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SEASON
OF THE HORSE

Ning Cai, Innere Mongolei
DEMNACHST IM KINO

Die sorgfaltige und liebevolle Betrachtung einer
mongolischen Nomadenfamilie, die sich den
Problemen der unaufhaltsam fortschreitenden
Modernitat zu stellen hat. Season of the

Horse beriihrt, ohne je sentimental zu werden,
wirkt exotisch, ohne dem Kitsch zu verfallen
und zeugt von einem sozialen Bewusstsein, das
nie ins Polemische abgleitet.

South China Morning Post

SARATAN

Ernest Abdyjaparov, Kirgisistan
AB 13. APRIL IM KINO

Ein Film, der einerseits tief verwurzelt ist in
der zentralasiatischen Realitat nach der
Sowjetunion und andererseits von universeller
Kraft dank seiner menschlichen Verhaltens-
weisen und Begegnungen. Ein Film auch,

der in bewundernswerter Weise gestaltet ist
und die ruhige Schonheit Zentralasiens

mit einer grossartig satirischen Vision eines
Altman oder losseliani verknipft.

Le Temps

KEKEXILI -
MOUNTAIN PATROL

Lu Chuan, Tibet
AB 11. MAI IM KINO

Der 34-jahrige Regisseur Lu Chuan hat einen
beeindruckenden Film iiber das Uberleben

in der Wildnis geschaffen, reich an ausdrucks-
starken Bildern und mit so viel Spannung,
dass er sich ohne weiteres mit einem Thriller
des grossen Hollywoodkinos messen kann.
ZDF, Mainz oSl
trigon-fily

www.trigon-film.org
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Filmbulletin - Kino in Augenhéhe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrdgen von Franken
20 000.- oder mehr unterstiitzt.

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

Deshalb brauchen wir Sie und
Thre Ideen, Ihre konkreten und verriick-
ten Vorschlige, 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 Ihnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fiir
Thr Engagement.

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

In eigener Sache

Unter dem Titel «CinemaP.»
schreibt Andreas Furler im Editorial
der Filmpodiumszeitung: «Unter dem
Titel “Cinema Paradiso” berichte-
te Manfred Papst, der Kulturchef der
NZZ am Sonntag, vor einigen Wochen
in einer Kolumne von seiner Bekehrung
zum Filmpodium, seit die kommerziel-
len Schweizer Kinos den Journalisten
keinen freien Eintritt mehr gewihren.
Angestossen durch diese Ausserlich-
keit, so Papst, erging es ihm wie einem
Fastfood-Konsumenten, “der sich notge-
drungen ins Feinschmeckerlokal setzt, weil
der McDonalds zu hat”. Meisterwerke 2
discretion habe er im Filmpodium seit
Anfang Jahr entdeckt und dabei grosse
Schauspieler, vollendete Dialoge, per-
fekt ausgeleuchtete Sets neu schitzen
gelernt.»

Natiirlich zitieren wir dieses Zitat
eines Zitates - mit Genuss - sehr gerne,
denn wir freuen uns iiber alle, die fei-
ne Kost (auch) in Sachen geistiger Nah-
rung (wieder)entdecken. Gesunde geis-
tige Nahrung muss populir bleiben -
damit sich die geistige Verfettung nicht
auch noch als bedrohliche Volkskrank-
heit ausbreitet.

Geniessen Sie unser heutiges Feinkost-
Angebot. Wohl bekomm’s.

Walt R. Vian

Festival international
de films de Fribourg

estival international

m de films de fribourg
12 > 19 mars 2006

Panorama-Einstellung. Hiigel-
landschaft. Eine Strasse windet sich aus
der Tiefe des Bildes den Hang hinan.
Viel Wiese im Vordergrund. Nichts be-
wegt sich. Die Zeit vergeht. Nichts ge-
schieht ... und immer noch geschieht:
einfach nichts.

Wenn man ein Bild sieht und
weiss, dass es ein bewegtes Bild aus
einem Film ist, aber fiir geschlagene
zwei oder drei Minuten geschieht nichts
- soweit man der eigenen Wahrneh-
mung trauen kann: rein gar nichts -,
muss man als Zuschauer auf die Provo-
kation reagieren.

