
eine Abendgesellschaft, in die ein ungebete-
ner Gast hineinplatzt. Und nun darf jeder der
beiden Protagonisten seine Geschichte ent-
wickeln. Fortan laufen die beiden nebenein-
ander her, iiberkreuzen sich mehrfach und
steuern schliesslich ihrem jeweils von vorn-
herein angekiindigten heiteren respektive
dramatischen Ende zu.

Das gibt Woody Allen, der sich in zwei
Alter Egos aufgespalten hat, wieder einmal
die Gelegenheit, virtuos mit Figuren zu jon-
glieren, Geschlechterkampf, Neurosen und
die speziell im so genannten Bobo-Milieu, al-
so dem Biotop der bourgeoisen Bohémiens,
angesiedelten Eitelkeiten und Idiosynkrasien
lustvoll zu zelebrieren.

Protagonistin der Geschichten ist Me-
linda, eine Mittdreissigerin, von der &theri-
schen australischen Blondine Rhada Mitchell
mal gespielt als tendenziell magersiichtige
Hysterikerin, mal als vergniigte Pragmatike-
rin, so wie es der jeweilige Handlungsstrang
verlangt. Um sie herum gruppieren sich er-
folgreiche und scheiternde Filmregisseu-
re, Schauspieler, Produzenten, Zahnirzte,
Pianisten und Park-Avenue-Prinzessinnen,
Hausminner und Karrierefrauen, Schwan-
gere und Geschiedene, Heiratswiitige und
Kupplerinnen, zerstrittene und gliickliche
Paare.

Die Figuren agieren in Lofts, Nobel-
boutiquen und Appartementhiusern in
der Upper East Side, im Central Park und in
den Hamptons, sie tragen Satinschlafanzii-
ge, seidene Morgenrécke und Sportmode
von Ralph Lauren, und sie kochen in Edel-
stahlkiichen, wohnen zwischen Designermo-
beln, trinken, essen und fahren Italienisch.
Schliesslich arbeiten sie, wenn sie es nétig
haben, in kiinstlerischen oder intellektuellen
Berufen, ansonsten widmen sie die Zeit, die
ihnen nach Shopping und Styling noch tib-
rig bleibt, dem Ehrenamt.

Bei so viel Wohlstand und Kunstsinn,
Geschmack und Lebensart kénnen Krisen
nicht ausbleiben. Und die Krisen sind es, die
Woody Allen schon immer interessierten,
und die er - fiir diese, seine eigene Subkultur

- wie kein anderer zu sezieren weiss. Melinda
Nummer Eins, die Tragische, war mit einem
Arzt verheiratet, den sie betrog. Ihr Liebha-
ber liess sie jedoch fallen, nun ist sie méin-
nerlos, schuldig geschieden und kann ih-
re Kinder nicht sehen. Sie hat einen Selbst-
mordversuch hinter sich, ist alkohol- und
tablettenabhingig und findet sich bei ihrer
besten Freundin Laurel als Hausgast ein. Zu-
sammen mit Cassie, der Dritten im Bunde,
iiberlegen sie, wie man in Melindas Leben
wieder Ordnung bringen kann. Die gliicklich
verheiratete und zum dritten Mal schwange-
re Cassie verfillt sofort in hektische Kuppel-
titigkeit, wahrend Laurel selbst einer klei-
nen Affire nicht abgeneigt ist. Melinda kann
an dem fiir sie vorgesehenen Zahnarzt zwar
keinen Gefallen finden, verliebt sich jedoch
prompt in einen Pianisten, der allerdings we-
nig spiter mit der nun gar nicht mehr so soli-
darischen Laurel im Bett landet. Am Ende ist
Melinda keinen Schritt weiter.

Melinda Nummer Zwei, die Komi-
sche, hat sich nach dem Selbstmordversuch
schnell wieder gefangen und einen Job in
einer Galerie gefunden. Ihre Nachbarn, bei
denen sie, fast schon komatds, hineinplatz-
te, sind eine ehrgeizige Filmregisseurin auf
der Suche nach einem Produzenten und ihr
Mann, ein talentloser Schauspieler und be-
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gnadeter Koch. Auch diese beiden haben es
sich zur Aufgabe gemacht, einen Mann fiir
Melinda zu finden; aber in Wirklichkeit ist
langst der Schauspieler in sie verliebt, der
ohnehin von seiner Frau nicht respektiert
wird. Melinda fangt ihrerseits eine Affire an,
sehr zum Leidwesen des Schauspielers, des-
sen Identititskrise Melindas Genesungspro-
zess zeitweise iiberlagert. Am Ende kriegen
sich die Richtigen, wie es sich fiir eine ro-
mantische Komodie gehért.

All das ist eigentlich harmlos. Um
grosse Gefiihle geht es ohnehin nicht, auch
nicht um Verzicht, Tod und schwere Schuld,
gar um die Existenz. Und es ist vielleicht das
grosste Verdienst von Woody Allen, dass er
uns genau das nicht vergessen lisst. Wenn es
zu dramatisch wird, sitzen plotzlich wieder
die Drehbuchautoren aus der Rahmenhand-
lung beim schicken Italiener und diskutieren
hitzig, wie es weitergehen konnte. Auch sie,
so scheint Woody Allen augenzwinkernd zu
konstatieren, haben keine anderen Sorgen.

Und eigentlich hat er Recht, der al-
te Meister: Immer noch interessieren uns
doch am meisten die Probleme, die die Liebe
macht. Das hat sich seit knapp vierzig Jahren,
als die «Tyrannei der Intimitdt» in der Fol-
ge der sozialen Umwilzungen in den west-
lichen Wohlstandsgesellschaften begann,
nicht geindert. Woody Allen hat diese Ent-
wicklung in seinen Filmen kommentiert, kri-
tisiert, persifliert und uns damit stets aufs
Neue amiisiert. Das soll ihm erst mal einer
nachmachen.

Daniela Sannwald

Regie, Buch: Woody Allen; Kamera: Vilmos Zsigmond;
Schnitt: Alisa Lepselter; Production Design: Santo Loquasto;
Kostiim: Judy Ruskin Howell. Darsteller (Rolle): Radha Mit-
chell (Melinda), Chloé Sévigny (Laurel), Brooke Smith (Cas-
sie), Jonny Lee Miller (Lee), Chiwetel Eljofor (Ellis Moon-
song), Will Ferrell (Hobie), Amanda Peet (Susan), Wallace
Shawn (Sy), David Aaron Baker (Steve), Arjia Bareikis (Sal-
ly), Josh Brolin (Greg), Steve Carell (Walt), Stephanie Roth
Haberle (Louise), Shalom Harlow (Joan), Geoffrey Nauffts
(Bud). Produktion: Fox Searchlight Pictures, Gravier Pro-
duction; Produzentin: Letty Aronson. USA 2004. Farbe, 99
Min. Verleih: 20th Century Fox, Ziirich, Frankfurt am Main
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CONFITUUR

Emma streicht sich iiber die grauen,
dauergewellten Haare, zupft das braunlich
gemusterte Deux-piéces in Form und hingt
ihrem Gatten Tuur den Sonntagsanzug an
den Schrank. Seine kleine Insubordination

- er lasst das schmucke Teil hingen - ldsst
nichts Gutes erahnen. Und in der Tat: Miir-
risch stapft er in die dunkle Kiiche, nimmt
brummend an der Tiir zu seinem Schuhma-
cherladen Gliickwiinsche und Blumenstraus-
se entgegen und schaut sauertdpfisch auf die
herausgeputzte Dorfkapelle, die zur Feier des
Tages aufspielt.

«Man méchte meinen, er sei nicht gera-
de in Festlaune», spottet die bettldgrige und
notorisch quengelige Gerda - Tuurs Schwes-
ter - und giesst damit ein weiteres Tropfchen
Ol ins Feuer. Emma und Tuur feiern nim-
lich goldene Hochzeit, doch Tuur fiihlt sich
sichtlich unwohl inmitten dieses Tamtam
und Trara, das ihn bloss seiner gewohnten
Alltagsroutine entzieht. Schliesslich verwei-
gert er sich ganz der Chose, indem er in den
néchsten Bus in die Stadt steigt und im Glim-
mer und Drittklass-Glamour eines kleinen
Nachtklubs Zuflucht findet. Dorthin lockt
ihn jedoch nicht das Abenteuer - sondern fa-
milidre Bande: Die vor Jahrzehnten von der
Familie verstossene Schwester Tuurs, Josée,
leitet das Etablissement und nimmt ihn vor-
derhand bei sich auf.

