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GOLDENE PALME (2% CANNES 2005

LES FILMS DU FLEUVE und ARCHIPEL 35 présentieren

JEREMIE RENIER und DEBORAH FRANCOIS in

|'enfant

ein Film von

Gauder — Schnit: Marie-Hellrie Do —~ Austattung

dogene Produrenten: Arlette Tylberbery, Geneveve Lem:

ovistel der Communauté Francaise de Belgique und der Te
flgung von (anal , des Cetre National de la (inématographie. und von WALLIMAGE

«Der Fiﬁl.m hat einfach alles: das Kino und das Leben, AB 1 2; “]ANUAR IM Kl/NO

Herz und Geist, eine geniale Konstruktion.»  Le Vif [Express - Louis Danvers i R s
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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 Betriigen 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 moéglichst noch attrak-
tiveren Heft.

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

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

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

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

In eigener Sache

Liebe Leserin
Lieber Leser

Esist Montag, den 12. Dezember 2005.
Zeit 15.00 Uhr. Dies sind die letzten
Zeilen, die fiir die letzte Ausgabe des
47.Jahrganges geschrieben werden.
Morgen frith geht die Ausgabe 9.05 in
die Druckerei, und kurz vor Weihnach-
ten sollte das Heft in Ihrem Briefkasten
und dann auch in Thren Hénden liegen.

Wir wiinschen viel Vergniigen
bei Kino in Augenhéhe.

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

Walt R. Vian
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Kurz belichtet

NACHBEBEN
Regie: Stina Werenfels

Vom 16. bis zum 22. Januar fin-
den zum 41. Mal die Solothurner Film-
tage statt. Das Festival wird durch Ivo
Kummer, Direktor der Filmtage, und
Bundesprisident Moritz Leuenber-
ger eroffnet. Als Eroffnungsfilm wird
NACHBEBEN von Stina Werenfels zur
Urauffithrung gebracht.

Im Mittelpunkt der Filmtage steht
wie immer das Forum Schweiz, das die
Vorjahresproduktion des schweize-
rischen Filmschaffens aus allen vier
Sprachregionen sowie der im Ausland
arbeitenden Schweizer Filmschaffen-
den beinhaltet. Als Premieren gezeigt
werden unter anderen die Spielfil-
me LENZ von Thomas Imbach, HAVA-
RIE von Xavier Koller, ROSE von Alain
Gsponer sowie GROUNDING, der neue
Film von Michael Steiner. Bei den Do-
kumentarfilmen werden unter ande-
ren Anne Cuneos OPERATION SHAKE-
SPEARE A LA VALLEE DE JOUX und
WER WAR KAFKA? VON Richard Dindo
gezeigt. Daneben stehen Produktionen
aus Filmschulen sowie internationale
Koproduktionen auf dem Programm.

Die grosse Retrospektive ist dem
Schauspieler und Regisseur Maximilian
Schell gewidmet. Schell erhielt unter an-
derem den Oscar fiir seine Schauspiel-
leistung in DAS URTEIL VON NURN-
BERG und beriihrte zuletzt mit MEINE
SCHWESTER MARIA, seinem sehr per-
sénlichen Portrit der Schauspielerin
Maria Schell. In Solothurn wird sein
Filmschaffen und sein grosses Reper-
toire als Schauspieler vorgestellt.

Anstelle der traditionellen Ein-
ladung eines Gastlandes lancieren die
Filmtage eine neue Austauschplatt-
form zwischen der Schweiz und den
umliegenden Grenzregionen. Invitation:
Passages soll mit einer Filmreihe auf
das vielfiltige Filmschaffen aufmerk-
sam machen, «das im Grossraum ent-
steht, in dem wir leben». Dariiber hin-
aus wird Aufschluss iiber die verschie-

OPERATION SHAKESPEARE
A LA VALLEE DE JOUX
Regie: Anne Cuneo

denen Koproduktionsméglichkeiten
mit den Nachbarregionen gegeben, es
sollen Kooperationen initiiert werden.
Film-Férderinstitutionen aus Deutsch-
land, Frankreich, Osterreich und Italien
prisentieren sich in Solothurn.

In der Gesprichsreihe Reden iiber
Film - einer Zusammenarbeit mit dem
Filmwissenschaftlichen Institut der
Uni Ziirich - wird {iber die Themen
«Das erotische Kino» und «Der Auto-
renfilm - ein Auslaufmodell?» debat-
tiert. Ein weiteres Gesprich befasst
sich mit «Musikclips als filmastheti-
sches Labor» anlisslich des neuen Pro-
grammfensters Sound & Stories, wel-
ches eine Auswahl schweizerischer Mu-
sikclips der letzen zwei Jahre zeigt. Die
offentliche kritische Auseinanderset-
zung {iber einzelne Filme - die Kultur
der Filmdiskussion - soll ausserdem im
Filmtalk wiederbelebt werden.

Fester Bestandteil der Solothur-
ner Filmtage ist auch die Verleihung
des Schweizer Filmpreises. Gleich in drei
Sparten nominiert ist Samirs SNOW
WHITE: bester Spielfilm, Carlos Leal als
bester Hauptdarsteller und Zoé Miku
als beste Nebendarstellerin. Auch der
Grosserfolg MEIN NAME IST EUGEN
von Michael Steiner ist Anwirter fiir
den besten Spielfilm; zusitzlich nomi-
niert ist Mike Miiller als bester Neben-
darsteller. Ausserdem im Rennen sind
RYNA von Ruxandra Zenide, FRAGILE
von Laurent Négre und TOUT UN HI-
VER SANS FEU von Greg Zglinski. gam-
BIT von Sabine Gisiger, THE GIANT
BUDDHAS von Christian Frei sowie jo
SIFFERT -LIVE FAST DIE YOUNG von
Men Lareida sind unter anderen in der
Kategorie Bester Dokumentarfilm no-
miniert. Die Preisverleihung findet am
18. Januar statt.

Solothurner Filmtage, Untere Stein-

grubenstr. 19, Postfach 1564, 4502 Solothurn,
www.solothurnerfilmtage.ch

EUROPA
Regie: Lars von Trier

EZED
Das andere Kino

Von Triers Europa-Trilogie

Trilogien waren schon immer eine
Vorliebe des dinischen Regisseurs Lars
von Trier. Nach der «Golden Heart-Tri-
logie», der Variation iiber Frauen mit
einem goldenen Herzen, folgte die
noch unvollendete «USA-Trilogie» mit
den sperrigen Werken DoGVILLE und
MANDERLAY. Angefangen hat jedoch
alles mit seiner «Europa-Trilogie»: Von
Triers erster Langspielfilm THE ELE-
MENT OF CRIME ist ein apokalypti-
sches, diisteres Gemilde ganz in der
Tradition von Andrej Tarkowski, der
unbekannteste der drei Filme, EPIDE-
MiIc, eine selbstironische Reflexion
iiber das Filmemachen und EUrROPA
ein hypnotisches Endzeit-Melodrama.
«Die Story ist in allen drei Filmen mehr
oder weniger die gleiche: Ein Idealist
begibt sich in eine gefihrliche Umge-
bung und ist am Ende genauso kor-
rupt.» (Lars von Trier im Werkstattge-
sprich mit Filmbulletin 3/g1).

Die Europa-Filme sind nun am
22. und 23.12., einzeln oder im Dreier-
pack, im Neuen Kino Basel (wieder) zu
entdecken.

Neues Kino Basel, Klybeckstrasse 247,
4007 Basel, www.neueskinobasel.ch

Stadtneurotiker

Als Begleitprogramm zur grossen
Woody-Allen-Retrospektive «Laughter
in the City» (5.-29.1.) zeigt das Ziircher
Kino Xenix im Nocturne-Programm
«Stadtneurotiker und Misanthropen
oder andere schrige Vogel» eine Aus-
wahl von Filmen, die mit ihren Aus-
senseitern und Originalen eine gewis-
se Verwandtschaft mit Woody Allens
Figuren aufzeigen. Gezeigt wird Martin
Scorseses AFTER HOURS (6./7.1.), eine
alptraumhafte Odyssee durch die Stras-
sen New Yorks, Terry Zwigoffs skurri-

THE WEDDING BANQUET
Regie: Ang Lee

le Comic-Verfilmung ¢HOST WORLD
(13./14.1.), Todd Solondz’ beklemmen-
de Studie HAPPINESS (20.[21.1.) und
zuletzt Wes Andersons absolut ent-
deckenswiirdiger zweiter Spielfilm
RUSHMORE (27.[28.1.), eine melancho-
lische Komédie iiber einen egozentri-
schen Musterschiiler.

Kino Xenix am Helvetiaplatz,
Kanzleistrasse 56, 8004 Ziirich, www.xenix.ch

Ang Lee

Ob mit EAT DRINK MAN WOMAN,
THE ICE STORM oder dem Uberra-
schungserfolg CROUCHING TIGER,
HIDDEN DRAGON: Ang Lee iiberzeugt
immer wieder als dusserst vielseiti-
ger Regisseur. Lee wurde 1954 in Tai-
wan geboren, lebt aber seit den Sieb-
zigerjahren in den USA. Im Gesprich
mit Filmbulletin (3/o1) meint Lee iiber
seinen interkulturellen Hintergrund:
«Meine Filme bewegen sich in der Mitte
zwischen zwei Kriften, zwischen dem
Anti-Dramatischen und dem Dramati-
schen. Als Filmemacher habe ich eine
asiatische Sichtweise: Ich begebe mich
in eine dramatische Geschichte hinein,
nehme aber den Blick zuriick. In ihrer
Grundtendenz jedoch sind die Filme,
die ich mache, westliche Dramen.»

Das Filmpodium widmet Ang Lee
im Januar und Februar 2006 zum Start
seines neuen Werkes BROKEBACK
MOUNTAIN eine grosse Retrospektive,
in der vorallem auch sein Frithwerk zu
entdecken ist.

Filmpodium, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich, www filmpodium.ch

L]
Musik und Film

Sounding Pictures

Die Filmstelle des VSETH Ziirich
ldsst in ihrem aktuellen Zyklus die Mu-
sik spielen. Unter dem Titel «Moving
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Mario AdorfinLoLA
Regie: Rainer Werner Fassbinder

Sounds and Sounding Pictures - der
Film zur Musik» wird ein breites Spek-
trum an Musikfilmen gezeigt.

Neben TOUS LES MATINS DU
MONDE (10.1.), dem sinnlichen Film-
portrit tiber den Musiker und Kompo-
nisten Sainte Colombe, kann man sich
in THIS IS SPINAL TAP (24.1.), einem
Mockumentary mit Kultstatus iiber ei-
ne Rockgruppe, die es gar nie gab, kost-
lich amiisieren. Etwas lakonischer geht
es in SCHULTZE GETS THE BLUES (7.2.)
zu, der Film erzihlt liebevoll von den
grossen Triumen des kleinen Man-
nes. Der Hohepunkt ist jedoch Emir
Kusturicas Dokumentarfilm tber sei-
ne Band «The No Smoking Orchestra».
SUPER 8 STORIES (31.1.) ist eine rasante
und persénliche Ode an die Musik des
Balkans.

Filmstelle VSETH/VSU, Universitdtsstrasse

6, CAB-Gebiude, ETH Zentrum, 8092 Ziirich,
www filmstelle.ch

Al
I Ausstellung

Mario Adorf

«Schauen Sie mal bése!» soll der
Regisseur Robert Siodmak den Schau-
spieler Mario Adorf aufgefordert ha-
ben, als er ihn fiir den Nachkriegsklas-
siker NACHTS, WENN DER TEUFEL
KAM engagierte. Fiir Adorf bedeute-
te die Rolle des Massenmérders Bru-
no Liidke den Durchbruch - und ma-
nifestierte auch gleich sein Image als
Bosewicht. Der 1930 in Ziirich gebore-
ne Schauspieler beherrschte aber nicht
nur den «bdsen Blicky; als vielseitiger
Charakterdarsteller arbeitete er unter
anderem mit Fassbinder (DIE EHE DER
EVA MARIA BRAUN), Schléndorff (DIE
BLECHTROMMEL) und Billy Wilder (FE-
DORA) zusammen und wurde zu einer
Schauspiel-Tkone des deutschen Auto-
renfilms der siebziger Jahre.

Jean-Louis Trintignant
inTROIS COULEURS: ROUGE
Regie: Krzysztof Kieslowski

Zum 75. Geburtstag von Mario
Adorf, der auch als Autor titig ist, wid-
met ihm das Filmmuseum Diisseldorf die
weltweit erste umfassende Ausstellung.
Fotos, Plakate, Requisiten, Video- und
Horstationen sowie Biicher vermit-
teln noch bis zum 8. Januar 2006 einen
Uberblick iiber Adorfs Schaffen.
Filmmuseum Diisseldorf, Schulstrasse 4,

D-40213 Diisseldorf
www.duesseldorf.de/kultur/filmmuseum

L=
Veranstaltungen

Filmsymposium

Das 11. Bremer Symposium zum Film
(20.-22.1.) untersucht unter dem Titel
«Bis ans Ende der Welt ... Film als Ka-
leidoskop von Reiseerfahrungen» die
Nihe des Films zum Reisen. Film als
Medium des Ubergangs und des Orts-
wechsels ist dazu prédestiniert, von
Reiseerfahrungen zu berichten. Vortra-
ge iiber den Reisefilm, beispielsweise
in der Form von Roadmovies, Western
und Science-Fiction-Filmen, iiber das
reisende Kino: die Wanderkinos, aber
auch iiber die Reise, auf die sich der Zu-
schauer von seinem Kinosessel aus be-
gibt, werden durch ein umfangreiches
Filmprogramm und eine Ausstellung
vervollstindigt.

Zum Auftakt des Symposiums
wird am 19. Januar der 8. Bremer Film-
preis fiir Verdienste um den europa-
ischen Film an den britischen Regis-
seur Ken Loach verliehen.

Bremer Filmsymposium, Kino 46,

Waller Heerstrasse 46, D-28217 Bremen
www.kino46.de

Frankfurter Positionen

Die vielfaltige Veranstaltungsrei-
he «Frankfurter Positionen» widmet
sich vom 8.1.-28.2. dem Thema «Gut
ist was gefillt - Versuche iiber die zeit-
gendssische Urteilskraft». Was mei-

FALSCH
Regie: Jean-Pierre und Luc Dardenne

nen wir, wenn uns etwas «gut gefal-
len» hat? Unter dem Titel «Dirty Little
Things -Asthetik und Moral im euro-
péischen Film» werden im Deutschen
Filmmuseum in Frankfurt unter ande-
ren MUXMAUSCHENSTILL von Marcus
Mittermeier und UENFANT der Gebrii-
der Dardenne gezeigt. Im Anschluss an
die Filme spricht jeweils Verena Lue-
ken, Feuilletonredaktorin der FAZ, mit
Gisten iiber moralische und dstheti-
sche Fragen, die die Filme aufwerfen.

www.frankfurterpositionen.de
www.deutsches-filmmuseum.de

=
Hommage

Jean-Louis Trintignant
Spitestens seit Claude Lelouchs

UN HOMME ET UNE FEMME zihlt Jean-
Louis Trintignant zu den gefragtesten
Charakterdarstellern des franzésischen
und italienischen Kinos. Trintignant
arbeitete unter anderen mit Claude
Chabrol, Bernardo Bertolucci, Eric Roh-
mer und Ettore Scola zusammen. Un-
vergesslich bleiben auch Trintignants
Auftritte in den letzten Filmen zweier
grosser Meister: in Frangois Truffauts
VIVEMENT DIMANCHE und Krzysztof
Kieslowskis TROIS COULEURS: ROUGE.

Das Kino Kunstmuseum Bern wid-
met «dem grossen Schweiger und Ver-
fithrer» im Januar (und das Stadtkino
Basel im Februar) eine umfangreiche
Retrospektive.
Kino Kunstmuseum, Hodlerstrasse 8,
3000 Bern 7, www.kinokunstmuseum.ch

Stadtkino Basel, Klostergasse 5, 4051 Basel,
www.stadtkinobasel.ch

Gebriider Dardenne

Zum Schweizer Start von Jean-
Pierre und Luc Dardennes UENFANT
zeigt das Kino Xenix, Ziirich im Januar
erstmals in der Schweiz eine umfassen-
de Retrospektive des belgischen Brii-
derpaares. Seit ihren wirklichkeitsna-

DODES’KA-DEN
Regie: Akira Kurosawa

hen Sozialstudien LA PROMESSE (16.-
18.1.), ROSETTA (23.-25.1.) und LE FILS
(30.1.-1.2.) zdhlen die Filmemacher zu
den ganz Grossen des Gegenwartskinos.
Thre Filme iiber gesellschaftliche Aus-
senseiter leben von der intensiven Ni-
he zu den Figuren und der unmittelba-
ren, oft atemlosen Filmsprache.

Neben ihren grossen Arbeiten
der letzten zehn Jahre stellt das Xenix
ausserdem das ungewdhnliche Friih-
werk FALSCH (24./25.1.) und JE PENSE
A vous (31.1./1.2.) sowie die zwei Do-
kumentarfilme POUR QUE LA GUER-
RE SACHEVE, LES MURS DEVAIENT
S’ECROULER und LECONS D’'UNE UNI-
VERSITE VOLANTE (17./18.1.) vor.

www.xenix.ch

Akira Kurosawa

Das Ziircher Filmpodium steht
Anfang Jahr im Zeichen des einfluss-
reichen japanischen Meisterregis-
seurs Akira Kurosawa. Vom 1. Januar
bis zum 31. Mirz wird, bis auf ein
paar wenige Ausnahmen, das Gesamt-
werk Kurosawas gezeigt. Neben Klas-
sikern wie DIE SIEBEN SAMURALI, DAS
SCHLOSS IM SPINNWEBWALD oder
RASHOMON gibt es auch weniger be-
kannte Werke zu entdecken. Ebenfalls
im Zyklus enthalten ist A.x. von Chris
Marker, ein einfiihlsamer Dokumentar-
film {iber Kurosawa, der wihrend den
Dreharbeiten zu RAN entstanden ist.

www.filmpodium.ch

Gus van Sant

Gus van Sant gehort zu den wich-
tigsten Vertretern des amerikanischen
Independent-Kinos. Sein Durchbruchs-
film DRUGSTORE COWBOY beeinflusste
eine ganze Generation junger amerika-
nischer Filmemacher, und My own
PRIVATE IDAHO avancierte zum Kult-
film. In seinen letzten Filmen spielt van
Sant vermehrt mit einer experiment-



LAST DAYS
Regie: Gus van Sant

freudigen Filmsprache, sei es im Eins-
zu-eins-Remake von Hitchcocks psy-
CHO, im verstérenden ELEPHANT oder
erneut in seinem aktuellen LAST DAYS,
einer eigenwilligen Hommage an Kurt
Cobain. Das Stadtkino Basel zeigt im
Januar aus Anlass des Schweizer Starts
von LAST DAYS eine Werkschau des
aussergewchnlichen Regisseurs.

Stadtkino Basel, Klostergasse 5,
4051 Basel, www.stadtkinobasel.ch
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Auszeichnungen

Europdischer Filmpreis 2005

Der Osterreichische Regisseur
Michael Haneke war der grosse Gewin-
ner an der Verlethung des Europdi-
schen Filmpreises 2005 in Berlin. Insge-
samt fiinf Preise erhielt sein neuestes
Werk cAcHE: den Preis des internatio-
nalen Filmkritikerverbandes FIPRESCI,
bester Europdischer Film, beste Regie,
bester Hauptdarsteller (Daniel Auteuil)
sowie bester Schnitt (Michael Hudecek,
Nadine Muse). Weitere Gewinner waren
JuliaJentsch fiir ihre Schauspielleistung
in SOPHIE SCHOLL, Franz Lustig fiir die
Kameraarbeit in Wim Wenders DoN’T
COME KNOCKING und die Drehbuch-
autoren Hany Abu-Assad und Bero Beyer
fiir PARADISE NOW. Als bester Nicht-
europiischer Film wurde Goop NIGHT
AND GOOD LUCK von George Clooney
ausgezeichnet.

Den Ehrenpreis fiir sein Lebens-
werk erhielt der Schauspieler Sean
Connery. Der Filmkomponist Maurice
Jarre wurde mit dem Europdischen
Filmpreis fiir seinen Beitrag zum Welt-
kino ausgezeichnet.

www.europeanfilmacademy.org

GOOD NIGHT AND GOOD LUCK
Regie: George Clooney

EEEE
Festival

Filmwochenende Wiirzburg

Vom 26. bis 29. Januar findet zum
32. Mal das Internationale Filmwochen-
ende Wiirzburg statt. Ein Schwerpunkt
liegt auf dem afrikanischen Film. Die
umfangreiche Werkschau ist der pol-
nischen Regisseurin Agnieszka Holland
gewidmet. Hollands Filme, zu denen
unter anderem das Rimbaud-|Verlai-
ne-Portrit TOTAL ECLIPSE und HIT-
LERJUNGE SALOMON gehdren, wer-
den als «Kino der moralischen Unruhe»
bezeichnet. Die Regisseurin sowie der
ruminische Regisseur Radu Gabrea
(noro) werden anwesend sein.
Filminitiative Wiirzburg, Mittlerer Neu-

burgweg 10, D-97074 Wiirzburg,
www filmwochenende-wuerzburg.de

==
Kunst und Film

Filmreihe zu Franz Gertsch

Begleitend zur Retrospektive des
renommierten Schweizer Kiinstlers
Franz Gertsch im Kunstmuseum Bern
und im museum franz gertsch in Burg-
dorf wird an beiden Ausstellungsorten
eine Filmreihe gezeigt, die sich inhalt-
lich und isthetisch dem kiinstleri-
schen Schaffen Gertschs ndhert. Sei-
ne Portrits der 68er-Ara finden ihr fil-
misches Pendant in Filmen der Zeit: im
experimentellen Regiedebiit PERFOR-
MANCE von Nicolas Roeg, mit Mick Jag-
ger in der Hauptrolle (7./9.[10.1.), oder
in Francis Ford Coppolas epischem
Anti-Kriegsfilm APOCALYPSE NOW
(12. und 19.2.). Eine filmische und mu-
sikalische Reise zuriick in die Zeiten
des Glam-Rocks von David Bowie & Co.
verspricht Todd Haynes’ VELVET GOLD-
MINE (1.3., museum franz gertsch).

museum franz gertsch, Platanenstrasse 3,

3401Burgdorf
www.kinokunstmuseum.ch
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Groéssenwahn, Ehrgeiz und

Understatement

«The end of an extraordinary era ...
and the dawn of a new adventure» war
Anfang Oktober eine zweiseitige Anzei-
ge im fithrenden amerikanischen Bran-
chenblatt «Variety» betitelt: auf der
einen Seite eine Auflistung von Film-
titeln, die die Firma Miramax in den
USA in die Kinos gebracht (und teilwei-
se auch produziert) hatte, auf der an-
deren eine von Titeln, die «The Wein-
stein Company» in naher Zukunft in
die Kinos bringen wird. «249 Academy
Award Nominations, 60 Wins» konn-
te man am Fuss der linken Seite lesen -
kein Zweifel, Miramax hat eine Erfolgs-
geschichte geschrieben. Vor allem aber
hat die Firma dabei griindlich das ver-
dndert, was als Independent Film gilt.
Miramax steht im Zentrum des Bu-
ches von Peter Biskind, «Sex, Lies & Pulp
Fiction». Sex gibt es dabei, im Gegen-
satz zum Vorlidufer, «Easy Riders, Ra-
ging Bulls» kaum - anders als die spa-
ten sechziger und siebziger Jahre mit
der Bliite des New Hollywoodkinos
sind die neunziger Jahre geprigt durch
die Lizenz der Geldruckern, wie sie die
New Economy predigte. Der Buchtitel
verkniipft zwei der erfolgreichsten In-
die-Filme der behandelten Epoche, Ste-
ven Soderberghs SEX, LIES & VIDEO-
TAPE, der 1989 aus dem verschlafenen
Sundance Film Festival (damals noch
U.S. Film Festival) einen Marktplatz
machte, und Quentin Tarantinos PULP
FICTION, der fiinf Jahre spiter «als ers-
ter Indie-Film die 100-Millionen-Dol-
lar-Marke knackte» und damit den Stu-
dios zeigte, dass dieser Sektor durch-
aus auch 6konomisch interessant sein
konnte. Damit begann die «Mirama-
xisierung der Independents», wie es
Bingham Ray, selber ein Veteran in die-
ser Branche, ausdriickt. Biskind findet
dafiir die schéne Formulierung: «die
Steve Buscemis dieser Welt machten
den Hugh Grants Platz». Gefragt wa-
ren plétzlich Filme wie der Sundance-

Preistriger von 1995, THE BROTHERS
MCMULLEN, iiber den Kevin Smith
(cLeERKS) urteilt, «er hatte in etwa so
viel Ecken und Kanten wie Vanilleeis».
Die beiden Briider Harvey (*1952)
und Bob (*1954) Weinstein, die «aus
dem Milieu der Rockkonzert-Promo-
ter» kamen, sind nicht nur tragende
Figuren, sondern auch so etwas wie
die “Schurken” dieses Buches, weni-
ger mit ihren Drohungen gegeniiber
Geschiftspartnern und den perma-
nenten Wutausbriichen in der Offent-
lichkeit (fiir die sie sich meist ebenso
schnell entschuldigten) als mit ihren
ebenso aggressiven wie hemdsirmeli-
gen Methoden, die durchaus Ziige von
Grossenwahn trugen, so wenn sie sich
auf den Standpunkt stellten, «wenn wir
den Film nicht kriegen, soll ihn auch
kein anderer kriegen» (die Anzahl der
von ihnen gekauften, aber nie heraus-
gebrachten Filme ist legendir). Einer-
seits legten sie ein unglaubliches Ge-
schick bei der Vermarktung von Filmen,
die durchaus sperrig waren, an den
Tag, andererseits bekam Harvey schon
bald den Spitznamen «Harvey Scissor-
hands», weil er gerne Kiirzungen und
Anderungen an Filmen vornahm, um
ihre kommerziellen Aussichten zu ver-
bessern. Biskind fiihrt viele solcher Fil-
le an (so den britischen sCANDAL, den
australischen spoTswooD und den
mexikanischen COMO AGUA PARA
CHOCOLATE), geht aber kaum einmal
ins Detail. Zu gerne hitte man gewusst,
was geschnitten wurde und wie sich
dadurch die Filme verinderten. Bis-
kind zeigt aber auch auf, dass Miramax
alles andere als eine gradlinige Erfolgs-
story war, dass es 1990/91 eine zweijih-
rige Durststrecke gab, bis die genia-
le Vermarktung von Neil Jordans THE
CRYING GAME das Blatt wendete und
der Verkauf der Firma an Disney 1993
das grosse Geld brachte, das zuletzt in
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E n d e d e r We It i e bman Polanski fiihrt sein Vermdachtnis
o | ‘ : als einer der besten Regisseure fort ...
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11. Internationales Bremer _ : :
Symposium zum Film . BEN KINGSLEY
8. Bremer Filmpreis der Kunst- und : , ‘ \ JAMIE FOREMAN
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BARNEY CLARK

Referenten:

Juan Francisco Ceron (Murcia), Annette Deeken (Trier),
Tom Gunning (Chicago), Barbara Liiem (Basel),
Werner Penzel (Miinchen), Alastair Phillips (Reading),
Drehli Robnik (Wien), Heide Schltipmann (Frankfurt),
Dorothee Wenner (Berlin)
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Hildegard Knef

aufwendige Filme wie AvIATOR und
COLD MOUNTAIN floss.