HEREMIAS von Lav Diaz lisst uns
bereits jetzt, in der ersten Einstellung,
zwei Moglichkeiten: entweder man be-
ginnt sich zu langweilen oder man stei-
gert die eigene Aufmerksamkeit. Ein
paar Halme vor der Kamera wiegen sich
leicht, atmen mit der Luft. Wo wird sich
etwas ereignen? Wo im Bild findet sich
eine Spur? Der dunkle Fleck da: ist das
nun ein grosser Busch, ein Baum? Oder
hat es sich bewegt? Oder der kleinere
Fleck dort? Wie ist das mit der eigenen
Wahrnehmung? Sehe ich nun etwas,
das sich bewegt? Oder bilde ich es mir
nur ein?

Erleichterung. Da bewegt sich tat-
sdchlich etwas. Ein Fahrzeug. Es ver-
schwindet zwar wieder, taucht aber
kurz darauf erwartungsgemiss nach
der nichsten Strassenbiegung wieder
auf. Der Bus nihert sich. Die Kamera
macht keinen Mucks. Die Einstellung
bleibt, wie sie war. Der Bus entfernt
sich, verschwindet aus dem Bild. Ei-
ne ganze Weile spiter fahrt ein anderes
Auto in der Gegenrichtung durchs Bild
die Strasse hinunter und entschwindet
auch. Es hinterlisst aber eine Vorste]-
lung von den Massstiben und Grgsgep,.
ordnungen im Bild. Und: Der Fleck doyt
hat sich doch eindeutig verschopey, _
im Verlaufe der Zeit: es muss demnach
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Schweizer
Experimentalfilm
1962-1974

HEREMIAS
Regie: Lav Diaz

also etwas sein, das sich auf der Strasse
bewegt. Die Grésse stimmt auch.

Ochsenkarren, zeigt sich, mithen
sich die Strasse (die doch steiler an-
zusteigen scheint, als zunichst einge-
schitzt) hoch. Oder sind es Langhorn-
kithe, welche die mit Kérben behange-
nen Planwagen - einer, zweti, drei, vier,
mit etwas grosserem Abstand folgt ein
fiinfter - stetig vorbeiziehen? Schnitt.
Die Kamera bleibt weiterhin bewe-
gungslos in der Totalen, ist aber etwas
naher an die Strasse herangeriickt. Das
Bewegen der Karren erscheint noch
beschwerlicher. Die fiinf Minner, die
schweigend neben ihren Gefihrten ein-
herschreiten, wirken miide. Ein langer,
anstrengender Tag scheint sich zum
Ende zu neigen.

Nach rund zwanzig Filmminu-
ten, in etwa der fiinften sehr gekonnt
kadrierten Einstellung - weiterhin mit
unbewegter Kamera, die in der Tota-
len verharrt -, sind die Wagen fiir die
Nachtruhe aufgestellt. Die fiinf Mdnner
trinken stehend noch ein Bier, bevor
sie sich zuriickziehen und in ihren Wa-
gen schlafen legen. Der sprunghaften
Unterhaltung der wortkargen Minner
war zu entnehmen, dass Hurrikane und
Hochwasser ihr Dorf verwiistet haben,
aber auch, dass sie als Bauern seit Jah-
ren nicht tiberleben kénnen und des-
halb gezwungen sind, durchs Land zu
fahren, um Kérbe, Matten und anderen
Hausrat auf den Mirkten feilzubieten.