Von nun an switcht CONFITUUR («Kon-
fitiire») hin und her zwischen Tuur, der in
der aufgekratzten Atmosphire der pseu-
domondinen Welt Josées nicht heimisch
wird, und dem dérflichen Zuhause, wo die
dickwanstige Schwester vom Bett aus den
anderen den Marsch blist und Emma die
Welt nicht mehr versteht. Nun kénnte die-
ser zweite Spielfilm des flimischen Filme-
machers Lieven Debrauwer vieles sein: eine
kleine Emanzipationsgeschichte, versteht
es Emma doch - zunehmend mit den An-
spriichen von Ladenkundinnen und ausste-
henden Geldforderungen konfrontiert -, aus
der muffigen Schuhmacherbude ein adret-
tes Geschift fiir ihre hausgemachte Konfi-
tiire zu machen. Oder sie kénnte einen zwei-

ten Frithling erleben, indem sie den Avancen
des nachbarlichen Verehrers nachgibe. Oder
die Beziehung von Tuur und Emma kdnnte
zu guter Letzt in einem neuen rosa Licht er-
strahlen. Doch die Kleinkariertheit der Epo-
che steht im Zentrum: Jedes Aufbegehren
wird in Angepasstheit erstickt, und die Men-
schen machen sich aus Eifersucht und Bos-
haftigkeit vor allem gegenseitig das Leben
schwer. cONFITUUR und die Dramaturgie
dieses Sitten- und Familienbilds der fiinfzi-
ger Jahre bleibt dabei so fliigellahm wie die
Figuren: Uberall, wo sich ein Abheben vage
abzeichnet, bleibt es letztendlich beim Ver-
harrenim Gewohnten.

Das «iippig» arrangierte Retro-Styling,
das die Interieurs in braun-olive-beige Diis-
ternis taucht und mit Mustertapeten, Plas-
tiktischtiichern und Schwiegermutterzun-
gen-Pflanzen ein miefiges Ambiente evoziert,
bildet den Hintergrund fiir den sich trige da-
hinziehenden Plot, in dem die Figuren durch
immer wieder tiberraschende Kehrtwenden
ihre Psychologie und die Plausibilitit ihrer
Handlungsweisen auf harte Proben stellen.
Um dann schliesslich doch alles beim Alten
zu belassen: Tuur kehrt irgendwann zuriick,
nimmt sein verwaistes Pyjama wieder in Be-
sitz und verkostigt sich heimlicherweise und
nichtens, wie schon zu Beginn, an seiner
Lieblingskonfitiire - so die schale Schluss-
pointe.

Doris Senn

Regie: Lieven Debrauwer; Buch: Jacques Boon, Lieven
Debrauwer; Kamera: Phiippe Guilbert; Schnitt: Philippe
Ravoet; Szenenbild: Alan Leonis; Kostiime: Erna Siebens;
Make-up: Martine Felber; Frisuren: Stella Bertiglia; Musik:
Max Smeets; Ton: Henri Maikoff. Darsteller (Rolle): Mari-
lou Mermans (Emma), Rik Van Uffelen (Tuur), Viviane De
Muynck (Gerda), Chris Lomme (Josée), Jasperina de Jong
(Odette), Ingrid De Vos (Rosa), Jaak Van Assche (Raymond),
Camilia Blereau (Kundin), Magda Cnudde (Madame Pipi),
Tuur de Weert (Monsieur Pipi), Erik Van Herreweghe (Ron-
ny), Bert Van Nieuwenhuyse (Lieferant), Gerda Marchand
(Nachbarin). Produktion: K-Line K2; Co-Produktion: CAB
Productions, TSR, RTBF, Staccato Films; Produzent: Domi-
nique Janne; ausfithrende Produzentin: Nadine Borreman.
Belgien 2004. Farbe, Format: 1:1.85; Dauer: 84 Min. CH-Ver-
leih: Filmcoopi, Ziirich




THE LIFE AND DEATH OF PETER SELLERS

Von den bedeutenden Komikern der
Leinwand war er vielleicht der einzige, {iber
dessen seltsam unscharfes, nahezu unper-
sonliches Gesicht ein Quentchen authen-
tischen Wahnsinns lichtern mochte. Oder
war es ein Abschein der vollkommenen Lee-
re, wehte da ein Hauch von Abgrund und Ab-
wesenheit? Peter Sellers konnte «wirklich so
gewesen sein», wie es in solchen raren Fillen
heisst, mit jenem fehlenden Akzent auf dem
Wortlein «so», der unweigerlich zur Frage
fithrt: ja schon, aber wie - «so»?

Ich bin ein kompletter Niemand, das
heisst ein Jedermann. Davon war er iiber-
zeugt, und darauf war er masslos stolz. Oder
er versuchte jedenfalls, es sich einzureden,
fast schon ausserstande, mit sich uneins zu
sein, weil da weder die Einzahl waltete noch
deren bewusstseinsspaltende Verdoppelung.
Das poly-schizophrene Mehrfache herrsch-
te bei ihm vor, eine Art Null in endloser
Zersplitterung. Sie bildete schon fast ein ma-
thematisch-philosophisches Problem: wie
lisst sich eine Teilung auch nur denken, wo
nichts zu teilen ansteht? Er entsprach ide-
al jenem Menschentypus, den Woody Allen,
selber alles andere als «so», aber immerhin
einer, der es eine Weile lang leidlich an der
Seite Sellers’ aushielt, in seinem unvergesse-
nen ZELIG verewigt hat.

Es fillt auf, dass da keine Vorliufer wa-
ren, und auch nennenswerte Nachahmer
sind ausgeblieben. Wie der war keiner und
wollte auch keiner werden, es sei denn er,
Sellers, vielleicht. Bestenfalls in seinem Kol-
legen Jack Lemmon mochte etwas von dieser
alles und nichts umfassenden Natur stecken.
Von ihm sagte Billy Wilder: er war mein Je-
dermann. Sellers ist niemandes Jedermann
und entsprechend jedermanns Niemand.
Selbst sein Férderer, Stanley Kubrick, ver-
mag ihm nur iiber eine kurze, wiewohl ent-
scheidende Strecke das Geleit zu geben, von
LOLITA bis DOCTOR STRANGELOVE. Die Be-
reitschaft, sich mit der halben Welt zu verkra-
chen, fiihrt Sellers beruflich (und privat so-
wieso) in eine immer engere Isolation. Hart
vor den Kopf gestossen sieht sich auch Blake

Edwards, der fiir ihn mit der Serie der schon
fast unanstindig erfolgreichen PINK-PAN-
THER-Filme finanziell das bewerkstelligt,
was Kubrick im Kiinstlerischen versieht.

Der Lebenslauf hat wenige Ereignis-
se von etwelcher Bedeutung vorzuweisen.
Gleichwohl hat es seine Richtigkeit, dass nun
schonmindestens drei Biografien erschienen
sind und er jetzt in THE LIFE AND DEATH OF
PETER SELLERS aufersteht. Es ist das Rit-
sel seiner flackrigen Personlichkeit, das Stu-
dien generiert, Szenaristen und Schauspieler
herbeilockt. Sicher, Geoffrey Rush ist zu lang
und zu diinn geraten, als dass er dem Helden
wirklich dhnlich sehen kénnte. Allerdings
bengtigt er diese Besonderheit kaum, und es
erweist sich als passend, dass dem Darstel-
ler die Qualititen eines Komddianten eignen,
die eines regelrechten Komikers hingegen ab-
gehen. Er muss die Wandelbarkeit und Un-
berechenbarkeit des Originals vergegenwir-
tigen konnen, allerhand Maskeraden inbe-
griffen, und das geniigt. Dazu wire mancher
senkrechte Mime befihigt gewesen, immer
im Wissen: es hitte umgekehrt sein, der hit-
te mich spielen kénnen!