Biskinds Quellen sind, wie schon
im Vorldufer, fast ausschliesslich eige-
ne Gespriche mit den Beteiligten - auch
den Weinsteins, wobei er durchaus zu
benennen weiss, wo die Aussagen und
Erinnerungen der Beteiligten vonein-
ander abweichen. Sein Buch ist eine
okonomische Darstellung des Filmge-
schifts, bei der die 6konomischen As-
pekte allerdings oft tiberlagert werden
von Personalien, die eher von der Lust
an der Anekdote sprechen, man lese
etwa die Beschreibung von Steven So-
derberghs Ankunft in Sundance 1989,
komplett mit dem Hinweis auf die
«schmerzhafte chirurgische Korrektur
seines michtigen Oberbisses - ein seit
Generationen auf den Soderberghs las-
tender Fluch».

Am Ende der Lektiire hat man
den Eindruck, dass die Indie-Bewe-
gung ebenso wie New Hollywood vom
etablierten System benutzt wurde, um
sich selber zu regenerieren. Zum 1. Ok-
tober sind Bob und Harvey Weinstein
aus ihrer eigenen Firma ausgeschieden,
um mit der «Weinstein Company» ein
neues Kapitel zu schreiben. Dass Mira-
max erheblich mehr war als «249 Oscar-
Nominierungen und 6o Auszeichnun-
gen», davon legt Biskinds Buch ein be-
redtes Zeugnis ab.

Sie war zuerst Schauspielerin,
dann machte sie eine zweite Karriere
als Sdngerin und eine dritte als Buch-
autorin: Hildegard Knef, die am 28. De-
zember ihren achtzigsten Geburtstag
gefeiert hdtte. Nicht nur mit mehreren
Biichern, sondern auch mit Filmreihen,
Ausstellungen und einer Fernsehdoku-
mentation wird anlisslich dieses Jubi-
liums an die 2002 verstorbene Kiinstle-
rin erinnert. Fiir einen kleinen Wirbel
sorgte dabei eine neue Biografie, in de-
ren Klappentext «spektakuldre Recher-

cheergebnisse» angekiindigt wurden.
So «genau recherchiert», wie ebenfalls
dort verkiindet, war das Werk von Jiir-
gen Trimborn wohl doch nicht - der
Verlag hat es jedenfalls zuriickgezogen
und plant, wie man mir auf Anfrage
sagte, auch keine korrigierte Version.
Hildegard Knef war «jemand, der vom
Leben etwas erwartet», ihre «Lebens-
gier» Ausdruck einer Generation, die
das Gefiihl hat, um ihre Jugend betro-
gen worden zu sein, heisst es in dem
Sammelband «Hildegard Knef. Eine
Kiinstlerin aus Deutschland», der an-
lisslich der Knef-Ausstellung im Ber-
liner Filmmuseum erschien. Wieweit
der damit verbundene Ehrgeiz zu einer
Umdeutung ihrer eigenen Biografie
fithrte, zumal was die letzten Kriegs-
und ersten Nachkriegsjahre anbelangt
(so eine der Thesen von Trimborn),
das greift Felix Moeller in seinem Bei-
trag auf, in dem er den Schlussfolge-
rungen von Trimborn eigene Recher-
cheergebnisse entgegenhilt. In dieser
Hinsicht ist er der aufregendste Bei-
trag des Buches, das versucht, allen As-
pekten der Knef gerecht zu werden. Ih-
ren verschiedenen kiinstlerischen Ti-
tigkeiten (auch der Malerei und ihren
Fernsehauftritten) sind einzelne Essays
gewidmet, ebenso ihrem ambivalenten
Verhiltnis zur Presse, die sie als ersten
deutschen Nachkriegsstar feierte (1948
zierte sie das Titelbild der allerersten
Ausgabe des «Stern»), dem zudem der
Sprung nach Hollywood gelang, spiter
aber auch ihre Krankheiten, ihre kiinst-
lerischen und familiiren Probleme im-
mer wieder gross herausstellte. Ande-
rerseits wusste Hildegard Knef selber
Hlustrierte und Boulevardpresse fiir
ihre Zwecke einzuspannen, insofern
war sie ganz modern, ebenso wie darin,
ihr Image immer wieder neu zu erfin-
den. Eine hiibsche Idee ist es auch, Klei-
dungsstiicke der Knef (die sie gerne an
Freunde verschenkte) mit den neuen Be-

FILMBULLETIN S.05 KURZ BELICHTET

sitzern in deren Riumen zu fotografie-
ren. Diese Passage leitet den sechzehn-
seitigen Farbteil des Bandes ein, in dem
auch Kostiimentwiirfe, Filmplakate,
Plattencover, Knefs Gemilde und ihre
Fernsehauftritte reproduziert werden.
Ansonsten zeichnet sich die grafische
Gestaltung des Buches durch ein stren-
ges Schwarzweiss aus, das durch rote
Balken aufgelockert wird - die Assozia-
tionen zur Boulevardpresse diirften be-
absichtigt sein. Der Band besitzt ein
Personen- und Titelverzeichnis, aber
leider keine Filmografie.

Rico «Puhlmann avancierte in den
sechziger Jahren zum wichtigsten Fo-
tografen Hildegard Knefs» kann man
in obigem Band lesen. «Hildegard Knef.
Fotografien von Rico Puhlmann» wiir-
digt dessen Arbeiten mit der Schauspie-
lerin. Ausgewihlt von der Herausgebe-
rin Corinna Weidner aus dem Archiv des
Fotografen sind sieben Stationen fest-
gehalten. Dabei ergeben die Bilder von
«Paris (1966)» (die Knef allein auf men-
schenleeren Strassen) einen reizvol-
len Kontrast zu denen von (Swinging)
«London (1967)»: da erfasst eine do-
kumentarisch auf Distanz bleibende
Kamera die Knef als Teil einer Auf-
bruchstimmung, eines Milieus, in das
sie eintaucht und aus dem sie gelegent-
lich als Autogramm gebender Star wie-
der auftaucht. Das Arrangement von
«Christina (1968)», einer Homestory
fiir die Jubildumsausgabe des «Stern»,
das die 42jihrige Mutter mit ihrem
Baby zeigt, kontrastiert mit «Cote
d’Azur (1970)», in denen die Knef ganz
gelost wirkt, «ohne Schminke, ohne
Maske». Die Herausgeberin hat den ein-
zelnen Stationen jeweils knappe Ein-
leitungen vorangestellt, die die Bilder
kenntnisreich kommentieren und ein-
ordnen, ein Nachwort von Wiebke Rat-
zenburg gibt Auskunft iiber die Karrie-
re des 1996 todlich verungliickten Foto-
kiinstlers Rico Puhlmann.

Passend zur Michael Caine-Film-
reihe im Ziircher Xenix-Kino liegt jetzt
die deutsche Ausgabe der Gedanken
des Schauspielers zum Thema Film-
schauspielen vor. «Acting in Film -
An Actor’s Take on Movie Making» er-
schien zuerst 1990 und basiert auf
einem zweitigigen Kurs, der von der
BBC aufgezeichnet (und auf Arte aus-
gestrahlt) wurde. Der deutsche Titel
bringt die Kunst des Filmschauspiels
prizise auf den Punkt: «Weniger ist
mehr». Caine grenzt immer wieder das
Film- vom Theaterschauspiel ab und
betont die schwierige Balance, einer-
seits prizise vorbereitet zu sein, um an-
dererseits - wenn es endlich soweit ist
und der Regisseur «Actionl» gerufen
hat - bei der eigentlichen Aufnahme
«sich unbedingt immer noch ein klei-
nes Stiick weiter zu treiben, als Sie ur-
spriinglich gehen wollten.» Caines Aus-
fithrungen sind praxisorientiert, aber
auch immer plausibel in ihren Begriin-
dungen und spannend in den Beispie-
len aus seiner eigenen Erfahrung, sein
Stil ist von einer hiibschen Lakonie.
Deshalb ist das kleine Bindchen fiir je-
den Filminteressierten eine anregende
Lektiire - das ideale Geschenk fiir alle
angehenden Schauspieler sowieso.

Frank Arnold.

Peter Biskind: Sex, Lies & Pulp Fiction. Hinter
den Kulissen des neuen amerikanischen Films.
Berlin, Rogner & Bernhard bei Zweitausendeins,
2005, 864 S., Fr. 83.50, € 29.90

Daniela Sannwald, Kristina Jaspers, Peter Minz
(Hg.): Hildegard Knef. Eine Kiinstlerin aus
Deutschland. Berlin, Bertz + Fischer, 2005, 160 S.,
Fr.36.-,€19.90

Corinna Weidner (Hg.): Hildegard Knef. Fotogra-
fienvon Rico Puhlmann. Berlin, Schwarzkopf &
Schwarzkopf, 2005, (240 S.), Fr. 85.50, € 49.90

Michael Caine: Weniger ist mehr. Kleines Hand-
buch fiir Filmschauspieler. Herausgegeben von
Maria Aitken. Berlin, Alexander, 2005.144S.,
Fr. 26.80, € 14.90
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Kenneth Branagh

Die kreativsten Zeiten von Kenneth
Branagh liegen nun auch schon eini-
ge Jahre zuriick. Er hatte sie - Zufall
oder nicht -, als er noch mit Emma
Thompson verheiratet war. Wer’s nicht
glaubt, sollte sich PETER’S FRIENDS
und MUCH ADO ABOUT NOTHING wie-
der einmal zu Gemiite fiihren. Sie sind
neben dem grandiosen Debut HENRY V.
bis heute seine besten Filme geblieben.
Ob es um das turbulente Wiedersehen
einer Cambridge-Clique geht oder um
den nicht minder turbulenten Liebes-
und Eifersuchtsreigen in der Toskana,
in beiden Fillen kann Branagh auf ein
fabelhaftes Ensemble vertrauen, dem
er damals gliicklicherweise noch nicht
in eitler Selbstdarstellung stindig die
Schau zu stehlen versucht hat.
PETER’S FRIENDS GB 1992. Region 2; Bild-
format: 1:1.85; Sound: Stereo Dolby Digital;

Sprachen: D, E; Untertitel: D; Extras: Making of.
Vertrieb: Arthaus/Impuls Home Entertainment

MUCH ADO ABOUT NOTHING GB/USA 1993.
Region 2; Bildformat: 1:1.78; Sound: Dolby
Digital; Sprachen: D, E; Untertitel: D. Vertrieb:
MGM/Impuls Home Entertainment

Peter Liechti Paket

Das filmische Werk von Peter
Liechti gibt es nun als Paket geschniirt:
sieben aufwendig gestaltete DVD, das
Buch zu HANS 1M GLUCK und eine CD
mit Musik von NAMIBIA CROSSINGS.
Immer ist Liechti auf Reisen, macht
tiberraschende Entdeckungen, lidt uns
als Reisegefihrten ein, bietet Abwechs-
lung und iiberraschende Einblicke, ob
er nun mit den Mitteln des Dokumen-
taristen, des Spielleiters oder des Expe-
rimentators arbeitet. Fiir Liechti-Fans
ein Muss - fiir Einsteiger gibt’s die Fil-
me auch einzeln.
Das Peter Liechti Paket enthdlt NAMIBIA
CROSSINGS, MARTHAS GARTEN, SIGNERS
KOFFER, KICK THAT HABIT, GRIMSEL,

HANS IM GLUCK und die 4 Kurzfilme THEAT-
RE DE UESPERANCE, TAUWETTER, AUSFLUG

INS GEBIRG, SENKRECHT | WAAGRECHT
sowie eine CD und ein Buch. Vertrieb: Look Now!
(www.looknow.ch)

Léwen aus zweiter Hand

Walter (Haley Joel Osmont) ist sei-
ner Mutter im Weg, also gibt sie den
schiichternen und unsicheren Jungen
auf einer gottverlassenen Farm bei zwei
Grossonkeln ab, die er noch nie gese-
hen hat. Was er von diesen hort, klingt
nicht gerade beruhigend fiir eine phan-
tasiebegabte Kinderseele: In der Klaps-
miihle seien sie jahrelang gewesen, sa-
gen die einen; als Mafiakiller hitten sie
es zu Wohlstand gebracht, die ande-
ren; von einem Bankraub ligen noch
Millionen irgendwo auf der Farm ver-
borgen. Offensichtlich ist nur eines:
Garth (Michael Caine) und Hub (Robert
Duvall) begegnen der Spezies Mensch
mit Misstrauen und halten sich diese
notfalls auch mit Schusswaffen vom
Leib. Doch dann knackt Walter allméh-
lich die harte Schale der beiden Misan-
thropen. Garth erzdhlt ihm ihre “wahre”
Lebensgeschichte als Fremdenlegiona-
re, als Abenteurer in einer knallbunten
orientalischen Mirchenwelt, als Lieb-
haber der schénen Jasmin und Gegen-
spieler eines fiesen Scheichs.

Tim McCanlies jongliert virtuos mit
Realitit und Phantasie, wobei das Trio
Duvall-Caine-Osmont schlicht gran-
dios mitspielt. Wie Duvall vier Halb-
starke vermobelt und ihnen gleichzei-
tig in viterlicher Fiirsorge eine Lektion
erteilt, ist nur eines von vielen Glanz-
lichtern. Eine liebevoll unsentimen-
tale Komdédie tiber das Alt und das Al-
ter werden und dariiber, dass die Tren-
nung in Fiktion und Realitit belanglos
sein kann, weil es Geschichten gibt, die
wahrer als wahr sind.

SECONDHAND LIONS USA 2003. Region 2;
Bildformat: 1:1.85; Sound: DD 5.1.; Sprachen: D,

E; Untertitel: D; Extras: Audiokommentar, nicht
verwendete Szenen, Dokumentationen zum

Drehbuch, den Dreharbeiten, Haley Joel Osment
und den visuellen Effekten. Vertrieb: Warner
Home Video

Die Ehe im Kreise

Ein ungliicklicher Ehemann will
die Scheidung von seiner Frau; diese
flirtet mit dem Mann ihrer besten
Freundin; die beste Freundin wird vom
Geschiftspartner ihres Mannes heim-
lich verehrt - und Ernst Lubitsch sorgt
dafiir, dass sich alles im Kreise zu dre-
hen beginnt. Obwohl Verfithrung und
Ehebruch stindig in der Luft liegen, ge-
schieht im Grunde nichts, in der M6g-
lichkeit liegt die ganze Frivolitit und
das erotische Knistern. Ebenso zufil-
lig, wie der Reigen in Gang gerit, fin-
det er auch wieder zu einem - vorliufi-
gen - Ende. Das Traumpaar traumt wei-
ter, das ungliickliche Ehepaar bleibt
ungliicklich, nur der stille Verehrer er-
hilt Aussicht auf einen neuen Status.
Man bleibt unter sich, und wenn der
Zufall es will, steht einer nichsten Run-
de nichts im Wege. Der Lubitsch-Touch
lduft schon 1924 auf Hochtouren, und
das Schnittmuster der Screwball-Co-
medy wird bereits vor uns ausgelegt.
Und die Ehe als ebenso langlebiges wie
absurdes Provisorium bleibt fortan Lu-
bitschs Spielfeld.
THE MARRIAGE CIRCLE USA1924. Region 2;
Bildformat: 4:3; Sound: Dolby 2.0; Sprachen: D,
E, F; Extras: Gespriiche zur Restaurierung und
zum Lubitsch-Touch, Animationsfilm ALICE’S

BALLROOM RACE von Walt Disney (1925).
Vertrieb: Absolut Medien

Sahara

Ein Schatzsucher macht sich in
Afrika zusammen mit seinem Freund
auf die Suche nach einem legendiren
Panzerschiff, das sich mitten aus dem
amerikanischen Biirgerkrieg in die
Wiiste verirrt haben soll. Damit ihm
die Suche nicht allzu leicht fillt, kreu-
zen sich seine Wege mit einer Arztin,

die im Auftrag der WHO einer mys-
teriésen Seuche auf der Spur ist. Alle
gemeinsam kommen sie finsteren
Machenschaften und einer Verschwo-
rung auf die Spur und werden deshalb
bald von einem undurchsichtigen Ge-
schiftsmann und einem menschenver-
achtenden General quer durch die Wiis-
te gejagt. Was wie ein Abenteuer von
Indiana Jones oder Quatermain klingt,
sieht sich auch so an. Ein schlacken-
loses Stiick Abenteuerkino ohne je-
den tieferen Sinn und bar jeder storen-
den Logik, das hochst unterhaltsam
dem Eskapismus front. SAHARA will
nichts weiter als Popcorn-Kino sein -
dieser Anspruch allerdings wird auch
im Heimkino zu unserem ungetriibten
Vergniigen eingeldst.

SAHARA USA 2005. Region 2; Bildformat: 1:2.35;
Sound: DD 5.1.; Sprachen: D, E; Untertitel: D;
Extras: Audiokommentar, Making of. Vertrieb:
Universumfilm/Impuls Home Entertainment

Thomas Binotto

Die letzten freien Menschen

Einfithlsam zeichnet Oliver M.
Meyer in seinem Dokumentarfilm von
1991 den Alltag von Fahrenden in der
Schweiz, um dann die Verheerungen
aufzuzeigen, die die skandalose Politik
des «Hilfswerk fiir die Kinder der Land-
strasse» der Pro Juventute - jenischen
Familien wurden systematisch die Kin-
der entzogen, um sie sesshaft zu ma-
chen - verursachten. Erginzt wird die
DVD-Edition dieses Dokuments eines
diisteren Kapitels der Schweizer Zeitge-
schichte von der Chronik «Nomaden in
der Schweiz», die mit eindriicklichem
Fotomaterial sowohl von Herkunft,
Kultur und Tradition der Roma spricht
als auch konzis eine Chronik der Zigeu-
nerverfolgungen schreibt.

DIE LETZTEN FREIEN MENSCHEN Schweiz
1991. Bildformat: 4:3, 16:9; Sound: Dolby Digital;
137 Min. Extras: »Chronik Nomaden in der
Schweiz» Sprachen: Deutsch, Mundart; Vertrieb:
FilmArts (www.artsedition.com)
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Die Welt gebiert Ungeheuer

MATCH POINT von Woody Allen

Das Schicksal
nimmt seinen Lauf,
das aber wie ein
Tennisball an der
Netzkante den
Match Point ohne
jegliches Gerech-
tigkeitsgefiihl ent-
scheiden wird.
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1925 erschien in New York der Roman «An Ameri-
can Tragedy» von Theodore Dreiser, in dem der deutsch-
stimmige Autor in realistischer Manier das Schicksal
eines armen jungen Mannes schildert, der gesellschaft-
lich seinen Weg durch die Liaison mit einer reichen Er-
bin macht, wegen eines Seitensprungs mit einer Fabrik-
arbeiterin, die schwanger wird, sich aber zu einer Tat
entschliesst, die den Tod seiner armen Geliebten zur Fol-
ge hat. Dafiir landet er auf dem elektrischen Stuhl.

Dreisers Roman, der unter dem Titel A PLACE IN
THE SUN 1951 mit Montgomery Clift, Elizabeth Taylor
und Shelley Winters von George Stevens verfilmt wur-
de und fiir die proletarischen Romane von James T. Far-
rell und John Dos Passos wegbereitend war, erzihlt eine
dhnliche Geschichte wie Woody Allen in seinem Film
MATCH POINT. Nur, dass Allen das Gewicht nicht auf die
soziale Aussage legt und sich trotz aller tédlichen Ereig-
nisse fiir das Leben entscheidet! Anklagende Aussagen
und moralische Urteile sind eben nicht Allens Metier.

Anders als in der Kritik zu literarischen Schépfun-
gen hat es bei Auseinandersetzungen mit Filmen einen
Hautgout, die Inhalte der Handlung bis zum “bitteren”
Ende zu erzihlen. Der Schluss eines Films soll dem Zu-
schauer nicht verraten werden, weil dem Gestaltungs-
willen der Bilderzihlung als der primiren Aussage des
Werks immer noch so wenig Vertrauen gilt, dass sie eher
mit dem der literarischen Kriminalgeschichte gleich-
gesetzt wird als mit dem sprachlichen Produkt des
kiinstlerischen Romans.

Der Weg nach oben

«Es gibt Augenblicke in einem Match, da trifft der
Ball die Netzkante und kann fiir den Bruchteil einer Se-
kunde nach vorn ... oder nach hinten fallen» meint Chris
Wilton, der junge Tennislehrer, der seine Profilaufbahn
aufgegeben hat und nun versucht, den Schénen und Rei-
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Woody Allen liebt
warme Farbtone
und heimelige
Riume, die dem
Zuschauer Halt

in triigerischen
Konstellationen
vermitteln konnen
- auch wenn der
Zwiespalt offen-
sichtlich ist.

chen den weissen Sport, von dem immer noch ein Hauch

des Elitdren ausgeht, beizubringen. Das Milieu soll ihm

auch beim gesellschaftlichen Aufstieg behilflich sein.
Chris lernt Tom Hewett kennen, den Spross einer rei-
chen Familie, der ihn wegen seiner Vorlieben fiir die Oper
in die Loge seiner Familie in der Londoner Royal Opera

einlddt. Dort verschaut sich Toms Schwester Chloe in

den sportiven Musikfan, und diesem bietet sich so die

Gelegenheit, den Schritt in die richtige Richtung zu wa-
gen. Chloe und Chris werden ein Paar, der Vater, Alec He-
wett, bringt den smarten Aufsteiger in seiner Firma un-
ter, wo ihm eine glinzende Karriere bevorsteht. Doch

Toms Verlobte Nola Rice weckt in ihm Geliiste. Fiir sie

wird in Zukunft seine Leidenschaft entflammen. Trotz

seiner Heirat mit Chloe, die mit rithrender Naivitit sei-
ne Zuneigung sucht, wird sich zwischen Nola und Chris

eine Amour fou entwickeln, die noch verstirkt wird, als

sich Tom von der Schauspielschiilerin Nola - zur Freude

seiner Mutter - trennt.

Der von Chloe und ihren Eltern so sehnstichtig ge-
wiinschte Nachwuchs stellt sich nicht ein, dafiir wird
Nola schwanger, und das Schicksal nimmt seinen Lauf,
das aber wie ein Tennisball an der Netzkante den Match
Point ohne jegliches Gerechtigkeitsgefiihl entscheiden
wird. Nolas Schwangerschaft und ihre Aufforderung
an Chris, ihr Verhiltnis zu legitimieren, stellt ihn vor
die Alternative: Zerstérung seines bisherigen Lebens
oder Mord. Es wird sich zeigen, dass Recht und Unrecht
(meist) von Zufall und Gliick abhéngen.

Weder sozial engagiert noch soziologisch

Woran liegt es, dass wir dieser einfachen Story, die
gewiss moralische Urteile wecken kann, so intensiv zu
folgen bereit sind? Woody Allen hat zum ersten Mal die
heimatliche amerikanische Umgebung verlassen und
seinen Film in England angesiedelt und auch dort ge-
dreht. Da hitten ja durchaus Briiche in Erzdhlung und
Darstellung passieren kénnen, wenn fremdes Terrain
mit einer glaubhaften Kinogeschichte erkundet wer-
den soll. Der Vorwurf ist auch ganz gezielt in der ame-
rikanischen Kritik aufgetaucht, zum Beispiel bei Kirk
Honeycutt im «Hollywood Reporter»: «It also feels like
the work of an outsider, whose knowledge of the coun-
try, customs and class system derives from movies and
novels rather than experience.» Aber all das ist nicht
Vorlage fiir Allens Film. Denn er bringt mit seiner In-
szenierungskunst seine grossartigen Schauspieler zur
Darstellung einer menschlichen Tragikomédie, deren
Spannung nicht auf die Geographie der Umgebung an-
gewiesen ist, sondern aus der Psyche der verschiedenen
Menschen erwichst. Die Orte der Handlung - Wohnun-
gen, Hiuser, Strassen, Galerien, die Oper, Tennisplit-
ze - dienen als Background, als Folie fiir die Entfaltung
der einzelnen Charaktere. Wer Allens New-York-Filme
kennt, weiss, wie wichtig ihm Farbdramaturgie und Ge-
staltung der Interieurs sind. Allen liebt warme Farbt6ne
und heimelige Riume, die dem Zuschauer Halt in triige-

rischen Konstellationen vermitteln kénnen - auch wenn
der Zwiespalt offensichtlich ist. Menschen, Umwelt und
Handlung haben in MATCH POINT Kunstcharakter und
sind nicht fiir eine gesellschaftliche Analyse zubereitet.




Opernarien, von
Enrico Caruso
gesungen, durch
das damalige Auf-
nahmeverfahren
heute noch mit
zusdtzlicher Kiinst-
lichkeit versehen,
nehmen oft schon
das Ergebnis von
Handlungen fast
selbstverstandlich
vorweg.

Auch die Moral ist nicht das Thema

Chris Wilton wird wie in einem Truffaut-Film
iiber seine Lektiire eingefiihrt und auch charakterisiert.
Er liest Dostojewskis «Schuld und Sithne», was auf sein
weiteres Schicksal verweisen kann. Aber keineswegs
wird damit einer moralischen Einstufung Grund gelegt,
die auch den Zuseher in ein moralisierendes Gefiige ein-
binden méchte.