Streng genommen wird mit der
allerersten Einstellung bereits klar,
dass da einer, der sein Handwerk ver-
steht, seine Geschichte auf seine Art
erzihlen will. Er nimmt sich die Zeit,
um das zu tun - 480 Minuten, respek-
tive acht Stunden -, und er braucht die
Zeit, um uns das Wesen und die Art
dieser philippinischen Bauern wenigs-
tens ein Stiick weit zu vermitteln. Lav
Diaz ldsst uns Raum und Zeit, uns in
diese Menschen und in ihr Leben ein-

HEREMIAS
Regie: Lav Diaz

zufiihlen, zwingt uns gewissermassen
aber auch, iiber unsere Sehgewohn-
heiten nachzudenken. Ein Hauptdar-
steller, der inmitten von Biumen, Bii-
schen, Blittern, Licht und Schatten
nicht mehr genau auszumachen ist - ist
das noch Kino? Entspricht das noch un-
seren Erwartungen an die Dramaturgie
eines Spielfilms? Und was ist mit unse-
rer Wahrnehmung? Ist sie so zweifels-
frei einwandfrei, wenn wir plétzlich
nicht mehr wissen, ob wir auf der Lein-
wand noch Darsteller oder bereits Ge-
spenster sehen?

Wenn aber schon unsere rein opti-
sche Wahrnehmung fiir einmal in Frage
gestellt wird, dringt die Frage nach un-
serer kulturellen Wahrnehmung nach:
verstehen wir wirklich soviel von ande-
ren Volkern, andern Sitten und Gebriu-
chen, wie wir glauben?

Das Festival international de film de
Fribourg bietet vielfiltige Moglichkei-
ten, sich mit solchen Fragen intensi-
ver auseinander zu setzen. Etwa beim
betrachten von (fiir uns) nicht ganz all-
tdglichen Filmen aus China, Korea, dem
Iran oder aus Brasilien. Die einfacheren
unter ihnen beschiftigen sich zwar mit
einem richtigen und wichtigen Thema,
sind aber recht brav gefertigt und be-
dienen auch die von uns erwartete
Optik, folgen weitgehend den erwarte-
ten Regeln der Dramaturgie. Die radika-
leren unter ihnen verweigern sich aber
auch unseren Erwartungen und provo-
zieren die Frage: darf man das wirklich
so zeigen? Man darf.

Walt R. Vian

Die Jury der FIPRESCI, des internationalen Film-
kritikerverbandes, zeichnete BE AHESTEGI ...
(GRADUALLY ...) von Maziar Miri, Iran aus.

HEREMIAS von Lav Diaz erhielt den von SSA
und Suissimage offerierten Spezialpreis der Jury.

X-BILDER
Regie: Kurt Kithn

«Die Lust, den Film neu zu er-
finden, ist irgendwo Grundvorausset-
zung, weil der Film immer noch nicht
erfunden ist. Und weil Film Geld kos-
tet und Geld eingespielt werden muss
und man als Filmer Erfolg haben will,
kriecht man dem Publikumsgeschmack
entgegen oder versucht, kiinstlerische,
avantgardistische Ideen ins brauchba-
re, kommerzielle Publikumskino hin-
iiberzuretten.» So Fredi Murer in LES
DEBORDANTS, dem Beitrag von Jiirg
Hassler zu LE FILM DU CINEMA SUISSE,
der Portritkompilation von 1991 zum
schweizerischen Filmschaffen.

Im vierten Programm der Experi-
mentalfilmreihe reservoir werden die
Kuratoren Fred Truniger und Wolf
Schmelter die Aufbruchsstimmung
in der Schweiz der sechziger und frii-
hen siebziger Jahre fiir wenige Abende
wieder aufleben lassen. Sie haben dafiir
heute zum Teil fast vergessene Schwei-
zer FilmemacherInnen aufgespiirt
und aus rund zweihundert Filmen cir-
ca zwanzig ausgewihlt, darunter sol-
che, deren letzte verbliebene Kopie fiir
die Vorfithrungen auf Video tiberspielt
werden musste.

In den Jahren der neuen Filmbe-
wegungen bildeten sich auch in der
Schweiz Zirkel und Foren, wo “pro-
gressiver” Film zu sehen war. Das Ex-
perimentieren mit dem Medium Film,
das Uberschreiten von Grenzen und
Ausloten neuer Méglichkeiten wurde
als Alternative zum Alten Schweizer
Film eingesetzt. Kaum bekannt ist, dass
schon in den Jahren vor dem Durch-
bruch des Neuen Schweizer Films sich
ein Teil der Filmemacher internatio-
nal vernetzt hat. Nebst Filmfestival-
besuchen organisierten sie etwa eige-
ne Filmveranstaltungen: 1966 griinde-
te Hans-Jakob Siber, «Kopf des Ziircher
Film-Undergrounds», das Film Forum,
welches Filmemachern wie Fredi Murer
als Plattform diente. Durch Sibers Rei-