Ob Biografen, Regisseure oder Schau-
spieler, wer immer sich mit ihm beschiftigt,
tut es im Wissen, dass dem 1980 verstorbe-
nen Sellers das letzte Geheimnis nicht zu ent-
reissen sein wird, und bestiinde es darin, dass
es keines gab. Der schon fast vermessene Ro-
ger Lewis, auf dessen gleichnamigem Buch
von 1994 der Film THE LIFE AND DEATH OF
PETER SELLERS fusst, hat Recherchen im Ge-
genwert von sage und schreibe eintausend
Druckseiten betrieben. Durch ebenso viele
Details weitet sich das Lebensbild zum Por-
trit einer ganzen Epoche des englischspra-
chigen Kinos zwischen 1950 und 1980 aus.

So viel Breite kann Regisseur Ste-
phen Hopkins unméglich ins Auge fas-
sen. Ihm muss das Tragikomische, Selbst-
zerstorerische und Kindische eines ewigen
Querschligers, unertrdglichen Dickkopfs
und riicksichtslosen Einzel- oder eben
Mehrfachgingers gentigen, um nicht zu sa-
gen: eines Menschen, dessen Personlich-
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keit sanft oder auch weniger sanft gespalten
scheint. Es ist schon schwierig genug, auf
der Leinwand von jemandem zu erzéhlen,
der nur geringe Teilnahme weckt, weil {iber
ihn, wenn nicht geschwiegen, ausschliess-
lich gelacht wird. Noch heikler ist es, eine Fi-
gur zu entwickeln, die kaum selber zu wissen
scheint, wer sie denn sein soll.

Da iiberrascht es nicht, wenn der Film
sich in einander eher ab- als zutrégliche Epi-
soden zergliedert: in lauter Sellers-Rollen,
heisst das, die sich, statt zu addieren, sub-
trahieren. Vielleicht kénnen Skript, Regie
und Schauspieler nicht umhin, die Zerspren-
gung, die in der Natur des Helden angelegt
ist, mindestens zu iibernehmen. Vielleicht
wird sie sogar weiter getrieben, als es histo-
risch der Fall war. Aber dank dessen erlangt
THE LIFE AND DEATH OF PETER SELLERS
einen unzweifelhaften Vorteil: der Film ldsst
das Thema offen.

Auf den langen Seiten seiner Biografie
schneidet Roger Lewis die Frage an: es konnte
sein, dass wir schon bald etliche der spateren
Filme, von THE MAGIC CHRISTIAN bis THE
PRISONER OF ZENDA, neu bewerten miissen.
Derzeit gilt immer noch, gegen Ende seines
Daseins habe sich Sellers an eine Reihe von
Projekten vergeben, wohl aus starrsinniger
Selbstiiberschitzung, die zu keinen bleiben-
den Resultaten fiithrten. Einzig der hervorra-
gende BEING THERE von Hal Ashby bilde da
1979 noch eine Ausnahme. Sollte es anders
gewesen sein, dann hétten wir uns gelegent-
lich um halb vergessene Titel wie SOFT BEDS,
HARD BATTLES oder MURDER BY DEATH zU
bemiihen.

Pierre Lachat

R: Stephen Hopkins; B: Christopher Markus, Stephen Mc-
Feely nach der gleichnamigen Biografie von Roger Lewis; K:
Peter Levy; S: John Smith; A: Norman Garwood; M: Richard
Hartley. D (R): Geoffrey Rush (Peter Sellers), Charlize
Theron (Britt Ekland), Emily Watson (Anne Sellers), John
Lithgow (Blake Edwards), Sonia Aquino (Sophia Loren),
Stanley Tucci (Stanley Kubrick). BBC, HBO, DeMann En-
tertainment, Company Pictures; Stephen Hopkins. USA,
Grossbritanien 2004. Farbe, 35mm, 1:1.66; 126 Min. CH-V:
Frenetic Films, Ziirich; D-Verleih: Warner Bros., Hamburg
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LE PROMENEUR DU CHAMP DE MARS

o )

Mit liisterner Ehrfurcht beriihrt der
Prisident den kalten Marmor, ohne Scheu
streicht er tiber die Gesichtsziige der Figuren
und ermutigt seinen jungen Begleiter, es ihm
nachzutun. In der Basilika von Saint-Denis
besichtigen sie die Grabstitten der grossen
franzésischen Kénige. Das Gebaren des Pri-
sidenten lisst keinen Zweifel daran, dass er
sich hier im Kreis seiner Ahnen fiihlt; ein
vom Volk gewihlter Monarch. Seine Identifi-
kation mit den ruhenden Figuren ist freilich
noch tiefer, ahnungsvoller.

Er ist ergriffen von der Doppeldeutig-
keit des eigenen Korpers. Dieser ist einerseits
abstrakt, sein Amt macht ihn zu einem Natio-
nalgut. Zugleich spiirt er seine Hinfilligkeit
in jedem wachen Moment. Der Krebs lisst
Frangois Mitterand nur noch wenige Mona-
te, um sein Haus zu bestellen. Als er anfingt,
seine Gemdicher im Elysée-Palast zu rdumen,
gesteht er dem jungen Journalisten Antoine,
den er zu seinem Biografen auserkoren hat,
seine Angst, vergessen zu werden. Als habe
er sie bestellt, spricht ihn ein junges Mad-
chen beim Spaziergang auf dem Marsfeld
an. Die Begegnung mit ihm sei der schénste
Tag ihres Lebens, versichert sie ihm glaub-
haft. Der alte Mann, fiir den die Witterung
der Frauen noch mebhr ist als eine ferne Er-
innerung, weiss diese Ergebenheit jenseits
aller gebotenen Koketterie zu wiirdigen. Die
Dinge des Lebens bedenkt er nun unter dem
Vorzeichen ihrer Vergidnglichkeit. Die Kame-
ra Renato Bertas hat ihnen fast simtliche Far-
ben entzogen, er taucht das Requiem in ein
fahles Grau.

Robert Guédiguian zeichnet Mitterand
als einen leidenschaftlich um seinen Nach-
ruhm besorgten Souverin, der voraussieht,
dass er nicht nur zu einer historischen, son-
dern auch literarischen Figur werden wird,
deren Grundziige er noch festschreiben will.
Von den zahlreichen unmittelbar nach sei-
nem Tod erschienenen Biografien hat die
des Journalisten Georges-Marc Benamou die
schirfsten Kontroversen ausgel6st. Guédi-
guian und sein Co-Autor Gilles Taurand ha-
ben die Vorlage jeglichen Enthiillungsfurors

entkleidet und die umstrittendste Episode

- sein letztes Sylvestermahl, bei dem der an-
spruchsvolle Gourmet eine verbotene Delika-
tesse, den artgeschiitzten Ortolan, verspeist
haben soll - vorsorglich gestrichen. Der Poli-
tiker spielt jenseits der Frage, wie man nach
dem Zusammenbruch des Ostblocks als So-
zialist authentisch bleiben kann, eine eher
nachrangige Rolle. Die Abhér- und weiteren
Affiren, die momentan gerade wieder die Pa-
riser Justiz beschiftigen, bleiben unerwihnt;
das Drehbuch insistiert indes hartnickig,
wann immer Mitterand der Frage nach sei-
ner Rolle in der Vichy-Administration auszu-
weichen sucht.

Da Guédiguian die Niederungen der
hohen Politik elegant umschifft, macht er
sich auch nicht wirklich der Hagiographie
verdichtig. LE PROMENEUR DU CHAMP DE
MARS handelt vielmehr von der Macht, die
die Sprache iiber die Erinnerung gewinnt.
Michel Bouquet ist aufmerksam fiir die tii-
ckischen, siiffisanten Widerhaken in Mitte-
rands Causerien. Er zelebriert ihn als homme
de lettres, als kennerischen Liebhaber fran-
z6sischer Geschichte und Landschaften, als
raffinierten Sinnenmenschen. Sein Mitte-
rand fiihrt einen Dialog, der die Erwiderung
nicht braucht. Er will den eigenen Apergus
ihren Nachklang lassen und sie davor bewah-
ren, von denen der Anderen iiberdeckt zu
werden. Der Sterbende weiss, dass nicht er
das letzte Wort haben wird.