Das wird in einer ganz auffilligen Weise von der
Musik unterstrichen. Opernarien, von Enrico Caruso ge-
sungen, durch das damalige Aufnahmeverfahren heute
noch mit zusitzlicher Kiinstlichkeit versehen, nehmen
oft schon das Ergebnis von Handlungen fast selbstver-
standlich vorweg. Wie der wahre Opernfan sich weniger
an der ihm bekannten Handlung entziicken wird, son-
dern am mehr oder minder bravourgsen Gesang und an
der Inszenierung, so darf Allen von den wahren Filmfans
erwarten, dass sie Freude an der Leistung der Schau-
spieler und an der lingst zu ahnenden Entwicklung der
Handlung finden werden. Der Fortgang der Ereignisse
wird in Ellipsen dem Zuschauer deutlich gemacht, die
Gespriche und Dialoge zwischen Chris, Nola, Chloe, ih-
rem Bruder und ihren Eltern nehmen breiten filmischen
Raum ein. Woody Allen versteht es, den Zuschauer auf
die Leistung der Schauspieler zu fixieren. Denn was den
Film so unterhaltsam und so spannend werden ldsst, das
ist das bewundernswiirdige Hineintauchen der meist
englischen Darsteller in die Personenbilder der Geschich-
te. Jonathan Rhys Meyers, Emily Mortimer und Scarlett Jo-
hansson - diese bekannt und bertihmt geworden durch
LOST IN TRANSLATION - bilden eine exzellente Beset-
zung. Wir erkennen in ihrem Spiel uns bekannte Ver-

haltensweisen, weil wir selbst davon betroffen sind oder
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sie in intimen Beziehungen erfahren haben. Der grosse

Menschenkenner Woody Allen, selbst gar mancher Ver-
fehlung geziehen, inszeniert seine Crew wie ein Wissen-
schaftler, nur dass er seinen menschlichen Medien trotz

aller analytischen Sichtweise Fleisch und Blut lisst und

sich vordergriindiger Moral verweigert. Es muss daher

nicht erstaunen, wenn in den Schlusssequenzen mit den

Ermittlern der Polizei diese mehr satirisch gezeichnet

sind, weil sie keine Identifikationsfiguren fiir den Zu-
schauer abgeben. Vielleicht hat Allen das als Méglich-
keit gesehen, diese Nebenhandlung als Juxtaposition

einzusetzen, da ihr keinerlei existentielle Aussagekraft

zukommt, sie nur ein formales Regulativ darstellt. Kunst

ist eben nicht das wirkliche Leben. Obwohl - Allens “Bot-
schaft” wartet dann doch mit einer verdammt negativen

Sicht auf: die Welt gebiert Ungeheuer, die nicht als sol-
che zu erkennen sind!

Erwin Schaar
Stab
Regie, Buch: Woody Allen; Kamera: Remy Adefarasin; Schnitt: Alisa Lepselter;
Production Design: Jim Clay; Kostiime:Jill Taylor; Ton: Peter Glossop
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Rashomon, oder: der Kaiser von Japan

Akira Kurosawa (1910-19938)

MARGE sIMPSON C’mon, Homer, you liked RASHOMON.
HOMER SIMPSON That’s not the way I remember it.

Aus der TV-Serie «The Simpsons»

Nach der Kapitulation von 1945 bleibt von der japa-
nischen Monarchie im giinstigsten Fall noch der Schat-
ten ihrer selbst {ibrig. Die Eroberer implementieren
einen Parlamentarismus. Doch wird die Entmachtung
des regierenden Hauses, wie in vielen andern, auch
europdischen Lindern, iiberdauert von der Sehnsucht
nach einem Herrscher, der auch fortan noch durch Erb-
folge legitimiert wire. Etliche sind seither, aus ganz ver-
schiedenen Griinden, zu «Kaisern von Japan» ausgerufen



1 NORA INU (EIN STREUNENDER HUND); 2 RAN; 3 Akira Kurosawa bei den Dreharbeiten zu KAGEMUSHA;
4 Akira Kurosawa bei den Dreharbeiten zu IKIRU (LEBEN)

worden. Doch war Akira Kurosawa der einzige von ihnen,
der sich auch im Westen, inklusive Sowjetunion, mit
dem kaum noch wirklich begehrten Titel geschmiickt
oder verunziert sah. Die omindse Bezeichnung schliesst,
notabene, den Aufstieg in einen so gut wie halbgottli-
chen Rang ein. In den Augen der Welt galt der letzte
Amtsinhaber, der die Souverinitit noch praktisch aus-
getibt hatte, allerdings als Kriegsverbrecher.

In diesem Sinn tritt der Filmautor, dessen friiheste
Arbeiten so passend in die Phase des Ubergangs vor und
nach den amerikanischen Atombomben fallen, schon
nur symbolisch und ganz allgemein gesehen ein schwie-
riges Erbe an. Doch wirkt sich das Gestern auch auf ihn
ganz personlich belastend aus, indem es Kurosawa nie

R AR

gelingen wird, von den fiinfunddreissig Lebensjahren,
die er unter dem alten Regime zugebracht hat, restlos
loszukommen: und zwar einerlei, wie monarchistisch,
nationalistisch, militaristisch, imperialistisch es auch
war, und ganz egal, was fiir Untaten es veriibt haben
mochte. Dabei hatte er sich stets mehr oder weniger
ausdriicklich einer vage sozialistisch orientierten Oppo-
sition zugerechnet. Einmal war er sogar einer «Liga pro-
letarischer Kiinstler» beigetreten.

FILMBULLETIN S.05 HOMMAGE mm



Eine gespaltene Biografie

DIE MANNER, DIE DEM TIGER AUF DEN SCHWANZ
TRETEN (TORA NO O O FUMU OTOKOTACHI) wird schon
gleich 1945 von den Amerikanern fiir die Dauer einiger Jah-
re verboten, denn sie wittern in allen jidai-geki oder histori-
schen Stoffen, auch wenn sie noch so harmlos daherkom-
men, auf Vorrat versteckte Propaganda im Sinne der tiber-
wundenen politischen Ordnung. Und die Zensur greift
zweifellos auch darum regelmissig ein, weil die Fremden,
selbst in Europa, noch bis weit in die Fiinfziger hinein Miihe
bekunden, die japanischen Filme tiberhaupt zu verstehen.
EIN STREUNENDER HUND (NORA INU), der Thriller von
1949, entwirft das Bild eines Landes, das nach einem Neu-

anfang sucht, sozusagen am Nullpunkt und in dieser Hin-
sicht vergleichbar dem Deutschland jener selben Epoche.

Der unerfahrene Heisssporn Toshiro Mifune, in sei-
ner dritten von sechzehn Rollen unter Kurosawas Regie,
ldsst sich kldglicherweise die Pistole entwenden. Der dltere
Detektiv-Kollege Takashi Shimura muss ihm deshalb beisprin-
gen, um die symboltrichtige Waffe im Vergniigungs- und
Gaunerviertel von Tokio wieder aufzutreiben, moglichst
bevor jemand damit erschossen wird. Japan hatte verloren,
und es hatte Erkleckliches verloren. Nunmehr galt es, An-
schluss zu finden an eine rapid einsetzende Zukunft, aber
auf der andern Seite auch an eine Vergangenheit, deren we-
niger unrithmliche Zeiten ein ansehnliches Stiick weit zu-
riicklagen.
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In der Autobiografie von 1982 berichtet Kurosawa
fast ausschliesslich aus seinen ersten vierzig Jahren, die bis
1950 dauern. Und zwar unterzieht er sich dieser Beschrin-
kung keinesfalls deshalb, weil die nachmaligen Dekaden
ihm zu unwichtig wiren. Sondern er tut es, weil fiirderhin
die Filme, einer eigenen Einschdtzung zufolge, der einzige
Inhalt seines Lebens gewesen sein sollen: weshalb sie auch
ganz allein ausreichten, um alles Mitteilenswerte iiber seine
Wenigkeit auszusagen. Deutlicher und bewusster als bei an-
dern Cineasten spaltet sich so die Biografie schon fast starr
in einen iiberlangen Vorlauf, der ihn auf seine Arbeiten hin
begleitet, und in eine Hauptepoche, die dann der Realisation
vorbehalten bleibt, und zwar ohne jede Reserve.

110

1 SUBARASHIKI NICHIYOBI (AN EINEM WUNDERSCHONEN SONNTAG); 2 NORA INU (EIN STREUNENDER HUND); 3 YOJIMBO; 4 Dreharbeiten 2u KAGEMUSHA; 5 KAGEMUSHA;
6 RAN; 7 SHICHININ NO SAMURAI (DIE SIEBEN SAMURALI); 8 Dreharbeiten zu DREAMS; 9 SUGATA SANSHIRO; 10 AKAHIGE (DOKTOR ROTBART)

Das Japan von ehedem hat ihn geformt, und er wird
nie davon ablassen, zumal die kapitale Bedeutung zu riih-
men, die seine Lehrmeister fiir alles hatten, was aus ihm
noch werden sollte: voran der ausserhalb Japans wenig be-
kannte Kajiro Yamamoto, den er als seinen wahren sensei be-
zeichnet. Das eigentliche Werk mit seinen rund dreissig
Titeln fillt und gehért dann fast ganz in die Zeit des Nach-
folgestaates, der das suizidal angriffige und von daher end-
lich besiegte, verschlissene, gezihmte Imperium ablost.
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Vom Scheitern aller Feldziige

Dasein und Filmemachen, sei’s als Lernender, sei’s als
Ausiibender, finden sich auf diese Weise zu einem untrenn-
baren Ganzen zusammen, und zwar tun sie es mit einer Ab-
solutheit, die in der logischen Verlingerung auch den hiu-
fig beritselten Selbstmordversuch von 1971 einschliesst. Der
zunehmende kommerzielle Misserfolg seiner Produktionen,
namentlich von DoDES’KA-DEN, und die Unwilligkeit der
Geldgeber, weitere aufwendige Vorhaben zu finanzieren,
scheinen ihm in jenen lichtlosen Monaten keine andere
Wahl mehr zu lassen.

Die Auseinandersetzungen drehen sich vornehmlich
darum, dass Kurosawa unwillens ist, teure Bauten in ent-
sprechend lange Minuten Bildlaufzeit umzurechnen. Statt-
dessen behandelt er die kostspieligen Aufnahmen in der
Montage gleich wie die iibrigen, viel billigeren, ndmlich
nach alleinigen Massgabe von Rhythmus und Dramaturgie.
Aus einer Einstellung gerade von solcher Art ist die Kompro-
misslosigkeit, die ihn oft bewegte und gelegentlich auch
behinderte, wohl am besten zu ersehen.

Jener verzweifelte vorletzte Schritt von 1971 bezeugt
vielleicht mehr als alles andere, wie innig er mit der Tradi-
tion des Landes verbunden bleibt, die es dem Einzelnen an-
heim stellt, den eigenen Hinschied gegebenenfalls zu be-
schleunigen: so, wie es sein Bruder, der ein professioneller

Kino-Erzihler war, schon 1933 getan hatte, mit nur sechs-
undzwanzig Jahren. Heigo, der benshi, der dem Parkett wort-
gewaltig die Bedeutung der iiber die Leinwand flimmernden
Bilder erlduterte, soll die Berufswahl des nur wenig jiingeren
Akira entscheidend beeinflusst haben, weshalb er offenbar
mit zu dessen friihesten Lehrmeistern zu zihlen wiire.

Wohl ist oder war die Ethik der Samurai um vieles
weniger streng und bindend, als gerade im Westen gern
geglaubt wird, wo der Enthusiasmus fiir jene Satzungen
einem offenkundigen Missverstandnis entspringt. Zudem
wechselten die Vorschriften, und sie wurden durch die Jahr-
hunderte hindurch keineswegs etwa einheitlich gedeutet
und beachtet. Kurosawa vermerkt Widerspriiche von sol-
cher Art an verschiedenen Stellen: in DIE SIEBEN SAMURAI

1 DODES'KA-DEN; 2 IKIMONO NO KIROKU (EIN LEBEN IN FURCHT); 3 AKAHIGE (DOKTOR ROTBART); ¢ Dreharbeiten zu DREAMS; 5 DERSU UZALA

(SHICHININ NO SAMURAL), versteht sich, aber auch bei etli-
chen andern Gelegenheiten. Auch suchen seine Filme regel-
missig die Herrlichkeiten von ehedem auf, sie tun es aber
nie um jener besseren Zeiten selbst willen und oder gar zum
Zweck ihrer Glorifizierung oder noch, wie die Zensoren arg-
wdéhnten, in propagandistischer Absicht.

Dennoch, mindestens im einen oder andern Punkt
glaubte er sich dem Kodex, dem bushido, vage verpflichtet,
gerade etwa wenn’s um heikle Fragen wie den Freitod ging.
Vom Umstand, dass sich seine Familie anscheinend auf Sa-
murai-Urspriinge zuriickfiihren liess, hat er nur vereinzelt
etwas hergemacht. Das lag zweifellos an der notorischen
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Uberbescheidenheit mancher Japaner, es entsprach aber
moglicherweise auch einer der mindestens theoretischen
Grundtugenden des historischen Ritterstandes.

Wenn nun gewiss die Samurai in vorderster Linie Offi-
ziere waren, wiewohl auch immer wieder ausgesprochen
zivile Verwalter, dann hat Kurosawa eins tibers andere Mal
von militdrischen Unternehmungen gekiindet: besonders
von solchen aus den langen Jahrhunderten, in denen Biirger-
kriege das noch unvereinte Japan verheerten. Doch tat er es
in der Regel allein, um in diisterer Schonheit - gestern noch
auf stolzen Rossen, unter flatternden Fahnen und bunten
Standarten - das heroisch-jammerliche Scheitern letztlich
aller Feldziige zu schildern, gerade die anfinglich erfolgrei-
chen inbegriffen.

Symmetrien und Asymmetrien

Eines der auffilligsten Merkmale seiner Komposi-
tion ist die Aufteilung der vorgegebenen Bildfliche entlang
der ungefihren Hilfte. Es ist eine Artikulation, die keines-
falls starr wirken darf und die darum stets beweglich gehal-
ten ist. Sie folgt allen gegebenen Hauptachsen: mit andern
Worten, sie erstreckt sich, zweidimensional, in der Verti-
kalen, Horizontalen und Diagonalen, so sehr wie sie, drei-
dimensional, die Raumtiefe aufzustaffeln versucht. zwi-
SCHEN HIMMEL UND HOLLE (TENGOKU TO JIGOKU) zum
Beispiel sticht 1963 durch das unerwartete Ausziehen der
Waagrechten ins Auge: ein Vorgehen, das ganz allgemein,
auch bei andern Autoren, seltener und gesuchter ist als das
Insistieren auf der Senkrechten, selbst bei den ausladenden



1 DERSU UZALA;2 TENGOKU TO JIGOKU (ZWISCHEN HIMMEL UND HijLE)

Formaten. Zweck einer solchen Gliederung der verfiigbaren
Dimensionen nach der Quere hin ist es sichtlich, die Schich-
tung der Gesellschaft in gehobene und untergeordnete Stin-
de zu veranschaulichen: so, wie die Klassen in Japan, auch
lange nach der historischen Wende von 1945, weiter be-
stehen. Esist fraglos eine der Symmetrien, die in ihr Gegen-
teil, in die Asymmetrie iiberzufithren wiren.

Ausserdem ist die gewdhlte Form als vorsatzliche Ver-
kehrung dessen zu verstehen, was Fritz Lang mit METROPO-
L1s vorexerziert hatte. In jenem Leitfilm wurde ein letztlich
sehr dhnlicher Effekt gerade durch die Betonung von Hohe
und Tiefe, also mittels vertikaler Ausrichtung erzielt. Des
weiteren lisst sich die in ZWISCHEN HIMMEL UND HOLLE
entwickelte Stilisierung bis hin zu jenen Bildern von der

sibirischen Taiga verfolgen, die 1975 in DERSU UZALA die
Grossartigkeit der Landschaft und die generésen Ausmasse
der Leinwand horizontal ineinander spiegeln. Sie tun es,
um das Staunen und den Schwindel vor der grenzenlosen
Weite des asiatischen Binnenraums wiederzugeben. Es sind
Gefiihle, wie sie den aus gedringten Verhiltnissen stam-
menden Bewohner einer Insel und einer Millionenstadt nur
allzu leicht iitberkommen konnen.

Angesichts der dominierenden Bedeutung, die den
Symmetrien in ihren simtlichen Spielarten bei Kurosa-
wa verliehen wird, ldsst sich die Frage aufwerfen, ob nicht
doch die frontal einander gegeniiber aufgestellten Heere,
wenn sie noch diszipliniert innehalten vor der eigentli-
chen Schlacht, am Ende eine der Urformen jeglichen dstheti-



schen Ebenmasses darstellen: dhnlich wie Himmel und Erde,
Kiiste und Meer, ein blitzendes Augenpaar oder die parallel
und synchron anschlagenden Hinde eines Pianisten. Dafiir
spricht schliesslich, dass die Armeen mit nur einer Absicht
so iibersichtlich nach ihren beiden Fliigeln hin gruppiert
sind: binnen Stunden muss sich die eingerichtete Ordnung
in ein chaotisches Getiimmel, in die vollendete Asymmetrie
verwandeln. Womit dann dem Paradox des Pyrrhus, der ein
erfahrener Feldherr war, immer von neuem Geniige getan
wird: noch so ein Sieg, und wir sind verloren!

Und auf diese Weise kehrt, unter verschiedenen Mas-
ken, das Gespenst der demiitigenden Niederlage von 1945 in
einer ganzen Reihe von Arbeiten wieder. Sie vertreten ein
Werk, das nur vereinzelt und gegen die letzten paar Filme

hin etwas von der so oft {iberschitzten Allerweltsweisheit
ostlicher Doktrinen verbreitet. Viel 6fter bekundet es statt-
dessen eine alerte Bestiirzung im Angesicht der Zustinde,
die da herrschen, und zwar so sehr in der unmittelbaren Hei-
mat und Gegenwart, wie auch, zu einer beliebigen andern
Epoche, unter den Erdbewohnern samt und sonders. Das
«Nachtasyl» von Gorki in Kurosawas Version (DONZOKO) re-
présentiert 1957 diese Neigung, die so vorschnell wie nichts-
sagend als “humanistisch” bezeichnet wird. Und fast mehr
noch ist das gleiche in DODES’KA-DEN zu finden, einer rein
japanischen Geschichte aus den bescheidensten Bereichen
der Gesellschaft.

5 6

Zerzauste Eindeutigkeit

Militirische und natiirliche Katastrophen siedeln sich
bei Kurosawa in hdchst unkomfortabler Nihe zueinander
an. Das Erdbeben von Kanto, dem 1923 allein in der Gegend
von Tokio nahezu 200 000 Menschen zum Opfer fallen, er-
lebt er, noch im Knabenalter, unmittelbar selbst mit. Die
Erinnerung daran fiigt sich spiter, in seiner Sicht, zu einer
Reihe mit den Massakern von Hiroshima und Nagasaki. Und
von dort denkt er zuriick, keine Frage, an die zahllosen bar-
barischen Schlichtereien des Mittelalters, von denen er etli-
che vergegenwirtigen wird, etwa dann in den spiteren Wer-
ken RAN und KAGEMUSHA.

1 DERSU UZALA;2 MADADAYO;3 DREAMS; 4 RASHOMON; 5 KAGEMUSHA; 6 Akira Kurosawd; 7 DONZOKO (NACHTASYL)

EIN LEBEN IN FURCHT (IKIMONO NO KIROKU) fasst
1955 die desastergewohnte, geradezu fatalistische Haltung
der Japaner auf letztgiiltige Weise zusammen. Der Held ist
von der Angst vor einem unausweichlichen Atomkrieg be-
sessen und entschliesst sich, nach Siidamerika auszuwan-
dern. Die entsetzte Verwandtschaft betreibt seine Entmiin-
digung. Figuren, die durch oft selbstzweckhaften Eigensinn
glinzen, so, wie es Kurosawa auch selber tat, ziehen sich
quer durch seine Filmografie. Sie gipfeln 1965 in der eben-
so vornehmen wie fragwiirdigen Gestalt des «Akahige» oder
Doktors Rotbart, der keinerlei Anstalten macht, soziale
Missstande als unverinderlich hinzunehmen.
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RASHOMON, dessen Titel sich in etlichen Weltspra-
chen zu einem festen Begriff fiir Relativitdt und vielfiltig
schillernde Bedeutung verdichtet hat, bleibt wohl von allen
der zentrale Film. Um ihn herum gliedern sich alle tibri-
gen, und auf ihn lassen sich, in einem weiteren Sinn, alle
folgenden zuriickfiihren. Das ist, zunichst einmal und ganz
unverdichtig und oberflichlich, aus rein chronologischen
Griinden der Fall. Es handelt sich nimlich, in Kurosawas
Lesart, um den ersten von jenen gut zwei Dutzend Titeln,
die von 1950 an das Wesentliche seiner Biografie hergeben
werden.

Doch den Ausschlag gibt letztlich ein ganz anderer
Grund, ndmlich der, dass der Stoff auf exemplarische Weise
den Begriff der Eindeutigkeit, Tatsichlichkeit und Linea-
ritit zerzaust, um an dessen Stelle ein Erzihlen in Alterna-
tiven und Episoden zuzulassen: dhnlich wie die stramm
aufgereihten und glanzvoll herausgeputzten Bataillone der
Uniformierten zu wiisten Haufen zusammensinken miissen.
Der Held von EIN LEBEN IN FURCHT, Nakajima, der in sei-
nem Namen horbar Hiroshima und Nagasaki nachklingen
ldsst, ist ausserstande, unbekiimmert in die Zukunft zu bli-
cken. RasHOMON kehrt die Perspektive um: von der Vergan-
genheit, die doch so solide aufgezeichnet sein miisste in den
Gedichtnissen und in den Berichten, existiert letztlich kei-
ne verbindliche Interpretation.
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1 AKAHIGE (DOKTOR ROTBART); 2 Akira Kurosawa bei den Dreharbeiten zu DREAMS;3 TORA NO O O FUMU OTOKATACHI (DIE MANNER, DIE DEM
TIGER AUF DEN SCHWANZ TRETEN); 4 RASHOMON; 5 HAKUCHI (DER IDIOT); 6 KAGEMUSHA

Denn an ein und dieselben Vorkommnisse wird sich
jeder auf seine eigene Weise erinnern. Was wirklich geschah
in jenen furchtbaren Jahren der aggressiven japanischen
Expansion, dariiber wird bis heute gestritten, und es ge-
schieht ohne Aussicht auf ein Ende. Es kann als sicher gel-
ten, dass der Film schon zu seiner eigenen Zeit Anlass zu Dis-
kussionen gab, ob das, was zur Wahrheit erhoben worden
ist, frither oder spater nicht doch wieder umgestiirzt wer-
den oder von selbst in sich zusammenbrechen kénnte. Ord-
nung, Schonheit und Harmonie sind lediglich Intermezzi,
nichts als triigerische Vorspiegelungen. Davor und danach
waltet das Tohuwabohu, die Zerrissenheit.

Und wenn in jemandes Biografie der Tod als das einzi-
ge Ereignis gilt, das keine Variante zuldsst, wie es Max Frisch
formulierte, dann schmeisst RASHOMON auch noch dieses
scheinbar unumstdssliche Axiom rabiat iiber den Haufen.
Das Leben lassen und sich das Leben nehmen sind, neben-
bei gesagt, in prézis dieser Hinsicht zwei grundlegend von-
einander verschiedene Vorginge: das Projekt Selbstmord be-
halt einen méglichen Fehlschlag durchaus im Seitenblick.
Esist eine Riickversicherung, die bei Kurosawa entschieden
zum Zug gekommen ist.
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Akira Kurosawa
geboren in Omori, Tokyo am 23. Mdrz1910;
gestorben am 6. September 1998 in Setagaya, Tokyo

1943 SUGATA SANSHIRO
1944 ICHIBAN UTSUKUSHIKU (AM ALLERSCHONSTEN)

1945 ZOKU SUGATA SANSHIRO (SUGATA SANSHIRO II)
TORA NO OO FUMU OTOKATACHI
(DIE MANNER, DIE DEM TIGER AUF DEN
SCHWANZ TRETEN)

1946  ASU O TSUKURU HITOBITO (ERBAUER DES MORGENS)
WAGA SEISHUN NI KUI NASHI (JUGEND OHNE REUE)

1947 SUBARASHIKI NICHIYOBI
(AN EINEM WUNDERSCHONEN SONNTAG)

1948  YOIDORE TENSHI (DER TRUNKENE ENGEL)

1949 SHIZUKA NARU KETTO (STILLES DUELL)
NORA INU (EIN STREUNENDER HUND)

1950 SHUBUN (SKANDAL)
RASHOMON

1951 HAKUCHI (DER IDIOT)

1952 IKIRU (LEBEN)

1954 SHICHININ NO SAMURAI (DIE STEBEN SAMURATI)
1955 IKIMONO NO KIROKU (E!N LEBEN IN FURCHT)
1956 KUMONOSU-JO (DAS SCHLOSS IM SPINNWEBWALD)
1957 DONZOKO (NACHTASYL)

1958 KAKUSHI TORIDE NO SAN-AKUNIN
(DIE VERBORGENE FESTUNG)

1960 WARUI YATSU HODO YOKU NEMURU
(DIE BOSEN SCHLAFEN GUT)

1961 YOJIMBO

1962 TSUBAKI SANJURO

1963 TENGOKU TO JIGOKU (ZWISCHEN HIMMEL UND HOLLE)
1965 AKAHIGE (DOKTOR ROTBART)

1970 DODES’KA-DEN (MENSCHEN IM ABSEITS)

1975 DERSU UZALA (UZALA, DER KIRGISE)

1980 KAGEMUSHA (DER SCHATTEN DES KRIEGERS)

1985 RAN

1990  YUME (DREAMS)

1991 HACHI-GATSU NO KYOSHIKYOKU
(REAPSODY IN AUGUST)

1993 MADADAYO

1 DERSU UZALA; 2 SUBARASHIKI NICHIYOBI (AN EINEM WUNDERSCHONEN SONNTAG); 3 TENGOKU TO JIGOKU (ZWISCHEN HIMMEL UND HOLLE); 4 HACHI-GATSU
NO KYOSHIKYOKU (RHAPSODY IN AUGUST); 5 MADADAYO; 6 IKIRU (LEBEN); 7 Dreharbeiten zu RHAPSODY IN AUGUST

«Kagemusha», der Schatten

Je nach Zeugenschaft oder Standpunkt sprechen die
namlichen Fakten eine ginzlich andere Sprache, und sie
fiihren zu einander véllig entgegengesetzten Schliissen.
Bei Rekonstruktionen vor Gericht und in jeder Form von Ge-
schichtsschreibung wiire es von etlichem Nutzen, die Toten,
die Opfer, die Gespenster und weiteren Gestalten aus dem
Jenseits befragen zu kénnen: alle jene, die umgebracht oder
mindestens mundtot gemacht worden sind, namentlich
etwa die beiderseitigen Gefallenen jedweder kriegerischer
Aktion, aber desgleichen die aufs Altenteil verwiesenen und
zum Schweigen verurteilten Veteranen. Es wiiren, in andern
Worten, jene, von denen ein beliebiger banaler Krimi sagen
wird: ihnen ist die Rede bedauerlicherweise vorenthalten,

vorbehalten bleibt das Wort den Ermittlern, Titern, Zeugen,
Richtern und Chronisten. Die Uberlebenden erzihlen, zum
Zweck fortgesetzten Uberlebens, vorwiegend gerngehér-
te Unwahrheiten. Die Ausgeschalteten haben lingst nichts
mehr zu verlieren, ihrer ist darum die Wahrheit. Oder sie
wadre es.