LYDIA
Regie: Reto A. Savoldelli

sen nach New York und HHK Schoenherrs
Bekanntschaften in Wien und Miin-
chen wurden internationale Kontakte
gekniipft und Werke von Andy Warhol
und Jonas Mekas im Forum aufgefiihrt.
Diese Filme, nun Ciné Circus genannt,
gingen auf Tournee, und der progres-
sive Film schien in der Schweiz Einzug
zu halten. Wenige Jahre spiter jedoch
wandten sich viele Filmemacher von
den kleinen Formen ab und beschiftig-
ten sich mit grésseren Produktionen
im Kino oder legten ihre Filme bei sich
in den Keller.

Um diese fast vergessene Zeit des
Experimentierens wieder ins Bewusst-
sein zu rufen, zeigt reservoir im Mai in
Ziirich, Basel und spiter Genf unter-
schiedliche Programme. Im Filmpodium
Ziirich werden in zwei Programmblg-
cken (19., 20. 5.) etwa Filme wie X-BIL-
DER von Kurt Kiihn zu sehen sein - Film,
als «Addition von Einzelbildern» kon-
struiert, soll dem Zuschauer eine Be-
ziehung zum Technischen, zum Mate-
rial vermitteln. Oder LYDI1A, der vierte
Film des damaligen Mittelschiilers Re-
to A. Savoldelli - er bezeichnete sich als
wichtigsten Vertreter des schweizeri-
schen Gastarbeiterkinos -, der sich als
traumwandlerische, psychedelische
Reise und Suche des Hauptdarstellers
(gespielt von Savoldelli selbst) von Bett-
lach (Kanton Solothurn) nach der gros-
sen Stadt Soho versteht.

Am Videoex Festival werden Expe-
rimentalfilme jener Jahre in drei Pro-
grammen (21, 22., 26. 5.) gezeigt, dar-
unter mit DIE SAGE VOM ALTEN HIR-
TEN XEUDI ein weiterer Film von Siber
oder mit 13 BERNER MUSEEN von Georg
Radanowicz ein «turbulenter Werbefilm
iiber wenig turbulente Dinge».

Unterschiedliche Programme
sind auch im Basler Stadtkino (13. 5.) und
in Genf (6.6., ESBA) zu sehen. Bei den
Vorfithrungen werden viele der Filme-
macher anwesend sein.



Die neue Reihe: Film-Konzepte

Film-Konzepte
Herausgegeben von Thomas Koebner und
Fabienne Liptay

Die Reihe »Film-Konzepte, im wissenschaftlichen
Anspruch und in ihrer Form TEXT+KRITIK und der Reihe

»Musik-Konzepte« verpflichtet, bietet neue Ansichten und

Giberraschende Einsichten zu Personen und Themen des
deutschen und internationalen Films.
Schauspielerinnen und Schauspieler, Regisseure, Dreh-
buchautoren und Kameraleute werden in den kommen-
den Heften im Mittelpunkt stehen.

Neben diesen Heften tber Filmschaffende erscheinen

auch solche mit tbergreifenden und neu wahrgenomme-
nen Themen, die wie alle Hefte der »Film-Konzepte« in der

filmischen Gegenwart oder in der Filmgeschichte ange-
siedelt sind.

Die Reihe »Film-Konzepte« richtet sich an alle Kinogénger,

die sich privat oder professionell fur das Medium Film
interessieren und die mehr verstehen wollen von dem,
was sie sehen; weil man nur sieht, was man weil3.

Die Reihe »Film-Konzepte« wird herausgegeben von
Thomas Koebner, Professor der Filmwissenschaft an der
Universitat Mainz, und Fabienne Liptay, wissenschaftliche
Mitarbeiterin am Seminar fir Filmwissenschaft in Mainz.

Film-Konzepte

Herausgegeben von
Thomas Koebner und Fablenne Uptay.