Gerhard Midding

LE PROMENEUR DU CHAMP DE MARS
(DER SPATE MITTERAND)

R: Robert Guédiguian; B: Gilles Taurand, Georges-Marc
Benamou, nach dem Buch «Le dernier Mitterand» von Geor-
ges-Marc Benamou; K: Renato Berta; S: Bernard Sasia; A:
Michel Vandestien; Ko: Juliette Chanaud; T: Laurent Lafran.
D (R): Michel Bouquet (Francois Mitterand), Jalil Lespert
(Antoine Moreau), Philippe Frétun (Dr. Jeantot), Anne Can-
tineau (Jeanne), Sarah Grappin (Judith), Catherine Salviat
(Mado), Jean-Claude Frissung (René), Philippe Lemercier
(Fleury, der Leibwdchter), Serge Kribus (Riou, der Chauf-
feur), Jean-Claude Bourbault (der Buchhandler), Grégoire
Oestermann (Garland). P: Film oblige, Agat Films, Arte
France Cinéma; Frank Le Wita. Frankreich 2005. 116 Min.
CH-V: Monopole Pathé Films, Ziirich

BEING JULIA

w7

JULIA, DU BIST ZAUBERHAFT hiess die
Verfilmung von W. Somerset Maughams kur-
zem Roman «Theatre» durch Alfred Weiden-
mann mit Lilli Palmer, die bereits 1961 als 6s-
terreichisch-franzésische Koproduktion in
die Kinos kam. Also handelt es sich bei dem
erneuten Versuch, die dichterische Hand-
lungsvorgabe in einen Film umzusetzen, um
eine eher nicht zeitgebundene Geschichte,
die von Istvdn Szabd jetzt in das Jahr 1938 ge-
legt wird. Das ist auch das Geburtsjahr des
mit vielen Preisen dekorierten ungarischen
Regisseurs, der seine Affinitit zum Thea-
ter in seinen Filmen nie verleugnen konnte,
wenn man sich nur an seinen viel gerithmten
MEPHISTO (1981) erinnert.

Annette Bening darf in der Rolle der ge-
feierten Londoner Schauspielerin Julia Lam-
bert brillieren, die von ihrem Ehemann, dem
Impresario Michael Gosselyn, gemanagt
wird. Die langjihrige Ehe Julias, die sich in
Alltigliches zu verlaufen droht, wird durch
einen charming jungen Amerikaner verunsi-
chert. Der sicher um die Hilfte jiingere Tom
Fennel schafft es, dass die erfahrene Aktrice
ihm in hingebungsvoller Liebe verfillt, bis
sie erkennen muss, dass die Zuneigung des
jungen Mannes nur gespielt ist, da er sich
sehr wohl auch um andere Frauen kiimmert.
Besonders hat es ihm die junge, noch wenig
erfolgreiche Schauspielerin Alice Crichton
angetan, die in Julias neuem Stiick eine Rol-
le bekommen méchte. Also versucht er, Julia
wieder niher zu kommen, um Alice eine
Chance zu verschaffen, was seine iltere Ge-
liebte auch tatsichlich befiirwortet. Und Mi-
chael ist damit einverstanden, hat er doch
auch Gefallen an dem jungen Blut gefunden,
was sich auch fiir ihn auszahlen wird. Aber
Julia wire nicht die erfolgreiche und ihren
klaren Verstand wieder gefunden habende
Frau, wenn sie bei der ersten Auffithrung
nicht alle ihrer Nebenbuhlerin zugestande-
nen Vorteile fiir sich zu nutzen wiisste. Sie
wird ihr Leben nun selbstbestimmt fortset-
zen. Eine unterstiitzende Hilfe, die Hiirden
zu {iberwinden, die Liebesbeziehungen ei-
nem in den Weg zu stellen pflegen, bietet




Julia der Geist ihres verstorbenen Lehrers
Jimmy Langton, der immer wieder in Zwi-
schenschnitten mahnend auftaucht, um ih-
re Personlichkeit zu stirken: Das wirkliche
Leben des Schauspielers spiele sich eben auf
der Biihne ab und die so genannte Realitit sei
eher die Fiktion.

Man mag natiirlich anhand der Sto-
ry, die von Lajos Koltai in fliessenden Bildern
eingingig fotografiert ist, iiber Beziehungen,
Liebe, Erfolg, Fiktion und Realitit ausfiihr-
lich reflektieren, was aber kaum dieses Films
mit seiner ausgesprochenen Starbesetzung
bediirfte. Der Spass an BEING JULIA kann
daher einzig aus der Pridsentation des Ge-
schehens erwachsen, und das erfiillen An-
nette Bening, Jeremy Irons oder Lucy Punch
ohne Vorbehalt, kommt ihnen doch noch die
historisierende Kulisse zugute, die sie davon
enthebt, aktuelle Lebenssituationen in ihrer
Gebrochenheit zu zeigen. Istvdn Szabd hat
seinen Film eigentlich im Niemandsland der
Boulevardkomaédie positioniert und kann da-
her dem Vorwurf entgehen, die Oberfliche
der Bilder nicht durchstossen zu haben. Fast
symptomatisch dafiir ist, dass die einmal als
grosse Entdeckung des realistischen briti-
schen Free Cinema gefeierte Rita Tushingham
(in Tony Richardsons A TASTE OF HONEY,
1961) hier nur in einer winzigen Nebenrol-
le erscheint. Istvdn Szabd ist in den Bildein-
fillen und der Personenfiihrung einer unter-
haltsamen Theaterinszenierung treu geblie-
ben. Vielleicht erscheint auch deswegen der
Geist Langtons des Ofteren und erinnert an
die wahre Realitit der Biihne.

Erwin Schaar

R: Istvdn Szabd; B: Ronald Harwood nach W. Somerset
Maughams Roman «Theatre»; K: Lajos Koltai; S: Susan
Shipton; A: Luciana Arrighi; Ko: John Bloomfield; M:
Mychael Danna. D (R): Annette Bening (Julia Lambert),
Jeremy Irons (Michael Gosselyn), Bruce Greenwood (Lord
Charles), Miriam Margolyes (Dolly de Vries), Juliet Steven-
son (Evie), Shaun Evans (Tom Fennel), Lucy Punch (Avice
Crichton), Michael Gambon (Jimmie Langton), Rita Tus-
hingham (Tante Carrie). Serendipity Point Films, Robert
Lantos. Grossbritannien, USA, Ungarn 2004. 105 Min. CH-
V: Xenix Filmdistribution, Ziirich; D-V: Concorde Filmver-
leih, Miinchen

KATZENBALL

KATZENBALL von Veronika Minder
nimmt sich der weitgehend verborgenen Ge-
schichte weiblicher Homosexualitdt in der
Schweiz an und zeigt anhand der Erzihlun-
gen von fiinf Frauen verschiedener Genera-
tionen auf, wie tiefgreifend sich das Leben
der Lesben in den letzten sechzig Jahren ver-
dndert hat. Angefangen mit der 1912 gebore-
nen Johanna Berends, die zweimal verheira-
tet war, bevor sie sich in den fiinfziger Jah-
ren unsterblich in eine Frau verliebte. Dieser
Begegnung voraus gingen in jiingeren Jah-
ren (nichtliche) Triume, in denen sie an-
dere Frauen begehrte. Teilte sie diese offen
mit - etwa ihrem Mann oder ihrer heimlich
verehrten Arbeitskollegin -, nahm man sie
nicht ernst, ja amiisierte sich ob ihrem Sinn
fiir Humor.