Schon rRasHOMON verrit den universellen Einfluss
Shakespeares, samt dessen Traum- und Alptraumfigu-
ren, den fahlen Widergingern und den ausgreifenden Feld-
zugs-Chroniken. Und Kurosawa wird schon bald, sechs Jah-
re spiter, seinen Anspruch anmelden, die Enge einer rein
binnenjapanischen Uberlieferung aufzubrechen und In-
spiration auch bei europdischen Dramatikern und Roman-
ciers zu suchen, so, wie er schon in Zeiten des Stummfilms

die Arbeiten von John Ford zu studieren begann. Jenseits
des Japanischen, allzu Japanischen wird sich die weltwei-
te Giiltigkeit seiner Visionen hinterher erweisen, zum Teil
erst nach seinem Tod, und zwar nicht zuletzt daran, dass
so mancher seiner Filme einem Remake unterzogen wurde,
wihrend die Realisierung des einen oder andern seiner Dreh-
biicher, die umzusetzen ihm selber nicht vergénnt war, der
Nachwelt zufallen sollte.

DAS SCHLOSS IM SPINNWEBWALD (KUMONOSU-JO)
adaptiert 1956 «Macbeth», ein Stiick, das wie kein anderes
die Unausweichlichkeit von Fluch und schicksalhafter Fii-
gung beschwort: jene Fahigkeit, heisst das, offenen Auges
ins eigene Verderben zu rennen, die nur derjenige bis zur
Vollendung entwickeln und mit Erfolg gegen die eigene Per-

son verwenden kann, der iiber entsprechenden Einfluss ver-
fiigt: ob er nun ein Monarch, Diktator oder Premier wire.
Kagemusha, der Schatten, wie sie den Doppelgénger eines
hochgestellten mittelalterlichen Kriegsherrn im gleich-
namigen Film von 1980 nennen, bekundet etwelche Miihe,
die Handlungsweise seiner Gegenfigur zu verstehen, ge-
schweige denn sie nachzuahmen, als er sich genétigt sieht,
deren Rolle zu spielen, ganz ungewollt und unvorbereitet.
Der Ersatzmann spiirt in seiner Person zuwenig Macht und
zuviel Angst, um sich, wie verlangt, gleich stur und dumm
zu verhalten wie die Vorlage. Einmal mehr kann die Spiege-
lung, diesmal zwischen Original und Imitat, nur in ihrem
Gegenteil, in der Asymmetrie enden.



1 KAGEMUSHA; 2 RAN; 3 TSUBAKI SANJURO; 4 SHICHININ NO SAMURAT (DIE SIEBEN SAMURAI); 5 YOJIMBO;
6 KUMONOSU-JO (DAS SCHLOSS IM SPINNWEBWALD); 7 Dreharbeiten zu IKIRU (LEBEN)
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1 KUMONOSU-JO (DAS SCHLOSS IM SPINNWEBWALD); 2 IKIRU (LEBEN)

So gesehen ist der Substitut eine Rashomon-Figur
lautersten Wassers: jemand, der die scheinbare Echtheit
der Welt Liigen straft und der belegt, dass alles immer auch
anders sein kénnte als behauptet, gerade so, wie bei Brecht
und Frisch gelernt. Das Leben wire in diesem Fall, statt ein-
wandfrei mit sich selbst identisch zu sein, nichts als ein
Traum, der blosse Schatten der konkreten Erfahrung, wie
Kurosawa es in DREAMS (YUME) zu bebildern versucht hat.
Es ist derjenige seiner Filme, der die letztméglichen Einsich-
ten in die Beschaffenheit der Realitiit vermittelt, aber auch
schon in die Eigenschaften des Jenseits: jenes Landes, heisst
das, aus dem noch kein Reisender zuriickgekehrt ist und
auch kein erfolgreicher Selbstmérder.

Ahnlich wie dem ungliicklichen Stellvertreter, dem
Schatten, der um seine Erhebung in den Stand eines Befehls-
habers nie ersucht hat, muss es Akira Kurosawa ergangen
sein, als ihn alle Welt, fraglos in vornehmster Absicht, zum
«Kaiser von Japan» ausrufen wollte. Wire er der Ernennung
gefolgt, dann hitte er, wie Kagemusha, nur eines tun kén-
nen: die unmégliche Aufgabe ad absurdum fithren.

Pierre Lachat




bedeu-
tet nicht nur
einen Hinweis
auf eine
verborgene
Vergangen-
heit, sondern
auch einen
solchen auf die
oberflichliche
Materialitit
des Bildes,
unter dessen
Textur sich
der Schrecken
ausbreitet.
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Ereignislosigkeit bringt den Stein ins Rollen

CACHE von Michael Haneke

Wer angesichts der Videoiiberwa-
chungsbilder, die nach den Terroranschli-
gen von London weltweit iiber die Fernseh-
schirme geisterten, meinte, auf diesen etwas
Besonderes wahrnehmen zu kénnen, wur-
de enttduscht. Sooft man sich die unschar-
fen Aufnahmen aus den Uberwachungska-
meras auch vor Augen fiihrte, die Erkennt-
nis reduzierte sich darauf, dass hier nichts
Aussergewohnliches zu beobachten war. Der
Schrecken, den diese Bilder im Nachhinein
evozierten, beruhte auf der Diskrepanz zwi-
schen dem, was auf thnen zu sehen war (das
“normale” Leben in der Grossstadt), und dem,
was unsichtbar blieb (das Attentat). Erstaun-
licherweise trug in diesem Zusammenhang
weniger die intensive Uberwachung des
offentlichen Raums zur Beunruhigung bei
als die den Videobildern anhaftende “Norma-
lit4t”, die erkennen liess, dass unter der Ober-

fliche die Gefahr lauert.

Diese Enthtillung des Unsichtbaren
im Videobild ist seit vielen Jahren Bestand-
teil der Arbeit zahlreicher Filmemacher. In
vielen Filmen etwa der Kino-Autoren Ha-

run Farocki und Atom Egoyan nimmt das
Verhiltnis von Videobild und Uberwachung
breiten Raum ein, und die Arbeiten des Re-
gisseurs und Autors Michael Haneke sind
in ihrer Gesamtheit ein unabgeschlossener
Exkurs zum Thema, wobei Haneke sich be-
kanntermassen vor allem mit der Beziehung
zwischen Massenmedien und damit assozi-
ierter Gewalt auseinandersetzt. Der Titel sei-
nes aktuellen Spielfilms liest sich als Indiz
auf dieses prekire Verhaltnis: caché bedeutet
nicht nur einen Hinweis auf eine verborgene
Vergangenheit, sondern auch einen solchen
auf die oberflichliche Materialitit des Bildes,
unter dessen Textur sich der Schrecken aus-
breitet.

Studie einer Auflésung

cACHE beginnt mit einer Einstellung
auf eine Pariser Nebenstrasse. In der Bildmit-
te ein halb zugewachsenes Haus, die Fahr-
bahnen zugeparkt mit glinzenden Oberklas-
se-Autos. Dariiber laufen, Zeile fiir Zeile, die
Namen sdmtlicher Férderer und Financiers

des Films, aufgedroselt in einer einzigen lan-
gen Text-Kette und dadurch schon beina-
he nivellierenden Bedeutungslosigkeit. Man

braucht schon Geduld bis zum Credit des Re-
gisseurs, der alsbald die erste Einstellung als

Fake entlarvt: das Bild friert ein und erweist

sich als hochauflésendes Video, das jemand

zuriickzuspulen beginnt. Georges, Modera-
tor einer TV-Literatursendung (unterkiihlt

gespielt von einem moglichst jede korperli-
che Beriihrung vermeidenden Daniel Auteuil),
hat eine Kassette zugeschickt bekommen,
die nichts mehr und nichts weniger zeigt als

sein von aussen aufgenommenes Haus. Was

in weiterer Folge und auf weiteren Aufnah-
men zu sehen sein wird, interessiert im Ver-
lauf der Studie - und nur wenige Filme ver-
dienen diese Bezeichnung besser als cACHE -
weniger als Georges’ Reaktion auf die Biander,
die nur zum Zusseren Anlass einer inneren

Auflésung dienen: Den Kassetten sind bald

verstérende Zeichnungen beigelegt, und Er-
innerungsfetzen enthiillen ebenso verstéren-
de Momente aus Georges’ Kindheit auf einem

Landgut.
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Die Strafe ist
die Uberwa-
chung selbst.
Die Videobil-
der, auf denen
“nichts" ge-
schieht, haben
ihre einzige Be-
deutung darin,
dass sie darauf
hinweisen,
dass “etwas”
geschehen
wird.

Es kann sein, dass Georges als Kind Un-
rechtes getan hat. Es kann auch sein, dass
sich jemand von ihm ungerecht behandelt
fithlt. Es kann aber auch sein, dass das Leben
mit seiner Frau Anne (Juliette Binoche in der
Rolle der involvierten “Beobachterin”, somit
in der eigentlichen Hauptrolle des Films) und
seinem pubertierenden Sohn dem entspricht,
was man als Fassade bezeichnet. Aber es ist
die Art und Weise, wie Georges auf die ano-
nymen Videoaufzeichnungen seiner Privat-
sphire reagiert, die diese Méglichkeiten zur
Wahrheit werden ldsst. Nicht, weil sie a prio-
ri als solche gegeben wire, sondern weil die-
se Wahrheit allein durch Georges’ Verhalten
zu einer solchen wird. Und cacHE damit zu
einem hochgradig politischen Film.

Auf den ersten Blick gelangt nimlich
zwar die nach wie vor nicht abgeschlosse-
ne Vergangenheitsbewiltigung Frankreichs
zum Vorschein (und angesichts der Unru-
hen in den Pariser Vororten der letzten Wo-
chen einmal mehr das jahrzehntelange Ver-
sdaumen der Integration der nidchsten Gene-
ration von Zuwanderern), in Wirklichkeit ist
das unaufgearbeitete Trauma jedoch ein all-
gemein giiltiges - auf nationalstaatlich-euro-
pdischer Ebene ebenso wie auf privatpsy-
chologischer. Haneke interessiert sich weni-
ger fiir den Ausléser (in diesem Fall eine als
Kind begangene “Tat” Georges’ am Sohn al-
gerischer Immigranten), sondern fiir das Un-
vermogen der Aufarbeitung. «Der Name der
Erbsiinde ist Verdringung», meint der Re-
gisseur in einem Interview in der soeben er-
schienenen Monografie «Michael Haneke
und seine Filme. Eine Pathologie der Kon-
sumgesellschaft.»
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Stab

Regie: Michael Haneke; Buch: Michael
Haneke; Kamera: Christian Berger;
Schnitt: Michael Hudecek, Nadine
Muse; Ausstattung: Christoph Kanter

(Osterreich), Emmanuel De Chauvig-

ny (Frankreich); Kostiim: Lisy Christl;
Ton: Jean-Paul Mugel, Jean-Pierre
Laforce

Darsteller (Rolle)

Juliette Binoche (Anne Laurent), Da-
niel Auteuil (Georges Laurent), Mau-

rice Bénichou (Majid), Annie Girardot
(Georges’ Mutter,) Lester Makedonsky
(Pierrot Laurent), Bernard Le Coq
(Chefredakteur), Walid Afkir (Majids

Sohn), Daniel Duval (Pierre), Natha-
lie Richard (Mathilde), Denis Podaly-

des (Yvon), Aissa Maiga (Chantal)

Produktion, Verleih

Wega Film, Les Films du Losange,
Bavaria Film, Bim Distribuzione, in
Zusammenarbeit mit ORF Film [Fern-
seh-Abkommen, ARTE, France Ciné-
ma, France 3 Cinéma, ARTE/WDR.
Frankreich, Osterreich, Deutschland,
Italien 2005. 35 mm, Format: 1:1,85;
Farbe, Dolby DTS, 117 Min. CH-Ver-
leih: Frenetic Films, Ziirich; O-Verleih:

Die beiden Schockbilder, von denen be-
reits anldsslich der Urauffithrung des Films
in Cannes immer wieder die Rede war, locken
jedoch auf eine falsche Fihrte: Denn nicht sie
sind es, die nachhaltig verstéren (vor allem
wenn man vorab iiber sie Bescheid weiss und
sie somit eher eine Erwartungshaltung erfiil-
len), sondern die Art und Weise, wie hier ge-
sellschaftliche und familidre Mechanismen
wirksam werden, die zu nichts fithren als pu-
rer Sprachlosigkeit. In einer der eindrucks-
vollsten Szenen etwa gesteht Georges seiner
Frau, einen Verdacht gegen jemanden zu he-
gen - und kann diesen trotz ihres Dringens
nicht aussprechen: «Kannst du mir nicht ein-
fach mal vertrauen?» (Georges) - «Du for-
derst von mir Vertrauen?» (Anne) - «Du soll-
test dich mal reden héren.» (Georges)

Gefangener seiner selbst

cAcHE kommt jener These ziemlich
nahe, die Foucault im viel zitierten «Uberwa-
chen und Strafen» beschreibt: die Strafe ist
die Uberwachung selbst. Die Videobilder, auf
denen “nichts” geschieht, haben ihre einzige
Bedeutung darin, dass sie darauf hinweisen,
dass “etwas” geschehen wird (wie auch Ha-
run Farocki oder David Lynch gezeigt haben).
Haneke geht jedoch noch einen Schritt wei-
ter: Gerade die Ereignislosigkeit (die Strafe)
ist es, die den Stein ins Rollen bringt, selbst
wenn ohne Zutun des Aufgezeichneten (des
Bestraften) vielleicht tiberhaupt nichts pas-
sieren wiirde. Aus der Ereignislosigkeit
resultiert somit das Ereignis. Die viel kriti-
sierte “falsche” Erfahrung durch das Auge
der Videokamera beziehungsweise das Nach-
stellen einer “falschen Wirklichkeit” fiir das
Kameraauge (was fiir Homemovies jedweder

Filmladen, Wien

Art gilt) legt sich im Fall von cAcHE iiber das

“falsche” Leben eines Mannes. Georges wird
nicht fiir eine begangene Tat bestraft, son-
dern an ihm wird durch den Umstand, dass
er von seiner Uberwachung in Kenntnis ge-
setzt wird, eine «erzieherische Massnahme»
vollzogen. Dadurch wird er zum Gefangenen
seiner selbst - seiner Vergangenheit wie auch
seines Alltags.

Die anonymen Uberwachungsbilder
sind in cACHE dabei ihrer primiren Funk-
tion lingst beraubt: Mit ihnen wird kein Ver-
brechen praventiv verhindert (eine ohnehin
zweifelhafte These), sondern im Gegenteil
ein neues heraufbeschworen. Dass Haneke
den Urheber oder besser: Tdter der Bilder
bis zum Schluss im Dunklen lisst und sogar
Georges’ eigener Sohn damit in Zusammen-
hang stehen konnte, zeigt, dass Haneke ein-
mal mehr an einfachen Lésungen nicht in-
teressiert ist. CACHE mag dem dusseren An-
schein nach zwar einfacher strukturiert sein
als etwa FUNNY GAMES (1997) oder CODE IN-
CONNU (2000), im Kern wird in der jiingsten
Arbeit Hanekes aber priziser argumentiert
alsinall seinen Vorgidngern.

«Das Videobild prisentiert sich als Fil-
ter, den man durchdringen muss, um die
Psychologie der Persénlichkeit zu verstehen.
Das Bild steht nie alleine», meinte einmal
Atom Egoyan. Die Aufnahmen, die Georges
zugeschickt bekommt, sind ein Filter, den er
durchdringen muss, um sich selbst zu ver-
stehen. Dafiir gentigt es nicht, zwei Schlafta-
bletten zu nehmen und die schweren Schlaf-
zimmervorhinge zuzuziehen.

Michael Pekler




<Film lernt man ja nur beim Machen>

Gesprdch mit Michael Haneke

«Wenn der
Zuschauer sich
im Theater
oder im Film
langweilt,
dann verlieren
Sie ihn. Das
heisst, Sie
miissen beim
Schreiben in
jeder Phase
die Reaktion
des Zuschauers
mitbedenken.
Entsprechend
muss man die
Konstruktion
entwerfen.»

FILMBULLETIN Stimmt es, dass am
Anfang dieses Filmprojektes Thr Wunsch
nach einer Zusammenarbeit mit Daniel
Auteuil stand?

MICHAEL HANEKE Das war das auslésende
Moment. Er hat etwas, das ich besonders
faszinierend finde - er bewahrt immer eine
Artvon Geheimnis, egal, welche Rolle er
spielt, er hdlt etwas zuriick, was ihn mit die-
ser Aura umgibt und was ich frither auch
bei Jean-Louis Trintignant gesehen habe.
Einen Charakter dieser Art wollte ich hier
kreieren. Zum anderen hatte ich seit lan-
gem eine vage Vorstellung, jemanden mit
einer Tat aus seiner Kindheit zu konfron-
tieren: Kinder hilt man im Allgemeinen
fiir naiv und freundlich und deswegen fiir
nicht schuldfihig - was dem Erwachsenen,
wenn er mit der Tat konfrontiert wird, die
Ausrede leichter macht. Wir leben ja vis-a-
vis der Realitdten der Welt mit permanent
schlechtem Gewissen und tun nichts ande-
res, als fortwihrend Ausreden fiir uns zu er-
finden. Das war die Grundidee, aber ich hat-
te keine Geschichte dazu, bis ich dann durch
Zufall auf Arte eine Dokumentation iiber
die Ereignisse von 1961 sah. Das war ein aus-
16sendes Moment, und ich dachte mir, das
miisste funktionieren, denn im Hinblick
auf Auteuils Alter ging es wunderbar auf. So
habe ich begonnen, die Geschichte zu kon-
struieren. Die Konstruktion ist das eigent-
liche Handwerk. Sie kénnen einen Roman
schreiben und noch nicht wissen, wie er aus-
geht, dafiir gibt es ja beriihmte Beispiele.
Wenn ein Roman Lingen hat, dann ma-
chen Sie eben eine Lesepause - wenn der
Zuschauer sich im Theater oder im Film
langweilt, dann verlieren Sie ihn. Das heisst,
Sie miissen beim Schreiben in jeder Phase

die Reaktion des Zuschauers mitbedenken.
Entsprechend muss man die Konstruktion
entwerfen. Das Drehbuchschreiben ist
die Hauptarbeit, das Szenenschreiben ist
das, was Spass macht, Dialoge schreiben
ist das Lustvolle. Was mithsam ist, ist die
Konstruktion. Da sitzt man schon mal ein
paar Wochen und popelt herum.
rLmBuLLETIN Dem Zuschauer verwei-
gern Sie am Ende die Aufldsung des Ritsels.
Wie weit miissen Sie fiir sich selber dem
Ritsel ein Stiick weit auf die Spur kommen?
MICHAEL HANEKE Das ist fiir mich iiber-
haupt nicht ritselhaft. Es gibt jaauch die
Szene am Ende, wo die S6hne von Georges
und Majid sich auf den Stufen vor der Schule
unterhalten. Da gab es einen Text, den ich
geschrieben habe, sie mussten ja etwas zum
Spielen haben. Aber ich werde mich hii-
ten, Ihnen den zu verraten. Dennich be-
miihe mich ja immer in all meinen Filmen
- manchmal gelingt es besser, manch-
mal weniger - sie offen zu halten fiir die
Interpretation durch den Zuschauer. Ein
Film muss wie eine Sprungschanze sein:
Ab dem Moment, wo der Film zu Ende ist,
muss der Zuschauer springen, da soll er die
Arbeit zu Ende machen. Das wire das Ideal,
dass der Film (oder auch das Theaterstiick
oder der Roman) so gestaltet ist, dass der
Rezipient seinen Teil dann zu erledigen
hat. Denn wenn ich all die Fragen, dieich
stelle, auch beantworte, habe ich den Film
in dem Moment, wo ich aus dem Kino kom-
me, schon wieder vergessen. Ausserdem:
Ich weiss gar keine Antworten. Wenn die
Frage lautet: «Wer hat die Videokassetten
geschickt?», dann sage ich: Das kénnen Sie
sich aussuchen. Ich habe die unterschied-
lichsten Antworten gehort und kann nur sa-
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gen: jeder hat Recht. Denn ich habe es ja so
konstruiert, dass man es auf verschiedene
Weise lesen kann. Aber was wiirde es dindern,
wenn der Sohn von Majid im Waschraum
sagen wiirde: «Klar habe ich die Kassetten
geschickt.» Was wiirde das am Film dndern?
Gar nichts.

FiLmeuLLeTin Sie haben einmal gedus-
sert, «der Suspense ist der Leim, auf dem die
Zuschauer kleben bleiben». Sie betreiben
also eine Verweigerungshaltung gegeniiber
den Erwartungen der Zuschauer?

micHAEL HANEKE Es ist nicht unbedingt
eine Verweigerung. Was tut ein Film? Im
besten Fall kann er Fragen stellen, nach-
denklich machen. Fragen kann ich nur effi-
zient machen, wenn ich sie nicht gleich be-
antworte. Die Beantwortung einer Frage ist
jaimmer die scheinbare Lésung, davon lebt
ja das Genrekino, das Mainstreamkino: die
Welt als beschreibbar und dadurch verbes-
serbar und sogar l6sbar zu zeigen - was die
grosse Liige ist, fiir die wir viel Geld zahlen,
denn wir wollen ja gern behaust sein und sa-
gen, eigentlich ist ja alles in Ordnung. Wenn
Film aber eine Kunstform sein will, muss er
zumindest versuchen, den Dingen mit ein
bisschen Wahrhaftigkeit auf den Grund zu
gehen. Man kann nicht so tun, als gibe es
die Antworten. Wenn es die Antworten gibe,
dann wiirde die Welt nicht so ausschau-
en, wie sie ausschaut. Dass sie wissen, wie
es geht, behaupten immer nur die Politiker -
oder schlechte Filmemacher.

riLmeuLLerin AufThre Art haben Sie den
Zuschauer genauso stark im Blick wie das
Hollywood-Kino ...

MICHAEL HANEKE ]a, sicher. Film ver-
gewaltigt ja immer. Das habe ich schon ein-
mal gesagt, ich vergewaltige den Zuschauer
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«Natiirlich
handelt Kunst
auch von
moralischen
Fragen, aber
Moral ist heute
schon ein
Schimpfwort.
In dieser faden
Gesellschaft
ist jemand, der
sich mit mora-
lischen Fragen
beschiftigt,
schon ein Opa
von vorges-
tern.»

auch, aber zur Selbstindigkeit. Ich zwinge
ihnirgendwie, selbstiandig zu denken.
Sobald Sie einen Film machen, kommen Sie
gar nicht umhin, den Zuschauer zu manipu-
lieren. Allein schon, wo Sie die Kamera hin-
stellen ist eine Manipulation des Blicks. So
funktioniert Kino, und da kommen Sie gar
nicht drum herum. Das Entscheidende ist,
dass ich dem Zuschauer das aber sichtbar
machen sollte. Das ist das, was ich immer
versuche, das Selbstreflexive im Film mit-
zuliefern.

FLmeuLLeTin Kann man das als ein
pidagogisches Moment bezeichnen?

micHAEL HANEKE Es hat nicht mit
Pidagogik, sondern mit Respekt zu tun. Ich
finde, man sollte den Zuschauer fiir genau-
so neugierig und intelligent und leicht lang-
weilbar halten wie sich selbst. Ich méchte
Filme machen, die mich, wenn ich ins Kino
gehe, auch nicht beleidigen wiirden, die viel-
mehr mit meiner Intelligenz und meiner
Empfindsambkeit arbeiten. Ich denke, dass
jeder Zuschauer dazu in der Lage ist. Das
ist das Gegenteil des Pidagogischen, pad-
agogisch ist, wenn ich jemandem sage, wo
es langgeht. Das weiss ich aber selber nicht.
Ich will nur, dass er sich selber so intensiv
fragt wie ich mich frage. Wenn Sie das pid-
agogisch nennen, dann kénnen Sie die ge-
samte dramatische Literatur seit den alten
Griechen als pddagogisch bezeichnen. Das
ist dhnlich, als wenn man sagt, «Sind Sie
ein Moralist?» Diese Frage hore ich auch oft.
Natiirlich handelt Kunst auch von morali-
schen Fragen, aber Moral ist heute schon ein
Schimpfwort. In dieser faden Gesellschaft
ist jemand, der sich mit moralischen Fragen
beschiftigt, schon ein Opa von vorgestern.
Dann sage ich: Ich habe nichts dagegen,

wenn mich jemand als Moralist bezeich-
net - gegen die Bezeichnung «Pessimist»
allerdings schon. Pessimisten halten den
Zuschauer fiir so bléd, dass man ihm das
Geld leicht aus der Tasche ziehen kann.
riLmeuLLerin Nochmal zu der Frage
mit den Zuschauern. Hollywood hat da
ja ein kompliziertes System mit Previews
entwickelt. Gibt es fiir Sie ebenfalls eine
Kontrollinstanz oder sind Sie sich immer
ganz sicher, wie etwas funktioniert? Wiirden
Sie im Riickblick auf IThre Filme sagen, bei
dem Film habe ich einen Fehler gemacht?
micHAEL HANEKE Bei jedem Film habeich
einen Haufen Fehler gemacht, das geht gar
nicht anders. Ich glaube, Sie werden kei-
nen Regisseur finden, der nicht auch seine
Fehler sieht, wenn er seine Filme betrachtet,
es sei denn, er ist ein Dummbkopf. Ich sehe
nur meine Fehler in meinen Filmen, wenn
sie fertig sind, aber ich glaube, das ist vollig
normal. Wenn ich ein Buch schreibe, gebe
ich es schon ein paar Leuten zu lesen, deren
Urteil mir wichtig ist. Meine Frau ist immer
die erste, die die Sachen liest. Sie hat Gott sei
Dank mit Film nichts zu tun, sondern ist ein
sogenannt normaler Zuschauer. Und sie sagt
immer ganz genau, wo etwas falsch ist, wo
sie etwas nicht verstanden hat, wo es lang-
weilig ist. Ihr zeige ich auch als erstes den
Rohschnitt, und sie hat noch immer Recht
gehabt, nicht weil ich sie fiir unfehlbar hal-
te, im Gegenteil, aber sie hat so das normale
Zuschauerempfinden. Das ist ganz wichtig,
dass man jemanden hat, dem man vertrau-
en kann. Wenn jeder dieser Vertrauten et-

was anderes sagt, dann dndere ich gar nichts.

Aber wenn mehrere Leute den gleichen

Punkt benennen, dann muss etwas dran sein.

Dann denke ich noch einmal nach und ver-
suche, da eine andere Lésung zu finden.

FILMBULLETIN CACHE erzihlt aus der
Perspektive der von Daniel Auteuil verksr-
perten Figur. Trotz der Einsicht, dass vieles
von dem, was er macht, falsch ist, kann man
sich mit ihm identifizieren ...

micHAEL HANEKE Das versucheich, sonst
bleibt der Zuschauer nicht dran. Das unsym-
pathische Verhalten, das die Figur zweifellos
hat, darf ein gewisses Mass nicht iiberschrei-
ten, weil der Zuschauer sonst aussteigt. Ich
glaube schon, dass man am Ende des Films
denkt, er hat sich eigentlich beschissen be-
nommen, aber gleichzeitig denkt man, «ich
benehme mich eigentlich auch beschis-
sen». Denn wenn er am Schluss seine zwei
Schlaftabletten nimmt, um besser schlafen
zu kénnen, folgt zwar ein Alptraum, aber
dasist jaunsere Art, wie wir alle mit unse-
rem schlechten Gewissen umgehen. Der eine
nimmt Schlaftabletten, der andere trinkt,
der dritte arbeitet wie ein Geisteskranker,
der vierte spendet etwas fiir irgendwelche
karitativen Institutionen, um sein schlech-
tes Gewissen zu beruhigen, und lebt in
Wirklichkeit so weiter, wie er gern leben
will. Majid sagt in der grossen Szene zwi-
schen den beiden: «Was wiirde man nicht al-
les tun, um nichts zu verlieren?» So denken
wir ja letztendlich alle. Das wollte ich auch
schaffen, so eine Form von Identifikation,
wo man am Schluss sagt, er ist eigentlich so
sympathisch wie wir alle.

FILMBULLETIN Seit CODE INCONNU
(2000) sind Thre Filme in Frankreich mit
franzosischen Schauspielern und in franzs-
sischer Sprache entstanden.

micHAEL HANEKE Das Positive dort
ist, dass es viel mehr Auswahl gibt. Wenn




1 Isabelle Huppert
in LA PIANISTE

2 Isabelle Huppert

in LE TEMPS DU LOUP
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es beiuns in der Branche zwei gute Ton-
meister gibt, gibt es dort zehn. Das st das
Angenehme, und die Leute dort sind es ge-
wohnter, Film zu machen. In Osterreich
werden zehn Filme im Jahr gemacht, dort
180 bis 200, die Leute haben also eine an-
dere Routine. Film lernt man ja nur beim
Machen. Mir sind auch keine Ressentiments
entgegengeschlagen, schwierig war es fiir

mich, weil es nicht meine Muttersprache ist.

Ich kann mich ganz verniinftig ausdriicken,
aber beim Horen ist es etwas anderes - bei
der Fremdsprache muss man hinhorchen,
um die Nuancen zu verstehen. Da ist ein gu-
ter Tonmeister wichtig, dem ich vertraue.
Wenn die Emotion falsch ist, dann hére ich
das, aber ob eine Betonung richtig ist ... Das
macht die Arbeit anstrengender, weil man
mehr aufpassen muss. Das ist, wie wenn Sie
in einem fremden Land in einem Restaurant
sitzen, wo fiinf Leute durcheinander reden.
Im eigenen Land kriegt man trotzdem alles
irgendwie mit, was geredet wird.

FLmeuLLETIN Sie haben gesagt, dass
Sie die Rolle fiir Daniel Auteuil geschrieben
haben. Wie war das bei Juliette Binoche in die-
sem Film?

micHAEL HANEKE Ebenfalls so. Und
auch bei Maurice Benichou. Es haben ja
fast alle schon einmal bei mir mitgespielt.
Benichou war in CODE INCONNU der alte
Araber. Walid Afkir, der hier seinen Sohn
spielte, war damals der junge Araber, der
Binoche anspuckt. Der hat sich natiirlich
in der Zwischenzeit sehr verindert. Daniel
Duval hat in LE TEMPS DU LOUP mitge-
spielt, Nathalie Richard in CODE INCONNU.
Bis auf Bernard Le Coq, der den Fernsehchef
spielt, und Auteuil haben alle schon einmal
in einem von meinen drei vorhergehenden

franzésischen Filmen mitgespielt. Das wird
auch weiterhin so sein.

rimeuLLerin Das kldren Sie schon zu
Beginn des Drehbuchschreibens?

MICHAEL HANEKE Ja, wenn ein Stoff an-
liegt, iiberlege ich mir, wie viele Personen
ich brauche, um die Geschichte zu erzihlen,
und entwickle dann eine Figur, fiir die ich
eine gute Besetzung habe. Als ich coDE IN-
CONNU schrieb, kannte ich noch nicht sehr
viele gute franzésische Schauspieler, des-
halb habe ich dann die Rolle des Bauern mit
Sepp Bierbichler besetzt, einfach, weil ich nie-
manden gefunden habe, der addquat gewe-
sen wire, und weil ich den Sepp auch be-
sonders toll finde. Aber in diese Lage kom-
me ich ungern - suchen zu miissen, wenn
es sich vermeiden ldsst. Wenn man nur
Regisseur ist, ist man ja immer gezwungen,
seine Leute zu suchen, aber wenn man selber
schreibt, kann man gleich fiir die schreiben,
die man mag.

rLmeuLLein Isabelle Huppert und
Juliette Binoche haben Sie mehrfach in
Hauptrollen besetzt ...

micHAEL HANEKE Sie haben gemeinsam,
dass sie beide gute Schauspielerinnen sind.
Ich kenne eigentlich keine Schauspielerin,
die gleichzeitig so intellektuell und gleich-
zeitig so emotional ist wie Isabelle. Ich ken-
ne tiberhaupt kaum einen Schauspieler, der
so intellektuell ist wie sie. Sieist eine hoch-
gebildete Frau und gleichzeitig von einer
ungeheuren Sensibilitdt. Und Juliette ist
eine unglaublich sensible Schauspielerin,
hat aber so etwas total Gesundes. Meistens
haben ja sensible Leute ein bisschen etwas
Neurotisches - Juliette dagegen ist kom-
plett unneurotisch, die hat etwa ein Lachen
wie ein Bierkutscher, das finde ich hin-

¢
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reissend. Ich glaube, dasist auch eines der
Hauptingredienzien ihres Erfolgs, weil die
Leute das lieben, diese Gesundheit, die ge-
paart ist mit einer grossen Empfindsambkeit.

FiLmeuLLenin Sind Thre Filme weit-
gehend identisch mit dem Drehbuch?

MICHAEL HANEKE ]a.

FiLmeuLLeTin Das heisst, im Schneide-
raum gibt es keine grundsitzlichen
Anderungen?

micHaeL Haneke Das geht sehr schnell,
in drei Wochen ist der Film geschnitten. Nur
der Tonschnitt dauert lange, da tiiftle ich her-
um, dafiir habe ich ein Faible, das ist mir ex-
trem wichtig. Ich drehe auch immer nur die-
se eine Variante, die ich machen will, also
nicht wie die Amerikaner, die verschiedene
Alternativen aufnehmen. Diese eine Variante
wird so oft gedreht, bis sie so gut ist, dass
ich sie verkaufen kann.

FLmeuLLeTIN Das dauert manchmal
schon lidnger ...

micHAEL HANEKE Stimmt. Ich drehe eine
Szene oft, und das kann manchmal ein we-
nig mithsam sein, denn gerade so lange
Plansequenzen wie in CODE INCONNU wa-
ren sehr schwierig: Die Er6ffnungsszene be-
ndtigte 200 Statisten, das kann man nicht so
hopp hopp machen, das muss man probie-
ren, probieren, probieren und dann drehen,
drehen, drehen. Dennirgend so ein Idiot
macht sicher einen Fehler. Wenn man dann
schon in der achten Minute ist, kann man
das alles wegschmeissen und wieder von
vorne anfangen.

Das Gespriach mit Michael Haneke
fiihrte Frank Arnold
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OLIVER TWIST

Charles Dickens’ Roman «Oliver Twist»
bot seit je eine beliebte Vorlage fiir Filmver-
sionen. Bereits aus der Stummfilmzeit datie-
ren rund zehn Versuche, die Vorlage auf die
Leinwand zu bannen. 1948 schuf David Lean
seinen berithmt gewordenen OLIVER TWIST
(mit Alec Guinness in der Rolle des Schur-
ken Fagin). Carol Reed drehte 1967 eine Mu-
sical-Fassung der Vorlage. Von Clive Don-
ner stammt eine Fassung aus dem Jahre 1982.
Und Fernandez Ruiz nahm Dickens’ Roman
1991 als Vorlage fiir einen Zeichentrickfilm.
Trotz (und vielleicht auch: wegen) all die-
ser Vorlidufer wire es irrefithrend, Roman
Polanskis neuen Film als ein Remake zu be-
zeichnen. Schon die Motivation, aus der her-
aus er sich fiir diesen Stoff entschied, weist
trotz einiger Uberschneidungen in eine an-
dere Richtung. Zwar rdumt er ein, dass es
fiir ihn nach der Fertigstellung von THE P1A-
N1ST (2002) schwierig gewesen sei, sich fiir
ein neues Projekt zu entscheiden. «Ich dach-
te mir, ich schulde meinen Kindern einen
Film», sagt er. Bei der Suche nach einem ent-
sprechenden Stoff in dieser Richtung sei er
schliesslich auf Dickens gestossen, von dem
er selber bereits in seiner Kindheit begeistert
gewesen sei. Die weitschweifige Romanvorla-
ge zU OLIVER TWIST mit ihren vielen Neben-
handlungen habe allerdings gerafft werden
miissen. Zusammen mit seinem Drehbuch-
autor Ronald Harwood, mit dem er (genau
wie mit dem Kameramann Pawel Edelman,
der Kosttimbildnerin Anna Sheppard und
dem Produktionsdesigner Allan Starski) be-
reits in THE PIANIST zusammengearbeitet
hatte, entwarf er ein Drehbuch, das sich auf
den Hauptstrang der Handlung konzentrier-
te. «Wir planten das Ganze wie eine griechi-
sche Tragddie in drei Akten, und daran hiel-
ten wir fest.»

Grossen Wert legte Polanski auf das
Zeitkolorit. Gedreht wurde in den Barrandov-
Studios in Prag, auf deren Aussengelinde
Strassen aus einem Armenquartier der Stadt
London der dreissiger Jahre des neunzehn-
ten Jahrhunderts nachgebaut wurden. Po-
lanski liess sich dabei von alten Stichen und

von Zeichnungen Gustave Dorés inspirie-
ren. Zeitgendssische Buchillustrationen, die
wihrend des Vor- und Abspanns eingeblen-
det werden, spiegeln die diistere Stimmung,
die den ganzen Film beherrscht - nicht nur
als mehr oder weniger pittoresker Hinter-
grund, sondern als dramaturgische Option,
aus der heraus die Handlung ihren eigent-
lichen, iiber den historischen Rahmen hin-
ausweisenden Sinn erhilt: den Uberlebens-
kampf des Individuums in einer feindlichen
Umwelt.

Gerade im Hinblick auf die vorange-
gangenen Verfilmungen von Dickens’ Roman
kam der Besetzung eine entscheidende Be-
deutung zu. Polanski hat auch hier nichts
dem Zufall iiberlassen. Schliesslich erhielt
der 1993 in London geborene Barney Clark die
Titelrolle. Wie kaum anders zu erwarten, darf
man in seiner tiberzeugenden Interpretation
eine Art Alter ego des Filmautors selber se-
hen. «Die Rolle des Oliver richtig zu besetzen,
war Dreh- und Angelpunkt fiir den Erfolg
des Films», sagt Polanski. «Ich wollte einen
Jungen, dessen Ausstrahlung man sich nicht
entziehen kann.» Und dies ist zweifellos ge-
lungen. Polanski diirfte bei den Dreharbeiten
ofters an seine eigene schwierige Jugend und
die spiteren Schicksalsschlige seines Lebens
erinnert worden sein. Und dennoch liegt die
Qualitdt auch dieses Filmes nicht zuletzt ge-
rade darin, dass sich Polanski von autobio-
graphischen Erinnerungen zu lsen und die-
se als dramaturgische Momente einzubrin-
gen verstand.

Von Dickens’ vielschichtiger Roman-
vorlage wird im Film nur der fir das Ver-
stindnis der Handlung unerlissliche Kern
tibernommen: Zu Beginn wird der neunjih-
rige Oliver durch den Kirchendiener Bumble
vom Waisenhaus ins Armenhaus gebracht,
wo sich die Kinder an rauen Schiffstauen
abquilen miissen. Als er sich dort unbeliebt
macht, wird er als Lehrling dem Leichen-
bestatter Sowerberry iibergeben, der ihn
hochst ungerecht behandelt. Oliver flieht
und macht sich bei strémendem Regen auf
den Weg nach London. Dort lernt er den et-

wa gleichaltrigen Dodger kennen, der ihn
zum Mitglied einer Bande von jugendlichen,
fiir den alten Hehler Fagin arbeitenden Die-
ben macht.

Fiir die Figur des zwielichtigen, in der
Buchvorlage héchst negativ gezeichneten
Juden Fagin konnte Polanski Ben Kingsley
gewinnen, der bereits in DEATH AND THE
MAIDEN eine zentrale Rolle gespielt hat-
te. Kingsley erwies sich als ausgesproche-
ner Gliicksfall, gelingt es ihm doch mit rein
schauspielerischen Mitteln, der Figur des
raffgierigen Juden jenen Funken Mensch-
lichkeit abzugewinnen, der ftr Olivers mo-
ralisches Uberleben letztlich ausschlagge-
bend wird. «Ich wollte, dass die Kamera das
sieht, was Oliver sieht, wie sich Fagin in
den Augen von Oliver darstellte», erldutert
Kingsley sein darstellerisches Prinzip. Damit
gab er Fagin die Dimension einer tragischen
Figur und stellte sie in Gegensatz zu den zahl-
reichen «Respektspersonen» der Erwachse-
nenwelt, die (durchaus auch im Sinne von
Dickens) im Film mit einer bis zur Karikatur
gehenden uniibersehbaren Ironie dargestellt
werden. Gerade durch das nahtlose Zusam-
menspiel von Uberzeichnung und Tiefe wird
OLIVER TWIST zu einem unverwechselbaren
Polanski-Film.

Gerhart Waeger

Regie: Roman Polanski; Buch: Ronald Harwood; Kamera:
Pawel Edelman; Schnitt: Hervé de Luze; Produktionsdesign:
Allan Starski; Kostiime: Anna Sheppard; Musik: Rachel
Porter. Darsteller (Rolle): Barney Clark (Oliver Twist), Ben
Kingsley (Fagin), Jamie Forman (Bill Sykes), Harry Eden
(Dodger), Leanne Rowe (Nancy), Lewis Chase (Charley
Bates), Edward Hardwicke (Mr Brownlow), Jeremy Swift
(Mr Bumble), Mark Strong (Toby Crackit), Jake Curran
(Barney), Ophelia Lovibond (Bet), Frances Cuka (Mrs
Bedwin), Chris Overton (Noah Claypole), Michael Heath
(Mr Sowerberry), Gillian Hanna (Mrs Sowerberry), Tere-
sa Churcher (Charlotte), Alun Armstrong (Mr Fang), lan
McNeice (Mr Limbkins), Andy De La Tour (Arbeitshaus-
Direktor), Peter Copley (Assistent des Direktors), Liz Smith
(Cottagefrau). Produzenten: Robert Benmussa, Alan Sarde,
Roman Polanski: Co-Produzenten: Timothy Burril, Peter
Moravey. Grossbritannien, Tschechei, Frankreich, Italien
2005. 35mm, Farbe; Dauer: 130 Min. CH-Verleih: Monopole
Pathe Films, Ziirich; D-Verleih: Tobis Film, Berlin




JOE SIFFERT — LIVE FAST, DIE YOUNG

Ein stiirmischer Film. Einer, der der Eile
obliegt. Ein Film voll sprechender Kopfe und
rasender Autos. Gefertigt aus neu gedrehten
Interviews und Unmengen von gefundenem
Archivmaterial: Wenn sich das Gliick eines
Dokumentarfilmers durch die Fiille des be-
reits Vorhandenen definiert, ist der 1968 im
Kanton Graubiinden geborene und aufge-
wachsene, seit fiinfzehn Jahren aber in Zii-
rich wohnhafte Men Lareida der gliicklichste
Filmemacher Helvetiens. Ein Hans im Gliick
der gefundenen (Flimmer-)Bilder eben und
uniibersehbar ein Seelenverwandter des Pro-
tagonisten seines ersten abendfiillenden Do-
kumentarfilms, des bisher erfolgreichsten
Schweizer Autorennfahrers: Joseph - auch Jo,
Sepp, Seppi genannt - Siffert.

Geboren 1936 in Fribourg, gestorben
am 24. Oktober 1971 auf der Rennbahn von
Brands Hatch, Grossbritannien, bei einem
Rennen zu Ehren von Jackie Stewart, dem
Weltmeister von 1971. Ein Rennen nach
dem Rennen hat Siffert das Leben gekos-
tet. Ein Rennen, das nicht einmal im offizi-
ellen Rennkalender stand, wie sich Sport-
journalist Adriano Cimarosti in JO SIFFERT

- LIVE FAST, DIE YOUNG erinnert: Viele “Weg-
begleiter” - Familienmitglieder, Freunde, Be-
rufskollegen, Bekannte von Siffert - hat La-
reida zum Gesprich gebeten. Zu viele, als
dass man ihre Namen am Ende des Films
alle wieder nennen kénnte; zu viele auch, als
dass man all ihre Voten, die von ihnen erzihl-
ten Episoden und Anekdoten im Kopf behal-
ten kann. Doch diese Uberfiille ist, scheint
es, Konzept - wie notabene auch die immer
temporeiche, vorwirtsstrebende, bisweilen
aber arg ins redundant Leiernde geratende,
von Netz Maeschi komponierte und von den
Stereophonic Space Sound Unlimited einge-
spielte Musik. Ein Konzept als Essenz gezo-
gen aus Charakter und Leben des Protagonis-
ten und deswegen - wie notabene der Titel-
zusatz LIVE FAST, DIE YOUNG - diesem Film
nicht unangebracht.

Immer Vollgas voran, und doch nie Voll-
gas genug, gibt einer der Befragten zum bes-
ten, sei Jo Siffert gefahren, und er habe auch

so gelebt; nicht einmal habe der Frauenheld

und notorische Spitbremser sich gefragt, ob

er sich, seinem Korper, seinen Autos, seinem

Team, seiner Familie nicht zu viel abverlange.
«Wer Formel 1 fihrt, ist verriickt», hallt zum

Filmende ein 6fters gefallenes Votum nach.
Aus welchem Munde es stammt? Aus demje-
nigen von Siffert vielleicht, der - obwohl seit

35 Jahren tot - in Lareidas Film mindestens

so oft zu Worte kommt wie diejenigen, die

fiir Lareida ihre Estriche, Keller, Schuppen

und Fotoalben 6ffneten und nun vor laufen-
der Kamera in ihren Erinnerungen wiihlen.
Oder aus demjenigen von Sifferts Schwes-
ter Adélaide, die in Gestik, Mimik und Aus-
sehen ithrem Bruder uniibersehbar verwandst,
das erste, vor allem aber auch letzte Wort hat.
Es sei besser, 34 Jahre gefihrlich zu leben, als

sich 8o Jahre lang zu langweilen, sagt Adélai-
de etwa, aber auch: «Jeder Mensch trifft seine

eigene Entscheidung.»

Aufgezogen hat Lareida sein Biopic
dem Leben seines Protagonisten entlang,
und implizit gibt JO SIFFERT - LIVE FAST,
DIE YOUNG denn auch Einblick in ein span-
nendes Stiick Entwicklungsgeschichte von
Autorennsport und Bildmedien. Noch vor-
wiegend mit Fotos bebildert kommen Sif-
ferts Kinderjahre daher: Bereits als vierzehn-
jahriger, ist da zu erfahren, nachdem er mit
seinem Vater zum Grossen Rennen von Bern
gefahren war, wollte Siffert Autorennfahrer
werden. Lange bevor er den Fiihrerschein
hatte, sass er - die Schwester auf dem Bei-
fahrersitz - zum ersten Mal hinter dem Steu-
er. Als der inzwischen zum Automechaniker
ausgebildete Siffert Ende fiinfziger, Anfang
sechziger Jahre dann - in Wagen, die sich aus
heutiger Sicht wie bessere Seifenkisten mit
eingebautem Motor ausnehmen - seine ers-
ten Rennen fuhr, 1960 definitiv zum Automo-
bilrennsport wechselte, schoss sein Freund
und Chefmechaniker Heini Mader mit seiner
Super-8-Kamera die ersten laufenden Siffert-
Bilder. Mader war denn auch dabei, als Sif-
fert - damals der drmste Autorennfahrer der
Welt - mit seinem Team, das sich die Pneus
vom Munde absparte, nach Sizilien fuhr;
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und Mader hat auch die Amerika-Reise doku-
mentiert, auf der Siffert staunend die ersten
Wolkenkratzer seines Lebens beguckt und in
deren Verlauf Siffert und Co flotte 18 ooo Kilo-
meter abspulen. 1964 wird Siffert ins Team
von Rob Walker aufgenommen. Solider, brei-
ter, schneller werden die Autos, und in Larei-
das Film tauchen die ersten - noch schwarz/
weiss-schwammigen - Fernsehbilder auf; die,
als Siffert 1971 verunfallt, schon farbig und
bewegt sind.

Verbrimte Nostalgie prigt Lareidas
Blick auf die Schweizer Sportlerlegende. Kur-
ze Gespriche mit den zwei Frauen, mit de-
nen Siffert verheiratet war, ein paar Aufnah-
men von seinen Kindern, die zwar keine eige-
ne Erinnerungen an ihren Papa haben, aber
dessen Leben gleichwohl auswendig kennen.
Danebst unzihlige Interviews unter ande-
rem mit Berithmtheiten wie Jean Tinguely
und Jack W. Heuer, vor allem aber haufen-
weise Aufnahmen von Siffert, der lacht, ge-
winnt, gestikuliert und immer wieder hin-
term Steuer sitzt: Kind of cool ist das alles,
und nicht zuletzt propagiert Lareidas Biopic
denn auch den Mut zur Verwirklichung der
eigenen Triume. Und dabei erinnert jo s1F-
FERT - LIVE FAST, DIE YOUNG unvermittelt
an die amerikanischen Sturm- und Drang-
Filme der spiten fiinfziger und frithen sech-
ziger Jahre, deren schénster noch immer
REBEL WITHOUT A CAUSE ist.

Irene Genhart

Stab

Regie: Men Lareida; Buch: Men Lareida, Reto Baumann;
Kamera: Pio Corradi; Schnitt: Markus Welter; Musik: Netz
Maeschi, aufgefiihrt von Stereophonic Space Sound Unli-
mited; Mischung: Hans Kiinzi

Mitwirkende

Jo Siffert (Archivaufnahmen), Adriano Cimarosti, Jacques
Deschenaux, Antonietto Fossati, Peter Gethin, Jack W. Heu-
er, Heini Mader, Jean-Pierre Oberson, Adélaide Siffert, Phi-
lippe Siffert, Simone Siffert, Véronique Siffert, Guy von der
Weid

Produktion, Verleih

Hugofilm; Co-Produktion: SSR SRG idée suisse; Produzen-
ten: Christian Davi, Christof Neracher. Schweiz 2005. 35mm,
Farbe, Dauer 87 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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DIE GROSSE STILLE

Als Philip Groning in den Achtziger-
jahren zum ersten Mal um Dreherlaubnis in
der Grande Chartreuse - dem franzdsischen
Mutterkloster der Kartiuser, des legendiren
Schweigeordens - bat, beschied man ihm
Folgendes: Man habe erst vor drei Jahren
einen Neueintritt gehabt, weshalb die Abliu-
fe im Kloster noch etwas drunter und driiber
seien. Er solle doch in zehn, fiinfzehn Jahren
noch einmal nachfragen. Ende der Neunziger
meldete sich das Kloster von sich aus - und
Groning sagte zu.