Liva Tresch - 1933 geboren - entdeck-
te in den fiinfziger Jahren ihr «Schwulsein»
und musste zuerst nicht nur die eigenen Vor-
urteile gegeniiber homosexuellen Minnern
loswerden, sondern auch gegentiber sich
selbst: Was konnte es Schlimmeres geben in
der konservativen Schweiz der Nachkriegs-
zeit als unehelich zu sein, unangepasst und
dann auch noch «schwul»? Zum Gliick hatte
sich schon wihrend der Kriegszeit, als in den
Nachbarlindern Homosexualitit verfolgt
wurde, die Schweiz als liberaler Inselstaat
einen Namen gemacht: Lesben und Schwu-
le hatten sich hier in den Dreissigern zusam-
mengetan und eine iiber die nationalen Gren-
zen hinaus wirkende Organisation ins Leben
gerufen, die mitunter legendire Feste und
Bille durchfiihrte. Eine erste «Szene» bilde-
te sich heraus, die - wenn auch weitgehend
im Geheimen - eine Zufluchtsméglichkeit
fiir Gleichgesinnte bildete. Liva Tresch wur-
de mit ihrer Kamera zur offiziellen Chronis-
tin dieser lesbisch-schwulen «Familie». Ihre
Aufnahmen, von denen einige im Film zu se-
hen sind, sind spannende Zeugnisse der da-
maligen Subkultur.

Als kreative «Aussenseiterin» in Bezug
auf das lesbische Szeneleben erzahlt Ursula
Rodel (1945 geboren), die als Designerin fiir
die Avantgarde der Film- und Modebranche
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arbeitete. Weder sie noch die etwas jiingere
Heidi Oberli konnten diesem Leben im Ver-
steckten und Verborgenen etwas abgewin-
nen. Weshalb sich die Nach-68er-Generation
fiir eine Offnung und fiir gesellschaftliche
Akzeptanz einsetzte: Oberli engagierte sich
nicht nur in der Frauenbewegung der Siebzi-
ger - sie militierte auch in der frischgebacke-
nen Lesbenbewegung. Die 25jihrige Samira
Zingaro schliesslich steht fiir die junge Gene-
ration, die selbstbewusst mit ihrer sexuellen
Neigung umgeht und dabei auf ein Umfeld
zihlen kann, das ebenso selbstverstindlich
damit umzugehen weiss.

KATZENBALL versammelt nicht nur
die Aussagen dieser Vertreterinnen verschie-
dener Generationen, sondern erginzt das
Gesagte durch vielfiltiges Filmmaterial: sei-
en es Ausschnitte aus Filmen, in denen der
Rollentausch (und damit die Option gleich-
geschlechtlicher Liebe) spielerisch umge-
setzt wurde (etwa Asta Nielsen in einer Ho-
senrolle als Hamlet oder Marlene Dietrich
in MOROCCO), seien es launige Hippchen
aus den guten alten Schweizerfilmen (etwa
Friths CAFE ODEON) oder ebenso erhellende
wie abstruse Einblicke in die ersten Produk-
tionen des Schweizer Fernsehens, in denen
das konservative Gesellschaftsbild der Fiinf-
ziger und Sechziger Urstind feiert. Diese ak-
kurat arrangierten Bilder verleihen dem Film
vor allem in seinem ersten Teil Schwung und
einen amiisanten Touch. Im zweiten Teil
stehen dann die Befragten im Vordergrund -
was dem Ganzen einen beddchtigeren Rhyth-
mus und auch ein etwas schwereres Timbre
gibt. KATZENBALL 6ffnet mit seinen exem-
plarischen Portrits ein Fenster auf eine bis-
lang unsichtbare Historie - und dies vor dem
Hintergrund des schweizerischen Kontexts,
der aus dieser ungewohnten Perspektive
neue Facetten erhilt.

Doris Senn

R, B: Veronika Minder; K: Helena Vagnieres; S: Michael
Schaerer; M: Tina Kohler; T: Ingrid Stddeli. Mitwirkende:
Johanna Berends, Heidi Oberli, Ursula Rodel, Liva Tresch,
Samira Zingaro. Cobra Film; Valerie Fischer. Schweiz 2005.
35mm, Farbe, schwarzweiss, 87 Min. CH-V: Filmoopi
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BLESSING BELL

Es gibt Schauspielergesichter, die ihre
Tréger zur gemiitvollen Zeugenschaft pri-
destinieren. Das unaufdringliche Reagieren
ist keine gering zu schitzende, filmische
Disziplin. Es erfordert Demut und Prizision,
um zum Resonanzraum seines Gegeniibers
zuwerden.

Susumu Terajima ist einer jener Schau-
spieler, deren Anblick man bereits als Kom-
mentar deuten mochte. Sein hageres Gesicht
wirkt zuerst verschlossen, die zerkliifteten
Wangen verleihen ihm etwas Schroffes. Die
hohen Wangenknochen drohen, die Augen
zu undurchdringlichen Schlitzen zu veren-
gen. Aber die vollen, zirtlich geschwunge-
nen Lippenlassen erahnen, dass dieser Mann
zu Sanftmut und Anteilnahme fihig ist.

Aus Takeshi Kitanos Filmen ist er be-
kannt - in HANA-BI spielt er einen der Po-
lizisten, die sich um das Seelenheil ihres
Vorgesetzten sorgen —; zuletzt war er auf
unseren Leinwinden in AFTER LIFE von Hi-
rokazu Kore-eda zu sehen, wo er als himm-
lischer Biirokrat gewissenhaft die Lebens-
erinnerungen der Verstorbenen realisieren
soll. In BLESSING BELL wird nun Terajimas
vibrierende Passivitit zum Beweggrund des
Plot, gerit die Reglosigkeit seiner Ziige zum
Suspense, weil sie einem bis zum Ende Riitsel
aufgibt, ob das, was ihm passiert, tiberhaupt
Spuren hinterlisst in seinem Antlitz und sei-
ner Seele.

Regisseur Sabu verstrickt seine Figur
in eine Folge zufilliger Begegnungen. Igara-
shi, ein junger Mann, der offenbar Opfer
einer Fabrikschliessung wurde, irrt durch
die Strassen, begegnet einem tédlich ver-
letzten Yakuza, einem Mérder aus Eifersucht,
wird schuldlos verhaftet, gerit in einen Ver-
kehrsunfall, trifft einen Geist und findet das
Siegerlos einer Lotterie. Allesamt handeln
die Episoden von letzten Dingen, von Krank-
heit, Liebesverrat, Selbstmord und Tod. Aber
in ihrer Verkettung wird kein Ziel erkennbar,
die Begegnungen werden fiir Igarashi nie zu

Konjunktionen, die das eigene Leben veridn-
dern konnten. Es sind folgenlose Endpunk-
te, deren Fatalitit er jedesmal entschliipft.
Ein Zufall reicht ihn an den nichsten wei-
ter, ohne dass er Tragik und Gewicht der
Situationen weiter mit sich schleppen miiss-
te. Zwar betont die Symmetrie vieler Einstel-
lungen seinen heiklen Status des Mittendrin,
aber er bleibt stets ein unschuldiger Schau-
lustiger, dem man nicht einmal Letzteres un-
terstellen mag: nie verweilt dieser Passant der
Tragddien lang genug, als dass die Umstinde
eine Reaktion von ihm verlangen konnten.

Jedes Zusammentreffen hat Sabu als
einen Monolog angelegt. Igarashis blosse
Prisenz verfithrt die Anderen, ihn zu ver-
einnahmen als einen guten, weil unbeteilig-
ten Zuhorer. Seine Aura ist ihnen schon Ant-
wort genug. In dieser monologischen Fii-
gung darf man natiirlich eine Parabel lesen
auf die Zusammenhanglosigkeit und zerriit-
tete Kommunikation der urbanen Welt. Aber
vielleicht liegt man auch nicht falsch damit,
im Schweigen von Sabus Helden einfach die
Fortsetzung jener Wette zu sehen, die Kitano
ja gern, zumal in HANA-BI, mit sich selbst
abschliesst: wie es einem gelingt, sich aus je-
der noch so brenzligen Situation hinauszu-
winden, ohne ein Wort zu verschwenden.