Die kleine Anekdote um die Entste-
hung von DIE GROSSE STILLE illustriert an-
schaulich, in welchen Zeitlduften sich das
Leben im Eremitenorden abspielt: zwischen
Tag und Nacht, Sommer und Winter, Wer-
den und Vergehen. Gréning, der fiir den
Dreh insgesamt sechs Monate im Kloster ver-
brachte und den Tagesablauf mit den Méon-
chen teilte, wollte dabei vor allem eines: den
Raum des Klosters erlebbar machen und die
Zeit in der ersten Person erzihlen lassen. Da-
fiir nahm er selbst die Kamera in die Hand
und drehte ohne Team. Ausserdem war es
fiir ihn klar, keinerlei Off-Kommentar oder
Musik zu verwenden. Daraus entstanden ist
ein hundertzweiundsechzig Minuten langes
meditatives Essay, das Augen, Ohren und Ge-
danken in Bann schligt und gleichzeitig aus-
schweifen lasst.

Behutsam werden wir in die Betrieb-
samkeiten des Klosters eingefiihrt: Minuten-
lang blickt die Kamera unbewegt auf einen
jungen Mdnch, der kniend im schmalen
Holzgestiihl seiner Klause betet. Verstohlen
wischt er sich iber die nassen Augen, liest
im kleinen Psalter, in sich gekehrt. Draus-
sen stieben die Schneeflocken aus dem weis-
sen Himmel - legen sich wie eine warme De-
cke tiber das Anwesen, die umliegende Land-
schaft, dimpfen die wenigen Gerdusche ab
und geben ihnen zugleich einen Wahrneh-
mungsrahmen. Das Kloster liegt eingebet-
tet im Tal La Chartreuse nahe Grenoble - der
Zeit entriickt und doch in ihr versunken.

Das Tagwerk besteht aus Beten, Le-
sen, Essen, Messbesuchen. Dazu kommen

Arbeiten, die jeder fiir sich oder fiir andere
iibernehmen muss: Holz spalten, sein Tages-
geschirr reinigen (Blechnapf und Holzléffel!),
Glocken lauten, Essen in die Zellen verteilen.
Wir begleiten den weissbirtigen Koch, der
im Frithjahr mithsam die verschneiten Beete
freilegt oder sein Gemiise in der Kiiche putzt
und auf einen Haufen legt, wo die kochfer-
tigen Selleriestangen noch sachte nachwip-
pen. Oder den Barbier, der mit dem Rasier-
gerit seine Bahnen durchs tiefschwarze oder
bereits lichte weisse Haar seiner Mitmdnche
grdabt. Durch die Konzentration des Films
auf das Bild und die ihm immanenten Geriu-
sche vermitteln sich synisthetische Qualiti-
ten: etwa der flaumige Stoff, der fiir die bei-
gen Einheitsroben zurechtgeschnitten wird
und iiber den der Schneider mit seinen alters-
zerfurchten Hinden streicht; das Arsenal an
alten, abgelegten und neuen Knépfen, die
die Kamera im Tiefflug streift; das Klacken
der Schere, wenn sie auf dem Holztisch den
Wollstoff durchtrennt - alles erzihlt auch
immer wieder vom Leben, erinnert an seine
Verginglichkeit und vermittelt die Abkehr
vom weltlichen Leben auf unerwartet sinnli-
che Weise.

Fast ausnahmslos bleibt der Film in
der stummen Beobachterposition, manch-
mal explizit durch den schmalen Tiirspalt -
um sich dann wieder in extremer Grossauf-
nahme hinters Ohr eines Klosterbruders zu
setzen und aus intimster Nihe mit ihm auf
sein Buch zu schauen. Dabei wirkt sie wie
selbstverstandlich und vertrauensvoll in die
Atmosphire eingebunden - auch da, wo er in
Grossaufnahmen die Monche sekundenlang
mit direktem Blick in die Kamera fasst. Faszi-
niert taucht man ein in die offenen Gesichter,
versucht, Motivationen, Lebensgeschichten,
Zweifel oder Wunschtriume zu erhaschen,
Griinde zu erahnen, die Aufschluss iiber die
Personlichkeiten geben, die einen so eigen-
willigen Lebensweg gewhlt haben.

Der Kartiduserorden verbindet Einsied-
ler- und Gemeinschaftsleben. Der Sonntag
ist dem “familidren” Austausch gewidmet:
Man isst und parliert zusammen, geht spa-

zieren, vergniigt sich mitunter, was ein Aus-
flug in den Schnee verdeutlicht. Da rutschen
die ehrwiirdigen Ménche doch tatséichlich in
ihren Soutanen kichernd den weissen Hang
herunter. So bieten sich dazwischengestreut
amiisante Vignetten, die man iiberrascht zur
Kenntnis nimmt und die mit dazu verhelfen,
das Ordensportrit nicht in abgehoben-spiri-
tuelle Sphiren entgleiten zu lassen, sondern
im physischen Hier und Jetzt zu verorten.
Philip Gréning, dessen letzter (Spiel-)
Film ’AMOUR, LARGENT, UAMOUR fiinf
Jahre zurtickliegt - ein preisgekréntes atmo-
sphirisches Roadmovie -, hatte schon dort
seinen eigenwilligen Umgang mit Zeit, mit
Innen- und Aussenwelt zelebriert. Hier nun
kommt das erneut zum Tragen. Abwechs-
lungsreich vollzieht sich der Wechsel in der
Montage: Lange fixe Einstellungen alter-
nieren mit kurzen Einblicken und Ansich-
ten. Der Rhythmus definiert sich ebenso
iiber Zeitraffer wie Slowmotion oder die
wechselnde Bildqualitit: Gedreht wurde auf
35 Millimeter, auf HD und Super-8, und ent-
sprechend folgen hochaufgelsste Aufnah-
men solchen, in denen die Pixel das Bild zu
zerstduben scheinen. Vor allem aber lisst
DIE GROSSE STILLE die vierte Dimension,
ihr zihes Verfliessen und Dahinhasten fast
mit Hinden greifen. In der Wiederholung
der Rituale, der Zirkularitit der Abliufe fasst
der Film das fliichtige Element Zeit - die Es-
senz des Lebens, auch fiir uns Weltliche: Und
so fiihrt uns der Schluss auch wieder zu sei-
nem Anfang zuriick: mit derselben Texttafel
aus dem «Buch der Kénige», mit derselben
winzigen roten Lampe - dem ewigen Licht -
im tiefen Dunkel der Kirche, mit demselben
liturgischen Gesang, mit dem die Monche
sich aus der nachtschwarzen Stille erheben.

Doris Senn

R, B, K, S: Philip Gréning; S-A: Daniela Drescher, Maiken
Priedemann, Antje Ulrich; T: P. Groning, Michael Busch;
T-S: Max Jonathan Silberstein, Michael Hinreiner, Bene-
dikt Just, Peter Croks, Samir Foco; P: Philip Gréning, Mi-
chael Weber, Andres Pfiiffli, Elda Guidinetti; Frank Evers.
Deutschland 2005. Farbe, 162 Min. CH-V: Frenetic Films,
Ziirich; D-V: X-Verleih, Berlin




U-CARMEN E-KHAYELITSHA

Wie gut, dass dieser Film die Berlinale
gewonnen hat! Wer weiss, ob er sonst hier-
zulande in die Kinos gekommen wire. Eine
stidafrikanische Verfilmung eines europii-
schen Opernklassikers verspricht nicht un-
bedingt, ein Zuschauermagnet zu werden.
Auch wenn Georges Bizets «Carmen» zu den
beliebtesten Opern der Welt zihlt, garantiert
der Goldene Bir 2005 dem Filmerstling des
britischen Theaterregisseurs Mark Dornford-
May kaum mehr als einen Platz im Sparten-
programm.

Spitestens seit Mitte der achtziger Jah-
re schien der populire Stoff fiir das Kino
restlos durchdekliniert. Mit Carlos Sauras
virtuos getanzter Ballett-Inszenierung CAR-
MEN (1983), Francesco Rosis gleichnamigem
Opernfilm (1984), der den musikalischen Ge-
nuss in schwelgerischen Landschaftsaufnah-
men vervielfachte, und Jean-Luc Godards ex-
perimentellem Gangsterstreifen PRENOM
CARMEN (1983) kénnte das Feld der Liebe
und Eifersucht, das in «Carmen» besungen
wird, als cineastisch hinreichend abgesteckt
gelten, hdtte U-CARMEN E-KHAYELITSHA
jetzt nicht den Gegenbeweis angetreten.

Dornford-May sowie die Drehbuch Co-
Autorinnen und Filmdarstellerinnen Andis-
wa Kedama und Pauline Malefane versetzen
die 1875 uraufgefiihrte Geschichte von der
tragischen Liebe der Zigeunerin Carmen und
des Wachsoldaten Don José aus den Armen-
vierteln Sevillas in die Gegenwart der siid-
afrikanischen Township Khayelitsha. Gesun-
gen wird in Xhosa, einer der elf offiziellen
Landessprachen Siidafrikas. Die charakte-
ristischen Knack-, Klick- und Schnalzlaute
Xhosas eréffnen den Film zum leinwandfiil-
lenden Gesicht einer jungen Frau. Ein Mann
schwirmt aus dem Off von deren wunder-
samen Schonheit, die keine der 36 Voraus-
setzungen aus Prosper Mérimées Erzdhlung
«Carmenv, der literarischen Vorlage Bizets,
erfiillt. In der Tat sprengt die mit Regisseur
Dornford-May verheiratete Pauline Malefane
die Dimensionen des westlichen Schénheits-
ideals bei weitem. Soviel Kilos wiirde sich
nicht einmal die ehrgeizigste Hollywood-

schone anfuttern, und Bridget Jones wirkt
gegen diese iippige Carmen wie ein mager-
stichtiges Knochengestell. Umgekehrt er-
sticken Malefanes stolz funkelnde Augen alle
abfilligen Assoziationen im Keim. Malefane
schreitet durch den Film als ungekrénte Ko-
nigin, mit michtigen Hiiften und gewaltigen
Oberschenkeln, eine dralle, pralle Schénheit.

Was zundchst gewagt klingt, verliert
auf der Leinwand jeden Beigeschmack des
Bizarr-Grotesken. So selbstbewusst, selbst-
verstandlich schliipft die charismatische Ma-
lefane in die Hauptrolle, als hitte es nie zu-
vor eine andere Carmen gegeben. Dornford-
May, der seit fiinf Jahren in Stidafrika lebt,
streicht in seiner Adaption die kulturellen
Kontraste zur Vorlage nicht heraus, vermei-
det travestierende Exotik und 16st die schein-
baren Widerspriiche ganz souverin, beschei-
den, beinahe niichtern auf. Am Ende steht
eine Opernverfilmung, wie man sie so noch
nicht gesehen hat.

Statt operettenhaft, pompds zu insze-
nieren, verkniipft der Regisseur die Oper mit
authentischen, fast dokumentarisch anmu-
tenden Bildern des gegenwirtigen Siidafrikas.
Eine Handkamera begleitet die Darsteller des
Theater- und Gesangs-Ensembles «Dimpho
Di Kopane», das der Regisseur gemeinsam
mit Music Director Charles Hazlewood in den
Townships Siidafrikas castete, durch Khaye-
litsha und erzihlt von einer rauhen Realitit,
von Korruption, Polizeigewalt, Drogenkrimi-
nalitdt. Die pridgnant verdichtete Dramatur-
gie trigt unverkennbar theatralische Ziige
und schligt die Briicke zum Gesang.

Carmen arbeitet in einer Zigaretten-
fabrik; wihrend ihrer Mittagspause flirtet sie
mit Polizisten, die durch die Township pa-
trouillieren. Als sie bei einem Streit eine ih-
rer Arbeitskolleginnen mit dem Messer ver-
letzt, soll der ruhige, zuriickhaltende Polizist
Jongikhya sie auf die Wache bringen. Unter-
wegs aber verspricht Carmen ihm ihre Liebe,
falls er sie freildsst. Jongikhya kann sich Car-
mens Reizen nicht entziehen und verhilft ihr
zur Flucht. Die blinde Liebe des stidafrika-

FILMBULLETIN ©.05 NEU IM KINO

nischen «Don José» verwandelt sich bald in
todliche Eifersucht.

Das ewige Drama um Liebe und Gewalt
zeigt sich in Siidafrika ebenso zu Hause wie
iiberall sonst auf der Welt. Es ist iiberzeit-
lich, l4uft dadurch bei Dornford-May aber
auch Gefahr, beliebig zu bleiben. Der siid-
afrikanische Alltag dringt aus den lebens-
nahen Kulissen des Films nicht bis ins Herz
der Geschichte vor. Die zeitgendssischen Be-
zugspunkte kolorieren den Plot, ohne ihn zu
formen. U-CARMEN E-KHAYELITSHA lie-
fert eindrucksvolle Belege dafiir, dass Bizets
«Carmen» auch im gegenwirtigen Stidafrika
spielen kann, aber keinen dafiir, dass sie dort
spielen muss.

Angesichts der mitreissenden, sinnli-
chen Urgewalt eines Werkes, das die vielfil-
tigen Moglichkeiten des audiovisuellen Sam-
melbeckens Film in vollen Ziigen ausschopft,
treten derartige inhaltliche Schwichen al-
lerdings in den Hintergrund. Am Ende stellt
sich nicht die Frage, was die Handlung wohl
zu bedeuten habe, sondern ob Xhosa nicht
eigentlich von vornherein die ideale Sprache
fiir Bizets Oper gewesen wire. Ubrig bleibt
keine Botschaft zum Nachgriibeln, sondern
eine Ginsehaut, die jener faszinierende Mix
aus hervorragenden Sangern und Schauspie-
lern, einer gelassenen Kamera, traditionellen
afrikanischen Liedern und unvergesslichen
Opernarien auf die Haut zaubert: kein Kino,
das belehrt, ein Kino, das berauscht.

Stefan Volk

Regie: Mark Dornford-May; Buch: Mark Dornford-May,
Andiswa Kedama, Pauline Malefane; Kamera: Giulio Bicca-
ri; Schnitt: Ronelle Loots; Kostiime: Jessica Dornford-May;
Musik: Charles Hazlewood; Choreografie: Joel Mthethwa.
Darsteller (Rolle): Pauline Malefane (Carmen), Andile Tsho-
ni (Jongikhaya), Lungelwa Blou (Nomakhaya), Zorro Sidlo-
yi (Lulamile Nkomo), Andries Mbali (Bra Nkomo), Zamile
Gantana (Capitain Gantana), Andiswa Kedama (Amanda),
Ruby Mthethwa (Pinki), Zintle Mgole (Faniswa), Bulelwa
Cosa (Mandiswa), Joel Mthethwa (Sangoma), Noluthando
Boqwana (Manelisa), Ntobeko Rwanqa (Sergeant Mongezi)..
Produktion: Spier Films South Africa; Produzenten: Mark
Dornford-May, Ross Garland, Camilla Driver. Siidafrika
2005. Farbe; Dauer: 120 Min. CH-Verleih: Look Now!, Zii-
rich; D-Verleih: MFA, Regensburg
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MRS HENDERSON PRESENTS

Anders als Istvdn Szabds Liebesdrama
BEING JULIA, das ebenfalls in der lebendi-
gen Theaterwelt in Londons West End kurz
vor Ausbruch des Zweiten Weltkrieges spielt,
beruht Stephen Frears MRS HENDERSON
PRESENTS auf wahren Begebenheiten. Inte-
ressierte Ersterer mehr das Verhiltnis von
Traum und Wirklichkeit am Beispiel einer
alternden Bithnendiva, erzdhlt der DANGE-
ROUS LIAISONS-Regisseur, wie dank der Tat-
kraftigkeit einer schillernden Frau ein kreati-
ver Geist den diisteren Zeiten trotzt.

Judi Dench, die Grande Dame des briti-
schen Kinos, ist pridestiniert fiir die Verkor-
perung der historischen Figur Laura Hen-
derson, einer Personlichkeit, die in Londons
gehobener Gesellschaft der Dreissiger- und
Vierzigerjahre bekannt war durch ihr exzen-
trisches, provokatives und impulsives We-
sen. 1937 kauft die Neunundsechzigjihrige
das heruntergekommene Windmill-Thea-
ter im Stadtteil Soho. Soeben Witwe gewor-
den, langweilt sie diese Rolle, und bei ihren
tiglichen Ruderausfliigen legt sie mit einem
langen kathartischen Klageschrei gleichsam
ihre Trauer ab. Statt sich also die Stickerei
zum Hobby zu machen, wie es ihr die Freun-
din rit, investiert sie in die Kunst. Da sie mit
deren Inhalten wenig vertraut ist, engagiert
sie Vivian Van Damm als Direktor, einen er-
fahrenen Mann, der einst das Empire Thea-
tre leitete und dem - Bob Hoskins verkérpert
ihn mit ernstem Stolz - die Leidenschaft ins
Gesicht geschrieben steht. Es ist der Beginn
einer von Hassliebe geprigten Beziehung, da
die Vorstellungen, wie man das breite Publi-
kum gewinnen kann, auseinandergehen -
die zarten Gefiihle, die sichin der Frau regen,
die sie aber durch verletzende Aussagen iiber
Vivians jiidische Wurzeln kaschiert, verein-
fachen es nicht. Nachdem die erste Musical-
show reiissiert, wird das Konzept «Revue-
deville» bald von anderen Theatern kopiert.
Lady Henderson ldsst sich etwas einfallen.
Entblosste Busen und nackte Hintern auf der
Bithne - man wiirde es heute “Unterhosen-
theater” nennen - sollen die Kasse fiillen.

Stephen Frears setzt in seiner Komdodie
auf leichte Unterhaltung. Die schmissigen
Musical-Szenen - mit hiibschen Midchen,
von denen ein Schicksal in einer Neben-
handlung mit emotionaler Absicht erzihlt
wird - und vor allem Judi Dench in Hoch-
form tragen zum Vergniigen bei. Mit allem
Charme bezirzt sie als Mrs Henderson den
Zensor Lord Chamberlain, der den Strip-
tease bewilligt unter der Bedingung, dass
die Nackedeis sich nicht bewegen, um qua-
si als Kunstgemailde zu gelten. Auch im Nah-
kampf mit ihrem Direktor, den sie schon mal
im Barenkostiim tibertélpelt, als sie von ihm
Probeverbot erhilt, zeigt sich die grosse Klas-
se der Schauspielerin, die sich selbst ironisch
zuzuzwinkern scheint.

Neben dem lustvollen Kokettieren mit
Moralvorstellungen der Zeit kommt in die
Geschichte eine tragische und zuweilen sen-
timentale Ebene, als der Krieg, der in Euro-
pa tobt, London erreicht und schwere Luft-
angriffe auch die fréhliche Theaterkellerwelt
nicht verschonen. Inzwischen Zufluchtsort
fiir junge Soldaten, die Mrs Henderson be-
sonders am Herzen liegen - warum, erzahlt
ein weiterer biographischer Link - kimpft
die Lady mit allen Mitteln dafiir, dass die
Show im Windmill Theatre weitergeht. Spa-
testens jetzt zeigt sich eine Schwiche von
MRS HENDERSON PRESENTS: Der Fokus ver-
schiebt sich immer wieder, und das Herz-
stiick des Films, der mit Wildeschem Wort-
witz gespickte Schlagabtausch zwischen den
Hauptprotagonisten, offenbart, dass die von
Drehbuch- und Bithnenautor Martin Sherman
entworfenen Charaktere zu wenig Tiefe ha-
ben, als dass sie wirklich beriihren kénnten.

Birgit Schmid

R: Stephen Frears; B: Martin Sherman; K: Andrew Dunn;
S: Lucia Zucchetti; A: Hugo Luczyc-Wyhowski; Ko: Sandy
Powell; M: George Fenton. D (R): Judi Dench (Laura Hender-
son), Bob Hoskins (Vivian Van Damm), Kelly Reilly (Mau-
reen), Thelma Barlow (Lady Conway), Will Young (Bertie),
Christopher Guest (Lord Chamberlain), Natalia Tena (Peg-
gy), Rosalind Halstead (Frances), Sarah Solemani (Vera). P:
Pathé Pictures, BBC Films, Future Films. Grossbritannien
2005.102 Min. CH-V: Monopole Pathé Films, Ziirich




Am Rande der Dreharbeiten zu LE FILS
(2002) fiel den Briidern Dardenne eine junge
Frau auf, deren Weg regelmissig am Filmset
vorbeifiihrte. Das vielleicht fiinfzehnjdhrige
Midchen schob einen Kinderwagen vor sich
her, wirkte dabei aggressiv, miirrisch, gerade
so, als wollte sie das Baby am liebsten gleich
wieder los werden.

Unzihlige Male haben die Dardennes
diese Anekdote in den letzten Monaten er-
zihlt, als beispielhafte Antwort auf die Fra-
ge, woher sie die Anregungen fiir ihre Filme
nahmen. Das «Mddchen mit dem Kinderwa-
gen», so einer der Arbeitstitel von UENFANT,
wurde zum Ausgangspunkt einer Liebes-

Vom Alltag sozialer Aussenseiter

Das Kino von Jean-Pierre und Luc Dardenne

geschichte; im Mittelpunkt sollte eine jun-
ge Frau stehen, die einen Vater fiir ihr Kind
sucht. Bald aber drehten die belgischen Brii-
der die Perspektive um 180 Grad und lande-
ten schliesslich bei Bruno, einem jugendli-
chen Kleinganoven, der sein eigenes Kind
verschachert; ein Vater ohne Vatergefiihle,
Hauptfigur von ENFANT, fiir den sie dieses
Jahr auf den Festspielen von Cannes, bereits
das zweite Mal nach 1999 (fiir ROSETTA), die
Goldene Palme erhielten.

«Die Figuren kommen zu uns», betonen
Jean-Pierre und Luc Dardenne wie aus einem
Munde. Ihre Spielfilme sind zwar fiktiv, aber
dem Leben nacherfunden. Vom «Bigger than




Life»-Kino halten sie wenig. «Aufkeinen Fall»
wollen sie «klassisches Kino» machen.

Zu ihrer eigenen, unklassischen Er-
zihlweise finden sie erst iiber Umwege. Jean-
Pierre, der iltere der beiden wallonischen
Briider, wird am 21. April 1951 in Engis in der
Nihe von Liittich geboren, studiert in Briissel
am «Institut d’Art Dramatique». Luc kommt
am 10. Mirz 1954 in Awirs auf die Welt, ab-
solviert an der Katholischen Universitit von
Leuven ein Philosophiestudium. Regisseur
Armand Gatti, ein Lehrer Jean-Pierres, fiihrt
die beiden Briider zusammen. Wihrend der
in den siebziger Jahren aufkommenden Video-
bewegung erstellen sie Arbeiterportrits, so-
zial engagierte Reportagen iiber General-
streiks, Emigrantenschicksale, freie Radio-
sender oder die belgische Résistance. Ihre
1975 in Liittich gegriindete Firma «Dérives»
produziert iiber sechzig Dokumentarfilme,
teilweise mit grossem Erfolg. Ganz wohl aber
istihnen dabei nicht.

Wenigstens riickblickend dussern sich
die Filmemacher skeptisch gegentiber allem
Dokumentarischen, das vorgibt, Realitit ab-
zubilden, ohne es tatsichlich je tun zu kén-
nen. Dokumentarfilme, so das Eingestdndnis,

“manipulieren” Wirklichkeit, indem sie diese
inszenieren. Der Wechsel zu offen fiktiona-
len Stoffen erscheint vor dem Hintergrund
solcher Uberlegungen nur konsequent.

1987 drehen die Dardennes ihren ersten
Spielfilm, FALsCH, nach dem gleichnami-
gen Theaterstiick von René Kalinsky. In der
Abfertigungshalle eines Flughafens erinnert
sich der Jude Joe Falsch an ermordete Ver-
wandte und eine Jugendliebe. Mit ihrem De-
biit gelingt den beiden Briidern ein beriihren-
des Familiendrama, das aber noch eine ihnen
fremde Sprache spricht. Ihr zweiter Spielfilm,
JE PENSE A VOUS (1992), basiert auf einem
selbstverfassten Drehbuch, und auch inhalt-
lich riickt er niher an ihre Lebenswirklich-
keit heran. Der fiinfunddreissigjahrige belgi-
sche Stahlkocher Fabrice verliert mit seiner
Arbeit jedes Selbstwertgefiihl. Heimlich ver-
ldsst er seine Frau Céline, flieht aus der Hei-
mat. Céline macht sich, schliesslich erfolg-
reich, auf die Suche nach ihm. JE PENSE A
vous fillt bei Zuschauern und Kritikern glei-
chermassen durch. Und auch die beiden Auto-
renregisseure lassen - ein wenig zu Unrecht

- kaum ein gutes Haar an ihrem ersten Sozial-
drama. «Wir wollten richtig grosses, ernst-
haftes Kino machen, aber wir waren Amateu-
re und hatten unwahrscheinliche Angst. Das
Resultat konnte nur eine Katastrophe sein.»

Auf die Katastrophe folgt ein Neu-
anfang, eine Umkehr; nicht unbedingt the-
matisch, wohl aber in Bezug auf grundsitz-
liche Produktions- und Herangehensweisen.

1994 griinden die Briider die Produktions-
firma «Les films du fleuve», mit der sie, ne-
ben ihren eigenen, zahlreiche Filme anderer
Regisseure produzieren. Die nichste gemein-
same Regiearbeit, LA PROMESSE, markiert
einen entscheidenden Wendepunkt im Film-
schaffen der beiden Belgier, begriindet das,
was heute als typisches Dardenne-Kino gilt.

Nicht nur zeitlich befinden sich die Dar-
dennes mit dem 1996 uraufgefiihrten La PrRO-
MESSE, ihrem «ersten persénlichen Filmy, in
der Nihe der «Dogma 95»-Bruderschaft. Seit
LA PROMESSE entstehen alle Dardenne-Filme
per Handkamera, gedreht an Originalschau-
pldtzen, ohne musikalische Untermalung
und haufig mit unbekannten Schauspielern.
Dennoch wire es zu kurz gegriffen, die Filme
der Briider Dardenne einfach als «Dogma»-
Varianten zu lesen; nicht nur, weil sich Jean-
Pierre und Luc Dardenne vehement gegen je-
des Etikett wehren, das auf ihr (Euvre geklebt
werden soll (Vergleiche mit «Direct Cinema»
oder «Free Cinema» weisen sie ebenso zu-
riick), und mit Recht anmerken, dass ihre
Filme in mehreren Punkten gegen «Dogma»-
Regeln verstossen, so zum Beispiel gegen die
Regel, ausschliesslich natiirliches Licht zu
verwenden.

Vor allem hilft ein Label, das Filme zu-
sammenfasst, die inhaltlich und stilistisch
teilweise erheblich divergieren, wie das gera-
de bei den nichtdénischen «Dogman»-Produk-
tionen der Fall ist, kaum weiter, wenn es dar-
um geht, sich den charakteristischen Eigen-
heiten des Werkes der Dardennes anzunihern.
Deren Arbeitsweise begriindet sich nicht da-
rin, formale Kriterien einzuhalten, sondern
resultiert vielmehr aus dem Bemiihen, Men-
schen ins Zentrum ihrer Filme zu stellen. Ein
Ansatz, den urspriinglich auch die «Dogmanr-
Filmer teilten. Reduzierte Technik und der
Verzicht auf festgelegte Genre-Plots sollten
einen Freiraum schaffen, in dem die Figuren
ihr Eigenleben entfalten konnten.

Bei den Dardenne-Briidern hért sich
das bisweilen ganz dhnlich an. Nur sind es
nicht irgendwelche Personen, von denen sie
erzihlen, sondern durchweg Menschen am
Rande der Gesellschaft, sozial Ausgestosse-
ne, Vereinsamte. Sie alle verzweifeln nicht
an ihrer Lage, sondern kimpfen ums kor-
perliche, emotionale Uberleben. Daraus er-
wiichst die innere Grundformel, der eigentli-
che Nihrboden der Filme seit LA PROMESSE:
ein einzelner Mensch ringt um eine Zukunft.
Die Filmemacher beobachten ihn dabei, in-
diskret, direkt und doch scheinbar kommen-
tarlos, als sei «die Kamera nur zufillig dabei».
Am Ende aber schenken sie ihm stets ein we-
nig Hoffnung.

Der Augenblick der Hoffnung besiegelt
den Film. Bis dahin werden die Protagonis-
ten und mit ihnen die Zuschauer einer har-
ten, bitteren, doch selten spektakulidren Rea-
litit ausgesetzt. Verfolgungsjagden, wie jetzt
in UENFANT zu sehen, bleiben die Ausnah-
me. Die Dardennes inszenieren keine Unter-
welt-Action, keine drastischen Gewaltaus-
briiche. Sie beschreiben den lauernden, zer-
renden Alltag, in dem ihre Figuren sich mit
aller Kraft zu behaupten versuchen.

In LA PROMESSE ist es der fiinfzehn-
jahrige Igor, der als Sohn eines Kleinkrimi-
nellen ein recht abenteuerliches Leben fiihrt,
bis er mit ansehen muss, wie ein Schwarz-
arbeiter auf der Baustelle seines Vaters zu
Tode kommt. Dem Sterbenden verspricht
er, sich um dessen Frau und Kind zu kiim-
mern. Damit {ibernimmt er Verantwortung

- ein Schliisselbegriff im Kino der Dardennes.
LA PROMESSE setzt fort, was sich bereits mit
JE PENSE A VOUS angedeutet hat: die Gebrii-
der Dardenne kehren in jene Regionen Bel-
giens zuriick, in denen sie aufgewachsen sind
und spiiter ihre Dokumentarfilme drehten.

Von der einstigen Solidaritit unter den
Arbeitern ist dort allerdings nichts mehr zu
spiiren. Die Schwerindustrie der Wallonie,
ehemals Motor der belgischen Wirtschaft,
liegt brach. In Seraing, einer kleinen ostbelgi-
schen Stadt an der Maas, unweit von Liittich,
in der seit LA PROMESSE alle Filme der Dar-
dennes angesiedelt sind, regiert die Arbeits-
losigkeit mit den iiblichen Konsequenzen:
Alkoholismus, Kriminalitit, Gewalt, Perspek-
tivlosigkeit. Kaum ein Wort hat auf das Kino
der Dardenne-Briider hiufiger Anwendung
gefunden als «Tristesse». Inmitten einer
trostlosen, gefiihllosen, unsolidarischen Um-
gebung, fern jeder Sozialromantik versuchen
sich ihre Antihelden durchzuschlagen; an-
fangs ganz auf sich alleine gestellt; im Stich
gelassen von einer verantwortungslosen Ge-
sellschaft, von gescheiterten, verzweifelten,
geschiedenen Miittern und Vitern, sind es
meist Kinder oder Jugendliche, die nur sich
selbst im Kopf haben, bis sie lernen, Verant-
wortung zu tragen.

Eingepfercht in einen ganz und gar un-
moralischen Kontext ringen ihre Figuren sich
selbst Moral ab. In entscheidenden Momen-
ten durchbrechen sie den ewigen Teufels-
kreis, der Opfer zu Titern macht, die Opfer
machen. Eine Kadenz in Dur beschliesst das
Stiick in Moll. Der optimistische Schluss-
akkord kennzeichnet die Seraing-Filme der
Dardennes und trennt sie zugleich vom so-
zialkritischen Impetus eines Ken Loach oder
Mike Leigh. Die selbst in geordneten sozialen
Verhiltnissen aufgewachsenen Briider legen
ihre Figuren nicht exemplarisch an, betrach-




ten sie nicht als Sozialfille oder menschliche
Spielbille gesellschaftlicher Determinanten.
Sie interessieren sich weniger dafiir, was mit
ihnen geschieht, als dafiir, was sich in ihnen
verindert. Ihr Blickwinkel ist keiner von So-
zialarbeitern, sondern ein psychologisch-mo-
ralischer. Hoffnung entsteht bei ihnen nicht
von aussen, sondern aus individuellen Cha-
rakteren heraus.

Die Lebenssituationen, in denen sich
ihre Figuren befinden, erweisen sich als
schwierig, teilweise grausam, aber niemals
ausweglos. In den kathartischen Schluss-
einstellungen gelingt es den Protagonisten,
ihre inneren Konflikte - wenigstens voriiber-
gehend - zu iiberwinden. LA PROMESSE und
LE FILS enden jeweils mit einem Gestind-
nis. In LA PROMESSE gesteht Igor der Wit-
we des Schwarzarbeiters die Wahrheit iiber
den Tod ihres Mannes, in LE FILs offenbart
der Schreinermeister Olivier seinem Lehr-
ling Francis, der in Olivier lingst eine Art Er-
satzvater sieht, dass er der Vater des Jungen
ist, den Francis als Elfjahriger ermordet hat.
In den letzten Einstellungen von ROSETTA
und U'ENFANT 18st sich die latente, innere
Anspannung der Hauptfiguren in Trinen auf.
Rosetta und Bruno brechen in Heulkrimpfe
aus. Thr Weinen ist befreiend, nicht etwa ver-
zweifelt. Es reisst jene Barrieren ein, die sie
von ihren jeweiligen Partnern trennen. Eine
gemeinsame Zukunft, ein Miteinander wird
so wieder denkbar.

Jene Augenblicke aufkeimender Hoff-
nung beschliessen die Filme. Abrupt schnei-
den die Filmemacher aus dem Geschehen
heraus, mitten in natiirliche Bewegungen
hinein. Eine Schnitttechnik, die gewshnlich,
als «cutting-on-action», fiir einen dynami-
schen Ubergang zweier aufeinanderfolgen-
der Einstellungen sorgt. Hier fehlt die zweite
Einstellung, der Bewegungsablauf wird nicht
fortgesetzt. Der Schnitt wirkt unvollendet,
was durchaus beabsichtigt ist: das Leben der
Protagonisten lauft weiter, nur die Kamera ist
nicht mehr dabei. Zum Abspann erklingt da-
her auch keine Musik, die das Werk harmo-
nisch ausklingen liesse. Jean-Pierre und Luc
Dardenne wollen nichts abrunden. Sie insze-
nieren und montieren (gemeinsam mit Marie-
Héléne Dozo, die seit LA PROMESSE fiir den
Schnitt der Filme verantwortlich zeichnet)
Ausschnitte einer erdachten Wirklichkeit.
Sie folgen ihren Figuren durch eine kritische
Lebensphase und verlassen sie in dem Mo-
ment wieder, in dem sie an einem méglichen
Wendepunkt ihres Daseins angelangt sind.

Ebenso plétzlich wie sie sich aus dem
Lebensfilm ihrer Geschépfe ausklinken,
blenden sie sich, oder besser: schneiden sie
sich, auch in ihn hinein. Mal schleichend,

mal iiberfallartig, meist von hinten, nihern

sie sich den Protagonisten an. Hautnah heftet

sich die 16mm-Handkamera von Alain Mar-
coen, der genau wie Cutterin Dozo seit LA PRO-
MESSE zum festen Stab der Dardennes zihlt,
in ROSETTA an die Fersen der jungen Titelhel-
din. Die Kamera sitzt ihr buchstéblich im Na-
cken, als sie durch enge Flure und eine Trep-
pe hinab stiirmt. Zu Beginn sieht man nur Ro-
settas Riicken, wie sie sich abkehrt, vom Bild,
vom Zuschauer, davonliuft, ausbricht. Die

Vorliebe fiir Riickenaufnahmen hat Luc Dar-
denne stellvertretend fiir beide Briider so er-
klart: «Wenn Sie jemanden von hinten filmen,
sind Sie in seinem Geheimnis. Der Riicken ist

der einzige Kérperteil des Menschen, der sich

von der Welt abwendet und den man von sich

selbst nicht sieht.» Rosetta stiirzt davon. Die

Kamera folgt ihr nicht, sie verfolgt sie, lisst

nicht locker, dréngt sich auf. Fast penetrant

sucht sie die Niihe zum Kdrper, ist nicht ab-
zuschiitteln. Genauso wenig wie der Chef, der

hinter Rosetta her eilt und der sie gerade ge-
feuert hat. Wiitend konfrontiert Rosetta eine

Kollegin mit den Vorwiirfen, sie sei unpiinkt-
lich gewesen. «Ich hab meine Arbeit gut ge-
macht», insistiert sie ebenso trotzig wie ver-
geblich. Zwei Polizisten schleppen sie nach

draussen. Sie windet und wehrt sich noch mit

Hinden und Fiissen. Die Kamera steckt mit-
tendrin, wirbelt mit Reissschwenks durch

den Tumult.

Der Einsatz der Handkamera erfiillt hier
keineswegs einen manieristischen Selbst-
zweck. Asthetische Vorgaben lehnen die Dar-
denne-Briider ab. «Kino ohne Stil» lautet eines
der Schlagwdrter, mit denen ihre Arbeits-
weise bezeichnet wurde. «Wir arbeiten mit
der Biirste, nicht mit dem Pinsel», sagen sie
selbst. Ein ausgefeilter Stil, so ihr Credo, ver-
stellt nur den Blick auf das Wesentliche: die
handelnden Personen und deren Geschich-
ten. Die Handkamera darf nicht beliebig,
nicht “hysterisch” agieren, sie muss auf die
Anforderungen reagieren, die sich aus den je-
weiligen Szenen ergeben. Den Filmemachern
ermdglicht sie ein deutlich flexibleres, mo-
bileres Schaffen, als das etwa bei einem auf
Schienen verlegten Dolly der Fall wire. So er-
weist sie sich als geeignetes Hilfsmittel bei
der Suche nach jener Authentizitit, die Jean-
Pierre und Luc Dardenne ihren Filmen auch
dadurch entlocken, dass sie, wie zu Beginn
von ROSETTA, minutenlange Plansequenzen
in Realzeit aufnehmen. Die bewegliche Kame-
ra verschafft den Darstellern Improvisations-
freirdume, die bei einem technisch durchde-
Klinierten Drehablauf nicht gegeben wiren.

Ausserdem korreliert die agile, unstete
und sprunghafte Kamerafiihrung mit der in-
neren Unrast der Charaktere, die aus dem see-

lischen Gleichgewicht geraten sind oder sich
nie darin befunden haben, aber dennoch von
einer ungeheuren Energie, einem unbindi-
gen Lebenswillen angetrieben werden.

Es muss pulsieren in den Filmen der
Briider Dardenne, «da muss Leben drin
sein». Atemgerdusche formen den Grund-
sound ihrer Filmerzihlungen. Sie geben den
Rhythmus vor, in dem ihre Protagonisten
sich bewegen: Olivier, der schwer schnau-
fend ein schreckliches Wissen mit sich he-
rumschleppt; Bruno und Rosetta, die beide
irgendwie immer ausser Atem sind.

Rosetta, die keuchend nach Luft
schnappt, nie zur Ruhe kommt, befindet sich
nicht nur auf Jobsuche, nein, fiir sie geht es
ums Ganze, um ihre Existenz. Die Regisseure
selbst haben Rosettas Uberlebenskampf mit

“Krieg” verglichen. Mehr aber noch als an eine
Soldatin erinnert die junge Frau an ein ver-
wundetes, gefangenes Tier, das unermiidlich
nach einem Ausweg sucht. Alles, was sie will,
ist «eine Arbeit und ein normales Leben».
Eben das Leben, das ihre alkoholabhingige
Mutter ihr bislang versagt hat. Riicksichts-
los, allein vom Uberlebensinstinkt gesteu-
ert, ist sie fiir eine Arbeitsstelle sogar bereit,
ihren einzigen Freund zu verraten, ehe sich,
am Rande der Verzweiflung und gleichsam
mit der Schlussklappe, ihre moralische Lau-
terung andeutet.

Zu Recht wurde Emilie Dequenne fiir ihre
urgewaltige, brachiale Performance 1999 mit
dem Darsteller-Preis in Cannes geehrt, eben-
s0 zu Recht wie drei Jahre spiter Olivier Gour-
met fiir seine klaustrophobisch beklemmen-
de Darstellung des von widerspriichlichen
Gefiihlen heimgesuchten Schreinermeis-
ters Olivier die gleiche Auszeichnung erhielt.
Dennoch diirften auch die Dardenne-Briider
ihren Anteil daran haben, dass ihre Darstel-
ler derart reiissieren; und das nicht nur, weil
sie es waren, die Dequenne und Gourmet fiirs
Kino entdeckten.

Bis zu 30, 40 Mal lassen die Briider ih-
re Schauspieler die meist ungewdhnlich lan-
gen Takes wiederholen. Einer der beiden
fithrt Regie, der andere iiberwacht die Auf-
nahme am Kontrollmonitor. Regelmassig
wechseln sie sich dabei ab. Dass ihre Darstel-
ler im Laufe eines solch anstrengenden Dreh-
tages ermiiden, ist beabsichtigt. «Man muss
die Schauspieler miide spielen», lautet die
Strategie der Dardennes. Nur so konnten die
Darsteller sich von hinderlichen Schauspiel-
techniken, die sie sich méglicherweise ange-
eignet hitten, wieder frei machen. «Gegen
16 Uhr spielst du am Besten, sollen die Dar-
denne-Briider zu Gourmet einmal gesagt ha-
ben, «dann driickt deine Mimik mehr aus als
um 8 Uhr friih.»




Jean-Pierre und Luc Dardenne

Jean-Pierre, geboren am 21. April 1951
Luc, geboren am 10. Mdrz 1954

ausgewihlte Videos und
(Kurz-) Dokumentarfilme

Video Interventionsfilme

LE CHANT DU ROSSIGNOL

LORSQUE LE BATEAU DE

LEON M. DESCENDIT LA MEUSE POUR
LA PREMIERE FOIS

R... NE REPOND PLUS

POUR QUE LA GUERRE SACHEVE,

LES MURS DEVAIENT ' ECROULER
LEGONS D’ UNE UNIVERSITE VOLANTE

REGARDE JONATHAN
(JEAN LOUVET, SON GUVRE)

IL COURT ... IL COURT LE MONDE

Spielfilme

Regie, Buch jeweils: Jean-Pierre Dardenne,
Luc Dardenne

FALSCH

Buch: nach dem gleichnamigen Bithnen-
stiick von René Kalinsky; Kamera: Walther
van den Ende, Yves van der Meeren; Schnitt:
Denise Vindevogel; Musik: Jean-Marie Billy,
Jan Franssen; Darsteller: Bruno Cremer, Jac-

queline Bollen, Christian Maillet, Bérangere
Dautun, Nicole Colchat, John Dobrynine,
Christian Crahay, Francois Sikivie

JE PENSE A VOUS

Buch: mit Jean Girault; Kamera: Giorgos

Arvanitis; Schnitt: Denise Vindevogel, Ludo
Troch; Musik: Wim Mertens; Darsteller:
Fabienne Babe, Robin Renucci, Tolsty, Gil
Lagay, Pietro Pizzuti

LA PROMESSE

Buch: mit Léon Michaux, Alphonso Badola;
Kamera: Alain Marcoen, Benoit Dervaux;
Schnitt: Marie-Héléne Dozo; Musik: Jean-
Marie Billy, Denis M’Punga; Darsteller:
Jérémie Renier, Olivier Gourmet, Assita Oue-
draogo, Frédéric Bodson, Hachemi Haddad,
Florian Delain

ROSETTA

Kamera: Alain Marcoen; Schnitt: Marie-
Hélene Dozo; Darsteller: Emilie Dequenne,
Fabrizio Rongione, Anne Yernaux, Olivier
Gourmet, Bernard Marvaix

LE FILS

Kamera: Alain Marcoen; Schnitt: Marie-
Hélene Dozo; Darsteller: Olivier Gourmet,
Morgan Marinne, Isabella Soupart, Nassim
Hassaini, Kevin Leroy, Félicien Pitsaer,
Rémy Renaud, Annette Closset

LENFANT

Seit LA PROMESSE hat Gourmet in je-
dem Spielfilm der beiden Briider eine Rolle
iibernommen. In LE FILS war es die Haupt-
rolle. Gourmets Gesicht fungiert darin gleich-
sam als zweite Leinwand. Es gehért zu den
charakteristischen Eigenheiten des Darden-
ne-Kinos, die Kamera so nah an die Haupt-
figuren heranzuriicken, dass ein Grossteil
ihrer Umgebung ausgeklammert wird. We-
sentliche Teile der Handlung finden im Off
statt. Das, was dort geschieht, wird indirekt
vermittelt {iber die mimischen Reaktionen
der Protagonisten. Ahnlich enge Kadragen
dienen in Horrorfilmen dem gezielten Span-
nungsaufbau. Genau wie dort werden auch in
den Dardenne-Filmen die Zuschauer im Un-
gewissen gehalten iiber das, was sich um die
Helden beziehungsweise Antihelden herum
ereignet. Jeden Moment kénnte etwas auf sie
einstiirzen, iiber sie herfallen. Auf diese Wei-
se schen sie sich einer unablissigen, latenten
Bedrohung ausgesetzt. Der soziale Horror
nimmt Gestalt an.

Auf dem Gesicht von Olivier zeichnet
sich in LE FiLs jedoch auch eine innere Zer-
rissenheit ab. Spannung entsteht aus den
widerspriichlichen, beinahe schizophrenen
Emotionen, die sich Oliviers bemichtigen,
ohne dass er sie selbst zu kontrollieren oder
auch nur zu verstehen vermag. Seine geschie-
dene Frau reagiert entsetzt, als sie erfihrt,
dass Olivier ausgerechnet jenen frisch aus
dem Jugendarrest entlassenen Jungen unter
seine Fittiche nimmt, der vor Jahren ihren ge-
meinsamen Sohn getétet hat: «Kein Men
wiirde das machen.» «Ich weiss», entgegnet
Olivier fast schuldbewusst. «Warum machst
du es dann?» «Ich weiss es nicht.» Bis zum
Schluss iiberlisst es der Film dem Zuschauer,
dieses Ritsel zu entschliisseln. Mit Worten je-
denfalls ist ihm nicht beizukommen.

Auchin UENFANT sind es neben den we-
nigen, bezeichnenden Dialogpassagen vor al-
lem kurze Blicke, Haltungen, Gesten, das Mi-
menspiel, ist es die Kérpersprache, die quasi
zwischen den Zeilen ihre eigene Geschichte
erzihlt, Die Art wie Bruno seinen neugebo-
renen Sohn nicht anschaut, wie er iiber ihn
hinwegblickt, an ihm vorbeisieht, lisst kei-
nen Zweifel daran, dass der findige Klein-
ganove zu seinem Kind keinerlei emotionale
Beziehung hat. Dem Vater ohne Vatergefiihle
ist das Baby, das er gezeugt hat, mindestens
ebenso listig wie dem eingangs erwéhnten
«Midchen mit dem Kinderwagen», das den
Dardenne-Briidern wihrend der Dreharbei-
ten zu LE FILS eine neue Filmidee bescherte.

«Der Vater» lautete der Arbeitstitel des
Projekts, nachdem sich die Filmemacher ent-
schlossen hatten, das miirrische Méidchen
in ihrem Szenario gegen einen leichtferti-

gen jungen Mann auszutauschen. Ein Titel,
der auf den ersten Blick vielleicht sogar tref-
fender scheint als derjenige, fiir den sich das
Regietandem letztlich entschieden hat. Im-
merhin dreht sichin CENFANT doch fastalles
um Bruno und einmal mehr um Verantwor-
tung, beziehungsweise eben Brunos Verant-
wortungslosigkeit. Dem Kind, Brunos Sohn
Jimmy, kommt nur eine Statistenrolle zu. Bei
genauerem Hinsehen aber entpuppt sich Bru-
nos Weigerung, seinem Sohn ein Vater zu
sein, als Weigerung, erwachsen zu werden.
Nicht nur Jimmy ist das Kind, das UENFANT
meint, vor allem ist es Bruno. Bruno, der Tage-
dieb: ausgelassen, frohlich, ungezwungen,
naiv, egozentrisch, unbedacht.

Im Titel erweist sich UENFANT damit
als dhnlich ambivalent wie sein Vorgénger LE
FILS, der ja auch auf zwei Schne anspielt:
leiblichen, ermordeten und dessen Mérder,
zu dem der Schreiner Olivier stellvertretend
eine nahezu viterliche Beziehung aufbaut.

LUENFANT steht ganz in der Tradition
der Filme seit LA PROMESSE. Wieder versam-
meln Jean-Pierre und Luc Dardenne mit
Alain Marcoen an der Handkamera und Cut-
terin Marie-Hélene Dozo ihre bewéhrte Film-
familic um sich. Olivier Gourmet ist diesmal
zwar nur in einer kleinen Nebenrolle als Poli-
zist in Zivil zu sehen, doch auch Jérémie Renier,
der aufgrund seiner vitalen und schngrkello-
sen Darstellung Brunos fiir den Européischen
Filmpreis nominiert wurde, ist im Kino des
wallonischen Bruderpaares kein Unbekann-
ter. In LA PROMESSE iibernahm er, erst vier-
zehnjihrig, die Hauptrolle des Igor. Seitdem
ist er zu einem populdren Schauspieler auf-
gestiegen, was aber fiir seine Besetzung kein
Hinderungsgrund war, weil die Dardennes
bei ihren eigenen Entdeckungen regelmis-
sig von ihrem Grundprinzip abweichen, vor-
rangig unbekannte Darsteller zu besetzen.
Freilich waren sie, wie sie selbst einrdumen,
darum bemiiht, Renier alles das wieder aus-
zutreiben, was er im Laufe der Jahre erlernt
hatte. Mit Erfolg, wie es scheint. Denn erneut
strahlt Renier jene physische, unmittelba-
re Prisenz aus, mit der er ehedem schon als
Jugendlicher beeindruckte.

Wie seine drei Vorgingerfilme spielt
auch ENFANT in Seraing, und nach LA PRO-
MESSE und LE FILS thematisieren die Regis-
seure bereits zum dritten Mal eine Vater-
Sohn-Beziehung. Die deutlichsten Paralle-
len weist UENFANT allerdings ausgerech-
net zu ROSETTA auf. Bereits die Eréffnung
von UENFANT ihnelt der von ROSETTA. Die
Handkamera fingt den Riicken einer jungen
Frau ein, folgt ihr in Echtzeit durch einen
Hausflur und iiber Treppen; diesmal nach
oben. Anders als Rosetta befindet sich Sonia




nicht auf der Flucht, sondern auf dem Nach-
hauseweg; in den Armen hilt sie ihr neuge-
borenes Baby. Doch das Idyll wird jih gestort.
Wihrend Sonia im Krankenhaus im Wochen-
bett lag, hat ihr Freund Bruno, ohne ihr Wis-
sen, die gemeinsame Wohnung untervermie-
tet. Jetzt steht sie vor verschlossenen Tiiren,
von Bruno keine Spur. Als sie ihn spiter auf
der Strasse, seinem neuen und eigentlichen
Zuhause, ausfindig macht, freut er sich sie
wiederzusehen, sein Kind registriert er kaum.

Beinahe autistisch auf sich selbst fixiert,
verkérpert nicht Sonia, sondern Bruno die
neue Rosetta. Genau wie fiir sie beginnt auch
fiir Bruno mit jedem neuen Morgen nur ein
weiterer Kampf ums Uberleben. Sechs Jah-
re nach ROSETTA gehért Bruno aber schon
einer nichsten Generation an. Er hat sich ge-
danklich bereits vom «normalen Leben» ver-
abschiedet, nach dem Rosetta noch wie eine
Ertrinkende die Hinde ausstreckt. «Arbeit ist
was fiir Arschlécher», stellt Bruno lakonisch
fest und macht aus der Not eine Tugend.
Munter lebt er in den Tag hinein, stindig in
Bewegung, und am Handy organisiert er sei-
ne kleinen Beuteziige; das Geld, das er als An-
fithrer einer Kinderbande einnimmt, hat er
ebenso schnell wieder ausgegeben.

Unbeschwert tollen Bruno und Sonia
als Liebespaar umher, balgen sich, raufen
miteinander wie junge Hunde. Sonia kann
Bruno einfach nicht bése sein. Schnell hat sie
ihm verziehen, dass er sich nicht einmal bli-
cken liess, als sie im Krankenhaus lag. Und,
dass Bruno seinen Jungen konsequent igno-
riert, will sie lange nicht wahrhaben. Immer-
hin lisst sich Bruno als Vater registrieren und
stellt sich mit Sonia in die Schlange vor dem
Sozialamt. Doch bald dauert ihm das Warten
zu lange, angeblich méchte er mit seinem
Sohn nur eine kurze Runde im Kinderwagen
drehen. Unterwegs versucht er, sich mithil-
fe von Jimmy ein bisschen Geld zu erbetteln,
dann telefoniert er mit seiner Hehlerin, von
der er gehért hat, dass kinderlose Paare viel
Geld fiir ein Baby zahlen. Die Hehlerin orga-
nisiert ein anonymes Treffen in einer verlas-
senen Wohnung, und, als Sonia Bruno wie-
dertrifft, ist der Kinderwagen leer.