Schon in seinem halbwegs geziigel-
ten Genre- und Stilmix MONDAY, wo er vor
zwei, drei Jahren die Ikonografien, Zitate
und Erzdhlperspektiven wiist durcheinan-
der wirbelte, gab sich der Regisseur als ein
Dandy zu erkennen, der sich gern in der ei-
genen Unberechenbarkeit wiegt. Die kiih-
ne Schlichtheit seiner Tableaus, die sich die
Stadtlandschaften vornehmlich in einer
Frontalitit erschliessen, in der nur wenig
von der Wanderung seines Helden ablenkt,
eréffnen zwar mancherlei Assoziationsriu-
me. Es fithrt indes nicht allzu weit, in Sabus
erzahlerischem Zufallsprinzip ein Sinnbild
fiir die absurde Einrichtung des menschli-
chen Lebens zu vermuten. Viel vergniigli-
cher ist es hingegen, sich einfach dem kurio-

sen Mandat seines Helden anzuvertrauen.
Die Strasse ist schliesslich im Kino, als Rea-
litdt wie als Gleichnis, stets eine Forderung,
der man sich schwer entziehen kann. So darf
man sich in den Bann schlagen lassen vom
eigenttimlichen Rhythmus des Films. Wih-
rend MONDAY die Anmutung eines grausa-
men Slapstick besass, ein tiickischer Spiel-
betrieb mit dem Timing, dem Hinauszdgern,
fithrt Sabu in BLESSING BELL das langsame
Erzihltempo jdh in ein kathartisch furioses
Finale. Mit einem Mal begreift man, dass die
Emotion im Kino manchmal einfach nur aus
der behutsamen Addition erwachsen kann.
Am darauffolgenden Morgen passiert Igara-
shi simtliche Stationen seines Irrwegs noch
einmal, nun in umgekehrter Richtung; die
vorangegangenen Kausalititen werden im
Schnelldurchlauf revidiert. Zuhaus ange-
kommen, erzihlt [garashi seiner skeptischen
Frau atemlos von den Geschehnissen des Ta-
ges. Und dabei kénnte sich fiir uns endlich
das Ritsel 16sen, ob sie fiir ihn nur Ereignisse
oder auch Erlebnisse waren.

Gerhard Midding

BLESSING BELL
(KOFUKU NO KANE)

Stab

Regie und Buch: Sabu; Kamera: Masao Nakabori; Licht: Fu-
mio Maruyama; Schnitt: Soichi Ueno; Szenenbild: Ryuji No-
guchi; Musik: Yasuhisa Murase; Ton: Hirioshi Yamagata

Darsteller (Rolle)
Susumu Terajima (Igarashi), Naomi Nishida (seine Frau),
Seijun Suzuki (Geist), Ryoko Shinohara, Tooru Masuoka

Produktion, Verleih

Produzenten: Taro Nagamatsuya, Hiro Fujisaki, Satoru
Ogura, Osamu Kubota. Japan 2002. Farbe, 335mm, 87 Min.
CH-Verleih: Cineworx, Basel; D-Verleih: Rapid Eye Movies,
Bonn
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damonisch, utopisch, experimentell, revolutionar!

film zwischen den weltkriegen

1 Emil Jannings

in DER LETZTE MANN
Regie: Friedrich Wilhelm
Murnau (1924)

> DIE GENERALLINIE
Regie: Sergej M. Eisenstein
(1929)

3 Gloria Swanson

in QUEEN KELLY
Regie: Erich von Stroheim

(1928)

Die Epoche macht einen Halt beim
Doktor Mabuse, fiirs iibrige erstreckt sie sich
von Caligari bis Hitler. Oder, um es anders zu
sagen als mit dem Titel von Siegfried Kracau-
ers legenddrem Buch: sie reicht von der ddmo-
nischen, utopischen, experimentellen und
revolutioniren Leinwand bis zu den Anfin-
gen des film noir. Es kommt eine Zeit des Auf-
schubs, sogar der Schonung zu liegen zwi-
schen den Waffenstillstand von 1918 und die
Machtergreifung durch die Nazis von 1933,
aber keine Periode wirklicher Entspannung.
Das omindse Wort von der Zwischenkriegs-
zeit wartet auf seine Stunde.

Das fiinfviertel Dutzend Jahre hitte es
in sich, den gesamten Verlauf der Weltge-
schichte umzudirigieren. Heraus schaut aber
bestenfalls eine schopferische Atempause
fir die ausgelaugten Vélker, mit der Kata-
strophe von 1914 im Nacken und dem Desas-
ter von 1939 am Horizont. Kurz und inten-
siv wird innegehalten und Luft geholt, und
sanftere Téne dominieren fiir eine Weile als
das Gedrohn der Kanonen und der Propagan-
da. Den Kiinstlern und Intellektuellen wird,
einstweilen, wieder etwas mehr Kredit zu-
gebilligt. Sie geben dem Gefiihl allgemeinen
Versagthabens eine Stimme und befiirworten



1 INTOLERANCE
Regie: David Wark
Griffith (1916)

2 Emil Jannings
in DER LETZTE
MANN

Utopien von gesamtmenschheitlichen Aus-
massen anstelle nationalistischer Hysterie.

Aus tiefster Rickstindigkeit heraus
stiirzt sich Russland kopfiiber in das verriick-
teste politische Experiment des Jahrhunderts,
das heroisch scheitern wird. Seine Filme stel-
len die besten Beispiele radikaler Moderni-
tiit dar. Lenin spricht von der wichtigsten der
Kiinste und meint es wohl auch so. Die USA
{iben sich in die Rolle ein, das kiinftige Kern-
land des voraussichtlich kurzlebigen Dritten
Weltreichs zu bilden, namentlich auch mit-
tels des Exports von Kulturgiitern, zu denen
bereits der Jazz zihlt. Und wie so manches
Mal zuvor gehabt sich Deutschland genial
und produktiv, aber unreif und ohne jeden
Weitblick: der ewige pubertierende Jiingling
und bekiimmerte Nachziigler unter den Na-
tionen. Fiirs Kino erbringt es Pionierleistun-
gen, an die es nie wieder ganz wird anschlies-
sen kénnen. Die Hitler-Jahre unterbrechen
den steten Fluss der Entwicklung nachhaltig.
Auch diesen Verlust wird die Bilanz von 1945
zur Summe der angerichteten Zerstérungen
rechnen.

Regie: 4 PeterLorrein

Friedrich Wilhelm M - EINE STADT

Murnau (1924) SUCHT EINEN
MORDER

3 DAS NEUR, Regie: Fritz Lang

BABYLON (1931)

Regie: Grigori
Kosinzew, Leonid
Trauberg (1929)

in DAS NEUE BABYLON von Grigori Kosinzew
und Leonid Trauberg.

Der PANZERKREUZER POTEMKIN ent-
steht, aber auch METROPOLIS, GREED und
WAY DOWN EAST. Um sie herum gruppie-
ren sich: INTOLERANCE, FOOLISH WIVES,
DR. MABUSE DER SPIELER, THE WEDDING
MARCH, QUEEN KELLY, ORPHANS OF THE
STORM, OKTOBER, DIE GENERALLINIE, M
- EINE STADT SUCHT EINEN MORDER und
DAS TESTAMENT DES DR. MABUSE. Noch
haben es D. W. Griffith, Erich von Stroheim,
Fritz Lang und Sergej M. Eisenstein vor sich,
als Autoren in der vollen spiteren Bedeu-
tung des Wortes zu gelten, aber in der Sub-
stanz sind sie es schon. Beim Aufkiindigen
der anfinglich gewihrten Liberalitit wird
jeder von ihnen wie selbstverstindlich der
politisch oder kommerziell motivierten Ver-
folgung ausgesetzt sein. Stalin macht Eisen-
stein mundtot, Hitler versucht vergeblich,
sich Lang zu Diensten zu machen. Griffith
und Stroheim werden von den berechnenden
Markt-Oligarchen Hollywoods gnadenlos
ausgebootet.

In den Hinden der Machthaber

Gerade im Film, heisst das, bestimmen
die drei Linder das Weltgeschehen. Holly-
wood konsolidiert sich schon fast iiberstiirzt,
im Stil einer boom town, und wird zum glo-
balen Zentrum der Produktion. Gegen Ende
der zwanziger Jahre bildet die Filmindustrie
nachgerade den sechstgrossten einzelnen Er-
werbszweig des Landes. Immer neu verplei-
tet und refinanziert, sind Korperschaften
wie MGM, Paramount oder Warner Bros. da-
zu ausersehen, mehr als ein Staatsgebilde zu
iiberleben. Berlin-Babelsberg hat keine Chan-
ce, den vorauspreschenden Kaliforniern den
Rang abzulaufen, versucht’s aber trotzdem
und geht um 1925 herum kurz in Fithrung
oder wihnt es wenigstens zu tun.

Das schummrig-schattige Schwarz-
weiss von Ddmonie und Utopie wird von den
Amerikanern kopiert, die sich ihrer eigenen
Themen und Erzihlweisen noch reichlich
unsicher sind. Und die Traumfabrik, wie sie
neuerdings heisst, giesst das Abgeschaute in
langfristig absatzsichere Genres um. Doch
was kann das den Erfindern schon noch hel-
fen, nachtriglich? Moskau geniesst eine Frei-
heit, die sehr schnell wieder in neozaristische
Zensur und blutige Unterdriickung zuriick-
fallen wird. Die Revolutionire nutzen die we-
nigen Jahre bis zur Alleinherrschaft Stalins,
aber auch vor der Einfithrung des Tonfilms,
um systematisch die Grenzen der Siebten
Kunst zu erkunden und auszuweiten, etwa

Ansturm der Lautsprecher

Denn unterdessen erkennen die Macht-
haber Potenzial und Ertragskraft des Films
sehr wohl, der sich in nur gerade zwanzig
Jahren herausgebildet hat. Vom Jahrmarkt
und Tingeltangel herkommend ist er in die
Leinwand-Paliste an Kurfiirstendamm und
Champs-Elysées eingezogen. Dichter, Den-
ker und Astheten beugen sich nun neugierig
iiber ihn und versuchen, seine Eigenheiten
zu ergriinden. Dramatische Kdmpfe entbren-
nen um die Hoheit, und zwar nicht erst von
der Einfiihrung des Tonfilms an, der die Stim-
me der Gewaltigen iiber die sich duckenden
Massen hin rauschen lassen wird. Mit ein
paar Jahren Verspdtung lasst Mussolini die
Cinecitta griinden, wohl das einzig Gedeih-
liche, das er Italien angedeihen lisst. In sei-
ner martialischen Rhetorik wird der Film
unmissverstindlich zur, wortlich, stirksten
Waffe. Frankreich hat noch fast alles vor sich,
von den Experimenten der Avantgardisten
und Surrealisten einmal abgesehen, England
hinkt kliglich hinterher. La Suisse n’existe pas,
im Unterschied etwa zu den Landern Skan-
dinaviens.

Mehr als alles andere aber prigt die
kiinstlerische Vollendung des Stummfilms,
auf dem Fuss gefolgt von seinem Zusammen-
bruch, die Periode der Filmgeschichte, und
der Prozess vollzieht sich wie in einer unge-
wollten Voraus-Spiegelung von Spekulation
und Krach an der Wallstreet: Hohepunkt und
Ende fallen fast in eins. Die Ausdruckskraft
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Uckschritten belastet.

von Bildern und Musik ohne das Gewicht des
gesprochenen Wortes, jenes beredte Schwei-
gen scheint zu labil, zu differenziert, ja fili-
gran, als dass er dem Ansturm der Lautspre-
cher, dem Vormarsch der Bithnen-Dialoge
und Operetten-Nummern standhalten kénn-
te. Hitler wird ein Laut-Sprecher sein, der
sich in Gebriill artikuliert, eine Kreatur gera-
de auch der neuen Verfahren.

Der Stummfilm sei eine eigene Kunst
gewesen, heisst es umgehend, und er hitte
erhalten werden kénnen und miissen. Jetzt
bleibe seinem Nachkommen einzig, das ge-
samte Gefiige von Null auf zu rekonstruie-
ren: alles Technische so sehr wie die Asthe-
tik. Und in der Tat, die ersten Tonfilmjahre
gehoren notorisch zu den diirftigsten, die es
gibt, mit Beispielen, die oftmals im Uberfluss
von Gesang und Gesprich formlich ertrinken.
Die Bausteine des Idioms, wie Griffith sie an-
geordnet hat, liegen in Triimmern, eine neue
Grammatik gilt es erst wieder zu verfassen: in
einem Prozess, der bis 1940 dauert.

DER LETZTE MANN, s0 heisst prophe-
tisch der schon vorabschliessende von allen
Stummfilmen, der sogar auf das geschriebe-
ne Wort verzichtet und passend von der Ent-
eignung eines unniitz gewordenen Alten er-
zihlt. Alles investiert der Regisseur in die
zahllosen Kontrast-Stufen des Schwarzweiss
und in die Gebdrden der Schauspieler. Bei
einem Unfall kommt er wenige Jahre danach
ums Leben. Der Gedanke, F. W. Murnau habe
den Stummfilm nicht iiberleben wollen, ist
wahrscheinlich falsch, aber bis heute héchst
verfiihrerisch. Chaplin, der Pantomime, legt
sich noch eine Weile quer und mit ihm die
gesamte Sowjetunion.

Das Ornament der Masse

Die nachfolgende Generation, zuvor-
derst Josef von Sternberg, Jean Renoir und
Alfred Hitchcock, hat keine grosseren Vor-
behalte mehr gegeniiber dem Ton. Aber das
gleiche gilt auch schon fiir den unendlich
wendigen, raffinierten Fritz Lang. Wie im-
mer leicht oder weniger leicht der Wechsel
vonstatten geht, das Kino wird ohnehin nie
wieder jenen halbfertigen, gebastelten, ja
klapprigen Charakter haben, der es tiber sei-
ne ganze vorklassische Strecke hinweg ge-
kennzeichnet hat. Aber erst der Ton ermég-
licht auf der andern Seite das kommende
klassische Ebenmass von Form und Inhalt
und so etwas wie eine Darstellung von wahr-
haft realititsnahem und dann regelrecht rea-
listischem Charakter. Der Stummfilm ist re-
sistent geblieben gegeniiber allen Versuchen,
ihm mit allen erdenklichen Mitteln jene be-

1PANZERKREU- 3 DAS

ZER POTEMKIN TESTAMENT DES

Regie: Sergej M. DR. MABUSE

Eisenstein (1925) Regie: Fritz Lang
(1933)

2 INTOLERANCE

Regie: David Wark 4 METROPOLIS

Griffith (1916) Regie: Fritz Lang
(1926)

sondere Konkretheit zu verschaffen, die wohl
einzig in der Stimme des Menschen liegt.

Indessen bedeutet der Ton ebenso, jetzt
unwiderruflich, Industrialisierung und Nor-
mierung, und zwar tut er das etwas spiter,
iiber das rein Produktionelle und Technische
hinaus, auch dort, wo es um Stoffwahl und
Stil geht. Gerade die Dialoge, die anstelle der
oft schwerfilligen, bremsenden Zwischen-
titel treten, vereinfachen und beschleunigen
die meisten narrativen Abliufe. Ebenmass
kann auch soviel heissen wie uniforme Se-
rienfertigung. Das omindse Wort vom Mas-
senmedium wartet von nun an auf seine
Stunde.

Siegfried Kracauer spricht wissend
vom Ornament der Masse, das dem amor-
phen Menschenhaufen Gestalt verleihen will.
Zunehmend, heisst das, werden die Vielen in
dekorative Reihen und Glieder eingemustert,
zum Beispiel in die streng nach Preisklassen
unterteilten Parketts der Lichtspielhduser.
Die Rekrutierung gipfelt in den Aufmérschen
der Braunhemden. Die im Gleichschritt zur
Fahrt in die Tiefen der Stadtmaschine antre-
tenden Arbeiter von METROPOLIS gehdren
zu den sinnschwersten Bildern der Epoche.
Film ist ein Stiick Demokratie, weil fiir jeder-
mann zuginglich, aber aus exakt demselben
Grund kann er auch Totalitarismus bedeuten.
METROPOLIS ist das Werk des exilierten Anti-
faschisten Lang, aber ebenso seiner Gefihr-
tin Thea von Harbou, die sich schliesslich zu
den Nazis gesellt.