«Wo ist Jimmy, fragt Sonia panisch.
Was Bruno daraufhin, kithl und ungeriihrt,
als wire es das Selbstverstindlichste auf der
Welt, erklirt, ndmlich, er habe ihn fiir 5000
Euro verkauft, kann Sonia zunichst nicht
glauben. Erst als Bruno sie mit den aberwit-
zigen Worten «Dann machen wir eben einan-
deres Kind» zu beschwichtigen versucht und
ihr stolz das Biindel Geldscheine hinhilt, in
das er seinen Sohn verwandelt hat, realisiert
sie, dass das kein iibler Scherz mehr ist, und
bricht zusammen.

In der Folge gerit auch Bruno zuneh-
mend in Schwierigkeiten. Sonia zeigt ihn
an, wendet sich von ihm ab. Bruno gelingt es
zwar, Jimmy zuriickzuholen, aber Sonias Tiir
bleibt ihm verschlossen, und die Driickerban-
de verlangt eine Entschidigung fiir den ihr
entgangenen Profit. Mehr und mehr beginnt
Brunos Fassade zu bréckeln, und hinter dem
selbsterwihlten Asphaltpiraten, der sich an-
geblich so trefflich mit den bedriickenden so-
zialen Umstinden arrangiert hat, kommt ein
hilfloser, einsamer Junge zum Vorschein.

Immer weiter in die Enge getrieben,
kann Bruno sich selbst schliesslich nicht
mehr ausweichen. Mit seiner verzweifelten
Lage konfrontiert, gewinnt er jene Hoffnung
zuriick, die Rosetta von Beginn an am Leben
hielt. Gegen Ende iibernimmt er dann doch
noch Verantwortung, und genau wie bei rRo-
SETTA wird aus einem kathartischen Weinen
in den Abspann geschnitten.

Einmal mehr leihen die Briider Dar-
denne mit UENFANT den sozial Unterprivi-
legierten ihre Stimme. Allein schon dadurch
erhilt ihr Kino eine politische Komponente.
Aus ihrem eigenwilligen, naturalistisch-m
ralischen Blickwinkel heraus beleuchten sie
schonungslos den harten, manchmal grauen-
vollen Alltag sozialer Aussenseiter, ohne ihn
in den Dreck zu ziehen und als aussichtslos
oder durchweg hiisslich darzustellen. Wer
aber glaubt, dass das Dardenne-Kino dadurch,
dass es stets von eigenverantwortlichen Men-
schen handelt, die gesellschaftspolitischen
Hintergriinde vernachlissige, irrt. Nur dort,
wo der Einzelne dusseren Rahmenbedingun-
gen nicht ohnmiichtig ausgeliefert ist, wird
Verinderung méglich. Wer genauer hinsieht,
erkennt, dass die Schlusshoffnung der Dar-
dennes immer auf ein Miteinander, auf Soli-
daritit abzielt.

Was also lige niher, als nach einem
Film wie UENFANT als Zuschauer selbst Ver-
antwortung zu iibernehmen und diejeni-
gen, in deren Welt der Film spielt, die ihn
aber vielleicht nie zu Gesicht bekommen
werden, in ihrem Ringen um Arbeit, Wiir-
de und Menschlichkeit zu unterstiitzen. Wie
das getan werden konnte, verraten die Dar-
denne-Filme nicht. Insofern sind sie wohl
tatsichlich unpolitisch. Aber daran, dass es
getan werden sollte, lassen sie trotz ihrer un-
didaktischen, ideologiefreien Machart kei-
nen Zweifel.

Stefan Volk
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<Wir sind selbst oft liberrascht von dem, was uns die Darsteller geben>

Gesprich mit Jean-Pierre und Luc Dardenne
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FiLmeuLLeTin Sie haben als Dokumentar-
filmer begonnen, was Ihre Filme noch im-
mer pragt. Aus welchen Griinden sind Sie zur
Fiktion gewechselt?

Luc DARDENNE In LA PROMESSE wollten
wir eine Figur zeigen, die jemand Anderen
sterben ldsst. Das kann man in einem
Dokumentarfilm nicht. Ausserdem hatten
wir den Wunsch, mit Schauspielern zu ar-
beiten.

JEAN-PIERRE DARDENNE Es gibt einen
Punkt, an dem sich einem reale Personen
entziehen: sie haben ein Leben vor und
nach der Zeit, in der wir sie filmen. Wir ler-
nen nur einen Teil davon kennen. Sie haben
Recht, dass wir etwas Dokumentarisches in
unseren Spielfilmen fortfithren. Wir dre-
hen beispielsweise gern an Orten, die dafiir
nicht vorgesehen sind, die unbequem sind,
Hindernisse bieten.

riLmeuLLenin Bei Thren Filmen gewinnt
man den Eindruck, die Charaktere seien
der eigentliche Plot. Gehen Sie von einer
Geschichte aus oder von einer Figur?

LUC DARDENNE LE FILS geht beispiels-
weise auf ein Versprechen zuriick, das wir
Olivier Gourmet nach LA PROMESSE ge-
geben haben: einen Film mit ihm in der
Hauptrolle zu drehen. Sein Part in ROSETTA
war janur klein, aber dieser sollte ganz auf
ihn zugeschnitten sein. Und dann hatten wir
noch einen Stoff im Hinterkopf, der auf einer
Nachrichtenmeldung beruht, an die Sie sich
bestimmt auch erinnern: In Liverpool brach-
ten vor einigen Jahre zwei Jungen in einem
Zug einen Gleichaltrigen um. Die Geschichte
hat uns verstért. Wie kénnen Kinder so etwas
tun? Woher kommen sie, was fiir Eltern ha-
ben sie? Was ist das fiir eine Gesellschaft, die
solche Verbrechen hervorbringt? Wir haben
damals die Berichterstattung zwar genau ver-
folgt, aber das Thema dann spiter aus den
Augen verloren.

JEAN-PIERRE DARDENNE Die Geschichte
wiire uns nicht wieder in den Sinn gekom-
men, wenn wir nicht an Olivier gedacht hit-
ten. Er sollte jemanden spielen, der anderen
ein Handwerk beibringt. Die Szene in ROSET-
TA, wo er ihr zeigt, wie man Waffeln backt,
hatten wir in einer Lernkiiche gedreht, wo
straffillige Jugendliche ausgebildet werden.
Also stellten wir ihn uns zunichst als Koch
vor. Aber etwas storte uns an diesem Beruf.
Vielleicht, weil man da stiindig von Messern
umgeben ist. Das fanden wir als Erinnerung
an den Mord zu nachdriicklich.

Wir haben uns ganz von seinem Kérper,
seiner physischen Prisenz leiten lassen. Er
besitzt eine grosse Selbstverstindlichkeit,
wenn er mit seinen Hinden arbeitet. Er ist
auf einem Bauernhof aufgewachsen, wo stin-

dig etwas repariert werden musste. Mit ei-
nem solchen Schauspieler hat man keine
Angst, eine Figur zu erfinden, die sich we-
sentlich iiber diesen physischen, handwerk-
lichen Aspekt definiert. Bei jemandem wie
Dirk Bogarde konnte man sich das nicht vor-
stellen.

Luc paroenne Und zugleich besitzt
Olivier etwas, was viele grosse Schauspieler
auszeichnet: es gibt einen Teil von ihm, den
er uns vorenthilt, der im Schatten bleibt.

JEAN-PIERRE DARDENNE Er ist ein
Schauspieler, der physisch zwar sehr préasent
ist, aber zugleich immer etwas zu verber-
gen scheint. Dadurch gewinnt die Zeichnung
einer Figur eine ungeheure Dynamik und
Spannung.

FILMBULLETIN LENFANT schildert den
Prozess einer emotionalen, moralischen
Bewusstwerdung. Wie gelingt es Thnen,
einen solchen Parcours allein durch die
Handlungen, Gesten der Figuren zu erzih-
len?

Luc DARDENNE Dasist eine
Herausforderung, der wir uns bei jedem
Stoff stellen: Wie setzt man diesen un-
sichtbaren Weg, von dem Sie sprechen, fil-
misch um? Natiirlich kénnte man fiir die
Sprachlosigkeit unserer Charaktere soziolo-
gische Griinde anfithren: Sie leben am Rande
der Gesellschaft, sind viel zu sehr mit dem
Uberleben beschiftigt, um ihre Existenz und
ihr Handeln zu reflektieren. Sie sind es nicht
gewohnt, ihre Hoffnungen und Sehnsiichte
klar zu formulieren.

Aber letztlich ist es vielleicht einfach
eine intuitive Vorliebe. Wir greifen nur dann
auf Dialoge zuriick, wenn sie unverzicht-
bar sind. Wir bedienen uns auch nur selten
der Blicke der Figuren, um in ihr Inneres vor-
zudringen. Vielmehr vertrauen wir uns ih-
ren Gesten, ihrem Kérperspiel an. Die Arbeit
mit den Darstellern ist fiir uns ein Prozess,
der voller Entdeckungen steckt. Wir bit-
ten sie stets, sich zuriickzunehmen, so neu-
tral wie moglich zu spielen. Auf diese Weise
projiziert der Zuschauer viel mehr in sie hin-
ein. Je weniger man ihm zeigt oder erklirt,
desto stirker wird er gefordert, sich in die
Charaktere hineinzuversetzen.

rLmeuLLenin Tatsdchlich sind in Thren
Filmen alltdgliche Verrichtungen aufgeladen
mit einer moralischen und psychologischen
Vieldeutigkeit.

JEAN-PIERRE DARDENNE Die Zuschauer sol-
len sich im Verlauf des neuen Films stin-
dig fragen, was in Bruno vorgeht. Man muss
ihm eine gewisse Unergriindlichkeit bewah-
ren. Ich hoffe, es ist nicht vorhersehbar, was
er tun wird. Fiir uns ist es wichtig, dass sein
Handeln fiir ihn in jedem Moment eine prak-



«Diese Spannung stellt man am besten her, indem der Kamerablick sich 6ffnet: Wenn nur einer
von ihnen im Bild ist, spiirt man die Abwesenheit des anderen umso mehr.»

Jérémie Renier
in UENFANT

Emilie Dequenne
in ROSETTA

Jérémie Renier
und Déborah Francois
in CENFANT
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tische Notwendigkeit besitzt. Unsere Filme
miissen stets auf der Ebene der Konkretion
bleiben.

rmeuLLenin Ein Beispiel ist die Szene,
in der Bruno zum Treffpunkt mit den
Kinderhdndlern kommt. Da der Fahrstuhl
nicht funktioniert, muss er sein Kind hin-
auftragen.

Luc DARDENNE Das war eine Idee mei-
nes Bruders. Es ist wichtig, dass er fiir linge-
re Zeit einen korperlichen Kontakt mit dem
Kind hat. Beim Drehbuchschreiben war uns
das noch nicht so bewusst. Da betrachtete er
es nur etwas linger, als er auf den Fahrstuhl
wartet.

FiLmeuLLeTin Dieser Moment wirkt be-
sonders stark, weil Bruno sein Kind vorher
kaum angesehen hat.

JEAN-PIERRE DARDENNE Wenn Sie so wollen,
ist das ein emotionaler Suspense-Moment
wie bei Hitchcock. Der Akt, den er begehen
will, ist etwas unermesslich Schreckliches. Je
mehr Hindernisse sich ihm dabei in den Weg
stellen, desto grosser ist die Ungewissheit,
die Spannung. Der Zuschauer fragt sich, ob
er es sich nicht vielleicht noch anders iiber-
legt.

FiLmBuLLETIN Auch Brunos Beziehung
zu seiner Freundin Sonia ist vor allem phy-
sisch definiert. Sie balgen ausgelassen wie
Kinder, zugleich spiirt man eine starke eroti-
sche Anziehung.

JEAN-PIERRE DARDENNE Es gibt eine
Spannung, eine Heftigkeit in dieser
Anziehung, weil sie fiir beide auch noch ein
wenig ein Spiel ist.

Luc DARDENNE ]a, diese Sinnlichkeit
ist stark an ihr Alter gebunden. Sonia ver-
abschiedet sich aus ihrer Kindheit, ist
aber noch keine Frau. Das war uns beim
Schreiben des Drehbuches noch nicht so klar.
Wir sind selbst oft iiberrascht von dem, was
uns die Darsteller geben. Thnen ist es zu ver-
danken, wenn man diese Anziehung spiirt,
ohne dass wir eine Bettszene drehen mussten.

FiLmeuLLeTin Die Kameraist in Thren
Filmen eng an die Perspektive der Figuren
gebunden, ohne dass sie subjektive
Einstellungen drehen. Das Blickfeld in RO-
SETTA ist so begrenzt, autistisch wie das der
Titelheldin.

JEAN-PIERRE DARDENNE Exakt. Da fol-
gen wir ganz der Besessenheit der Figur.
Rosettas Denken und Handeln ist monoma-
nisch, zielstrebig, sie nimmt nichts wahr,
was dartiber hinaus geht. Deshalb ist sie im
Bildausschnitt eingesperrt, genau wie der
Blick des Zuschauers. In diesem Konzept war
es schon ein Problem, die anderen Personen
tiberhaupt ins Bild mit einzubeziehen.

riLmBuLLeTIN Die Kamera besitzt in

LE FILS eine ebenso fahrige, impulsive
Aufmerksambkeit, auch hier sucht sie die un-
mittelbare Nahe. Aber sie jagt nicht hinter
der Hauptfigur her wie in ROSETTA.

LuC DARDENNE Ja, wir verfolgen eine an-
dere Spur. Rosetta war wie ein Soldat an der
Front, der liuft, sich versteckt. Sie ist atem-
los, gehetzt, will um jeden Preis ein Ziel er-
reichen. Jeder Augenblick bedeutet eine
Anstrengung, fordert Energie. Auch in LE
FILS gibt es diesen Moment der Suche, aber
es herrscht eine Haltung des angespannten
Abwartens. Die Hauptfigur verlangte einen
anderen Rhythmus, eine andere Nihe. Sein
Gesicht entzieht sich zundchst dem Blick.
Wir enthiillen die Dinge und die Figuren
erst allmihlich, in Bruchstiicken. So ist der
Zuschauer in stindiger Erwartung, es gibt
keine Einstellung, bei der er sich entspannen
kann. Von dem Moment an, wo Olivier weiss,
dass der Junge der Mérder seines Sohnes ist,
gerit die Kamera aus dem Gleichgewicht. Die
Zuschauer wissen nicht, wie er reagieren
wird, was er mit dem Jungen vorhat. Aber sie
haben den Wunsch, dass er und die Kamera
zur Ruhe kommen.

JEAN-PIERRE DARDENNE Wir hatten eine
ganz neue, iiberaus wendige 16mm-Kamera,
so klein wie eine Digikamera. In ROSETTA
ist die Kamera viel mehr dem Boden verhaf-
tet, hier wirkt sieleichtfiissiger, als konn-
te sie fliegen. Ohne die neue Kamera hit-
ten wir gewisse Kamerawinkel nie drehen
kénnen, hitten nie diese Ndhe und die-
sen Schwebezustand erreicht. Es wire uns
nicht so gut gelungen, die Figur aus dem
Gleichgewicht zu bringen.

FiLmeuLLeTin Warum folgen Sie in
LENFANT nicht so streng einem bestimmten
Stilprinzip?

Luc pArDENNE Die Kameraarbeit muss-
te hier viel offener sein, weil zum ersten
Mal ein Paar im Mittelpunkt eines unse-
rer Filme steht. Es geht um zwei Liebende
im gleichen Alter, es gibt nicht die gleichen
Machtverhiltnisse wie in der Beziehung zwi-
schen Mutter und Tochter oder Vater und
Sohn. Wir wollten beobachten, wie sich die
beiden Figuren annihern oder voneinander
entfernen. Diese Spannung stellt man am
besten her, indem der Kamerablick sich 6ff-
net: Wenn nur einer von ihnen im Bild ist,
spiirt man die Abwesenheit des anderen um-
somehr.

FLmeuLLeniN Einem Prinzip sind
Sie jedoch treu geblieben: Szenen még-
lichst in einer Einstellung zu drehen, den
Geschehnissen ihre Integritit zu lassen. Ist
das nur eine Vorliebe, oder gar eine dstheti-
sche Notwendigkeit fiir Sie?

Luc parpenne Wir drehen jede Szene in
verschiedenen Versionen, aber es liuft im-
mer auf eine ungeschnittene Plansequenz
hinaus. Ich glaube, Sie haben Recht: Esist
wie ein Zwang. Wir konnen nicht anders.

JEAN-PIERRE DARDENNE Dabei hatten wir
uns diesmal vorgenommen, es anders zu ma-
chen! Wir haben unserem Team angekiin-
digt, wir drehen nicht so lange Einstellungen,
wir schneiden mehr. Aber unwillkiirlich
sind wir zu unseren alten Gewohnheiten zu-
riickgekehrt. Denn wir mégen es, wenn der
Zuschauer die Ereignisse fast in Realzeit mit-
erlebt. Soist er hoffentlich stirker beteiligt
und hat das Gefiihl, einen Platz neben den
Figuren einnehmen zu kénnen.

rimeuLLenin Die Identifikation mit den
Figuren funktioniert in Threm Kino ganz an-
ders als in einem Hollywoodfilm. Da wiir-
de man erwarten, dass Bruno einen Ausweg
aus seinem moralischen Dilemma findet, in-
dem er bei der Polizei als Zeuge gegen den
Kinderhindlerring aussagt. In Ihrem filmi-
schen Universum scheint eine solche Losung
undenkbar.

JEAN-PIERRE DARDENNE ]2, diese
Mdglichkeit wire uns nie in den Sinn gekom-
men. Selbst wenn, dann hitten wir sie nie
ernsthaft erwogen. Fiir uns existierte Bruno
so sehr am Rande der Geseilschaft, eine sol-
che Eingliederung wire véllig unglaubhaft.

riLmeuLLenin Dafiir spielt das Motiv der
Gnade in Ihrem Kino eine zusehends wichti-
ge Rolle. Ist die Schluss-Szene ein bewusster
Verweis auf «Schuld und Siihne»?

Luc DARDENNE Ja, wir beide mogen
Dostojewskis Roman sehr. Aber wir hoffen,
dass die Szene nicht aufgesetzt wirkt, wie ein
angehidngtes Zitat. Das Ende soll sich logisch
aus dem Vorangegangenen ergeben. Wir dre-
hen die Szenen ja immer in der Chronologie
und geraten dabei oft an einen Punkt, wo
wir von unserem urspriinglichen Drehbuch
abweichen - einfach, weil das Spiel der
Darsteller uns zu einer anderen Losung fiihrt.
Das soll ein organischer Prozess sein.

JEAN-PIERRE DARDENNE Ein weiterer, wich-
tiger Einfluss war fiir uns SUNRISE von
Murnau. Die Vergebung, der Neuanfang
spielt in beiden Werken eine entscheiden-
de Rolle. Das Motiv des Paares, das auf eine
furchtbare Probe gestellt wird, beschiftig-
te uns sehr. Wir stellten uns die Frage, ob
Sonias Liebe gentigt, um Bruno zu sichund
zu ihrem Kind zuriickzuziehen.

Luc parDenne Unser erster Arbeitstitel
hiess «La force de 'amour». Wir sind ganz
froh, dass wir ihn verworfen haben.

Das Gesprach mit Jean-Pierre und Luc
Dardenne fiithrte Gerhard Midding
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Eine Frau will zum Film - niemand halt sie auf

Exemplare (12) - die wir nicht missen mdgen

Alle wollten iiber
den Film reden und
verwechselten sie
andauernd mit der
abwesenden, aber
ziemlich etablier-
ten Hauptdarstel-
lerin des Films. Das
hatte den scheuss-
lichen Nachteil,
dass niemand ihr
einen Job anbot.

Sie sass plétzlich neben mir. Jung und schén, in
einem hinreissenden Abendkleid. Irgendwas war aber
merkwiirdig an ihr. Nach dem Film auf einem grossen
Filmfestival blieb sie aufreizend unentschlossen in mei-
ner Nihe stehen und wartete darauf, dass ich sie end-
lich ansprach. Sie stellte sich vor. Sie strahlte und wur-
de kontrolliert rot. Schauspielerin wolle sie werden. Sei
sie schon, unentdeckt aber. Dann hatte sie einfach in der
Zeitung gelesen, dass heute das Filmfestival - sagen wir
von Venedig oder Cannes - anfangen wiirde. Kurzent-
schlossen war sie in einen Zug gestiegen und hatte sich
durchgefragt. Ich schaute auf ihre Akkreditierung, die
in Brusthohe an ihrem kérperbetonten Kleid befestigt
war. Ein toller Blickfang, leicht ordinir. «Ach das», ant-
wortete sie auf meinen abschweifenden Blick. «Das war
kein grosses Problem. Kostet normalerweise 350 Euro.»
Sie meinte die Akkreditierung. «Aber da war so ein siis-
ser Typ. Ich hab ihn runtergequatscht auf so. Das hat ne
halbe Stunde gedauert. Ein bisschen linger und es wire
umsonst gewesen, aber ich wusste janoch nicht mal, wo
ich schlafen sollte, und ausserdem wollte ich noch 'ne
Einladung zur Filmpremiere und zur besten Party ab-
greifen, und ich kann sowieso nur zwei Tage bleiben.
Dann muss ich wieder kellnern.» Sie hatte dann einen
Filmkritiker angesprochen - einen, der einfach ratlos
und verloren herumstand - gutes
Opfer. Der wohnte in einer klei-
nen Festival-WG und hatte ihr di-
rekt das ungenutzte Sofa fiir die
Nacht versprochen. Nicht ganz
ohne Hintergedanken bestimmt,
aber im Abwehrnahkampf war
die Kleine sicher unschlagbar. Sie
miisse ihn aber jeden Abend um
Mitternacht in der sowieso an-
gesagten Festivalbar treffen, nur
damit er ihr die Wohnung auf-
schliessen konnte. Klar. Inner-
halb weniger Stunden hatte sie
auch noch herausgefunden, wel-
cher grosse Film am Abend laufen
wiirde. Durchfragen. Bequatschen.
Flirten. Um Aufmerksamkeit bet-
teln. Am Ende des Tages war sie
mit VIP-Ticket tiber den roten Teppich gelaufen und an-
schliessend wie selbstverstindlich mitgegangen zur ex-
klusiven Teamparty. Von dem beriihmten Regisseur im
weissen Anzug hatte sie noch nie gehért. Der Film hat-
te sie so sehr gelangweilt, dass sie ihre erprobte Technik
«Nickerchen mit offenen Augen» anwenden musste. Bei
der Teamparty in exklusivem Ambiente war sie etwas
verloren gewesen. Alle wollten tiber den Film reden und
verwechselten sie andauernd mit der abwesenden, aber

ziemlich etablierten Hauptdarstellerin des Films. Das

hatte den scheusslichen Nachteil, dass niemand ihr ei-
nen Job anbot. Allzu viel essen wollte sie auch nicht, ob-
wohl das Biiffet grossartig war. Sie war doch entschlos-
sen, diinn zu bleiben - der Karriere wegen. Aber dann

hatte sie wenigstens noch eine Einladung fiir den nichs-
ten Tag zur besten Party ergattert. Der Gastgeber dieser
Veranstaltung hatte sie wahrscheinlich auch verwechselt

und grosse Miihe darauf verwandt, von der schénen Lo-
cation und den tollen Méglichkeiten, weitere Kontakte

aufzunehmen, zu schwirmen. Aber nachdem die kleine

glitzernde Einladung in ihr Handtdschchen gewandert
war, zeigte sie ihm sofort die kalte Schulter und mischte

sich entschlossen unters Partyvolk. «Meinen ganzen Vor-
rat an Visitenkarten habe ich dann in einer halben Stun-
de aufgebraucht.» Und dabei hatte sie - grosses Kunst-
stiick - jeden echten Kérperkontakt vermieden. Nur als

sie, wie versprochen, den Filmkritiker mit Sofa in den

Empfang schleuste, war es zu seltsamen Beriihrungen

gekommen. Ganz kurz nur und folgenlos. «Wir waren

sehr miide. Zum Gliick hat der keine Einladung heute

Abend. Aber Sie kénnte ich noch mitnehmen.» Ich dach-
te daran, wie penibel ich mein Akkreditierungsformu-
lar ausgefiillt und meine Artikel von den letzten Jahren
unter grossen Mithen eingesandt hatte, und was fiir ein
Kampf es gewesen war, eine der kostbaren Einladungen
fiir den Prachtempfang der Filmkommission von Mol-
dawien zu bekommen. Ich erwog, kurz auszuprobieren,
ob dieses gerissene Festivalgroupie es schaffen wiirde,
mich in die Party zu schummeln, bevor ich meine eige-
ne Einladung auch nur ziicken konnte. Andererseits fand
sie mich sofort “wichtiger”, als ich ihr mitteilte: «Da bin
ich doch auch eingeladen.» Wir sind gemeinsam hin-
gegangen. Mit wem sie weggegangen ist, weiss ich aber
nicht. Sie wurde gleich an den Tisch des Gastgebers ge-
beten. Wahrscheinlich wieder verwechselt. Es gab dann
viele Kandidaten, die um sie buhlten: wichtige Produ-
zenten, schillernde Filmregisseure und bemiihte Funk-
tiondre. Am besten kamen bei ihr aber die professionel-
len Schnorrer und Blender an, die auf Festivals einfach

unvermeidlich sind und sich dort bewegen als sei’s ihr
heimisches Parkett. Die kenne ich natiirlich alle. War-
nen wollte ich sie dann doch nicht. Wovor auch. Nur auf
Filmfestivalparketts kann man sich einfach so durchset-
zen - als Festivalgroupie. Vielleicht hat es Brigitte Bardot
seinerzeit genauso gemacht. Oder Mel Gibson. Verriickt
muss man sowieso sein, um mit dieser Branche klar zu
kommen. Und sexy.

Josef Schnelle
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