Die Ismen jeder Couleur

Als Bildfrequenz fiir die Tonfilmtechnik
wird fiir Aufnahme und Wiedergabe der Wert
24 in der Sekunde gesetzt. Bis dahin konnten
Kameraleute und Vorfiithrer noch das Tempo
jeweils intuitiv fiir jede einzelne Sequenz va-
riieren, mittels Kurbel. Jede Neuerung, tritt
jetzt zutage, ist auch mit Riickschritten be-
lastet. Die ersten bleibenden Zweifel an den
Segnungen des sogenannten Fortschritts
kommen auf und schleichen sich da und dort
selbst in die gemeinhin zukunftsgliubigen,
auf ein besseres Morgen hinweisenden uto-
pischen Filme ein.

Die Ismen egal welcher Couleur, die oh-
ne ihre glithenden Verheissungen alle Zug-
kraft verléren, bekimpfen jedwede Skepsis
dieser Art auf das Schirfste. Den entspre-
chenden ewigen Konflikten hat sich der Film
in all den Jahren seither nicht entziehen kén-
nen. Mindestens in diesem einen Betracht
sind die Fernwirkungen der zwanziger Jahre
heute noch, tagtiglich, auf der Leinwand zu
ersehen.

Pierre Lachat
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Laufsteg der Indies

Irene Bignardi, Direktorin
des internationalen Filmfestivals Locarno

Wieviele Jahre

sind vergangen seit
wir - die Presse,
die Produzenten,
die Talentsucher -
in Amerika ein
neues Talent gefun-
den haben,

das der Idee

des unabhingigen,
freien Kinos

treu geblieben ist?

Es steckt etwas Koketterie in der offiziellen Be-
zeichnung des «Sundance Film Festivals», welches vom 20.
bis 30. Januar in Park City, Utah wiederum erfolgreich
durchgefiihrt wurde. Jedes andere Festival nennt stolz
sein Alter: 58 das nichste «Festival International du Film
de Cannes», 62 die kommende «Mostra Internazionale
del cinema di Venezia», 55 die letzte Berlinale. Sundance
ist anders. Sundance deklariert sein Alter nicht, wahr-
scheinlich, weil es in einem Land, welches das Alter zu
einem zeitlosen Wert machte, kliiger erscheint, fiir im-
mer jung zu bleiben, hauptsichlich aber weil es - wih-
rend es zur Legende wurde, zur Flagge und zum Symbol -
seinen Namen und seinen Focus geindert hat von «Utah
U.S. Film Festival» zu Sundance, wie wir es heute ken-
nen - was es schwierig macht, die Jahre des Festivals und
die Jahre von Sundance zu trennen, welches gleichwohl
nichstes Jahr 25 wird.

Dem Sundance Film Festival als Verdienst anzu-
rechnen ist, das Konzept des independent cinema auf die
Landkarte der wichtigen Treffpunkte fiir Festivalginger,
Produzenten, Agenten, Talentsucher, Presse gebracht zu
haben. Es war der Ort, wo Leute wie Tarantino, die Coen-
Briider, Soderbergh und die andern des kreativen ratpack
ihre Filme zu zeigen pflegten, bevor sie die «blue chips»
der sogenannten Mini-Majors und spiter Hollywoods
wurden.

Erinnern Sie sich ans Jahr 1989, als der in Sundance
ausgezeichnete Film SEX, LIES AND VIDEOTAPE in Can-
nes zur Uberraschung aller auch die Goldene Palme er-
hielt? Das war der Wendepunkt. Das Sundance Film Fes-
tival wurde zur Quelle, zur Goldader und zum Laufsteg
der indies, wie wir die unabhingigen Filme inzwischen
bezeichnen, die Filme, die fern vom verriickten Haufen
in Hollywood gemacht werden, fern auch von den ab-
strusen Regeln, was zu machen sei, um einen Erfolg zu
landen. Aber auch die indies haben, um ehrlich zu sein,
ihre goldenen Regeln etabliert, ihre must’s und ihre rai-
son d’étre. Und ihre Rolle.

Was mir am meisten auffillt (die das Sundance
Film Festival von 1991 an regelmissig zunichst als Film-
kritikerin besuchte, die spiter als Direktorin des Film
Festivals von Locarno nach Park City kam, um neue Ta-
lente und Filme zu entdecken - obwohl wir keine Filme
von anderen Festivals nehmen diirfen, kénnen wir nach

den internationalen Regeln wie Berlin, Cannes und Vene-

dig Filme von einem “nationalen” Festival wie Sundance
auch im internationalen Wettbewerb zeigen), was also
auffillt ist, dass jeder, aber wirklich jeder Film, auf den
die Definition independent einigermassen zutrifft, im Ja-
nuar bereit ist, um in Sundance gezeigt zu werden. Oder
in Slamdance, einem der vielen Abkémmlinge der Idee
von unabhingigem Kino, die den Terminplan der Tage in
Park City iiberfluten.

Das von Geoffrey Gilmore geleitete Festival wur-
de einerseits zum wichtigsten Treffen in seiner Katego-
rie und hat andrerseits die Landschaft des unabhingigen
Kinos verandert. Die Vorfithrungen in Sundance wurden
iiber die Jahre auch als Testvorfithrungen genutzt und
haben gezeigt, dass nicht das wirklich unabhingige Kino,
sicherlich nicht der experimentelle, der wirklich verwe-
gene Film - wie auch? -, nicht das Kino der Pioniere in-
teressieren, sondern die gut gemachten, gut verpackten
kleinen Filme mit einer Idee. Wieviele Jahre sind vergan-
gen seit wir - die Presse, die Produzenten, die Talentsu-
cher - in Amerika ein neues Talent gefunden haben, das
der Idee des unabhingigen, freien Kinos treu geblieben
ist? In der guten alten Zeit blieben in Europa Leute wie
Godard eben Godard, so gut wie Marker, Resnais, Anto-
nioni, Fellini, Bergman, vielleicht mit einem gelegentli-
chen Ausrutscher in den mainstream, immer sich selbst
blieben. Nun, Tarantino kann ab und an einen Fehler ma-
chen (erinnert sei an FOUR ROOMS), aber er bleibt Taran-
tino. Was aber ist mit Steven Soderbergh, was mit den
Coen-Briidern, und mehr noch was ist mit Bryan Singer
nach THE USUAL SUSPECTS?

Indie zu sein ist ein Ritus, eher eine Durchgangssta-
tion als eine Wahl. Dieser Ritus findet in Park City statt,
der dichtesten Konzentration von Kinomacht (und un-
sinnig gestreckten Limousinen und Agenten) der Welt.
Die kleine Bergwerkstadt ist zum Steinbruch von Kar-
riere und Erfolg geworden, zum Labor und Testgelinde
der Kleinen, die studieren, wie sie gross werden kénnen,
zum Tor (fiir die gliicklicheren) zu Hollywood. Und zur
Arena fiir eine neuerdings erfolgreiche Form von Kino:
Dokumentarfilm - das beste, was es derzeit in Park City
zu sehen gib. Wie lange wird es dauern, bis Hollywood
auch diese Filme entdeckt und ebenfalls adoptiert?

eine andere Filmpublikation
acht das'Lesen iiber Film
Z1 rivisuellen Sensation.

Lesen Sie Kino?

Wenn Sie von Kino bereits etwas
verstehen, sollten Sie sich Film-
bulletin mal niher ansehen.
Wenn Sie schone Dinge
schitzen, sich kulturellen
Luxus erlauben, sollten Sie

> www.filmbulletin.ch

Filmbulletin entdecken.
Leisten Sie sich Filmkultur,
leisten Sie sich Filmbulletin -
Kino in Augenhihe.
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ROTHERS

«l}etragen von ausgezeichneten Schauspielern gelingt Susanne Bier ein intensiver Film, der im Hier und Jetzt
verankert ist und doch weit dariiber hinausweist. Heftiges und bewegendes Kino der Extraklasse.» kino-zeit.de

«banz exzellent! — Ein kiihles, eindringliches Melodram, das beschreibt, wie Europaer die neuen Kriege erleben,
an denen sie sehr wohl beteiligt sind.» Frankfurter Rundschau
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