Heft 1
Komaodiantinnen
173 Seiten

€ 14,~/sfr 25,30
ISBN 3-88377-821-4

Heft 2

Chaplin - Keaton

Verlierer und Gewinner der Moderne
etwa 100 Seiten, ca. € 14,--/sfr 25,30
ISBN 3-88377-822-2

Kommende Hefte sind u.a. Clint Eastwood als Regisseur,
Ang Lee und Nicolas Roeg gewidmet. Themenhefte
erscheinen zum »Film in Indien«, zu »Superhelden im
Kino« und »Hitler spielen«.

Die Reihe »Film-Konzepte« erscheint ab Januar 2006
mit vier Nummern im Jahr. Die Hefte konnen einzeln
oder im vergiinstigten Jahresabonnement (€ 46,--/
sfr 79,50) bezogen werden.

edition text + kritik

Postfach 8005 29 | 81605 Miinchen
LevelingstraBe 6a | 81673 Munchen
info@etk-muenchen.de | www.etk-muenchen.de

Kurz belichtet

AUGUST
Regie: Avi Mograbi

—
I Festivals

Visions du réel

Nebst den Wettbewerbsfilmen
profiliert sich das Internationale Doku-
mentarfilmfestival Visions du réel in
Nyon (24.-30. April) nicht zuletzt als
Begegnungsstitte mit Filmschaffenden
mit einem eigenen Blick auf die Welt.
So bietet etwa eines der Werkstattge-
spriche Einblick in das Schaffen von
Rithy Panh, des kambodschanischen
«Cineasten des Gedenkens». Als Uber-
lebender des Volkermordes der Roten
Khmer liegt Panhs Hauptanliegen vor
allem in der Vergangenheitsbewilti-
gung seines Landes und der «notwendi-
gen Geburt eines kambodschanischen
Bewusstseins». Das zweite Werkstatt-
gesprich wird mit Avi Mograbi, dem is-
raelischen «Cineasten des zivilen Un-
gehorsams», gefiihrt. Er setzt sich mit
seinem Heimatland auseinander, in-
dem er beharrlich auf die Widerspriich-
lichkeiten der israelischen Gesellschaft
verweist.

Unter dem Titel «All about me?»
werden acht schweizerische und japa-
nische Produktionen einander gegen-
iibergestellt. Das filmische CBuvre der
Schweizer Filmemacherin Jacqueline
Veuve (etwa LA MORT DU GRAND-PERE
oder LA NEBULEUSE DU CEUR) wird in
einem weiteren Sonderprogramm vor-
gestellt. Eine dritte «Séance spéciale»
ist dem sizilianischen Dokumentarfil-
mer Vittorio di Seta gewidmet. In seinen
ethnographischen Kurzfilmen fingt
er mit seiner Kamera kommentarlos
das Arbeitsleben sizilianischer Fischer,
Bauern und Bergleute ein.

www.visiondureel.ch

Oberhausen

Das grosste Kurzfilmfestival Euro-
pas, die Internationalen Kurzfilmtage
Oberhausen (4. -9. Mai), prisentieren

UN SOIR APRES LA GUERRE
Regie: Rithy Panh

sich mit entschlackter Programmstruk-
tur. Fiir das thematische Sonderpro-
gramm «Radical Closure» hat der liba-
nesische Videokiinstler Akram Zaatari
Arbeiten aus dem Mittleren Osten zu-
sammengestellt. Mit Werken von Omar
Amiralay, Harun Farocki, Jean-Luc Godard
und auch Vertretern der jiingeren Gene-
ration wird der Nahe Osten als Schau-
platz konstanter Kriege, Teilungen,
aber auch einer aussergewdhnlich sub-
versiven und stimulierenden visuellen
Kultur gezeigt. Werke des amerikani-
schen Underground-Filmers Robert Nel-
son, des russischen Videokiinstlers Vic-
tor Alimpiev, dessen Landsmédnnin Olga
Stolpovskaya und die Tanz- und Werbe-
filme der Londonerin Miranda Pennell
werden in der Sektion «Profile» vorge-
stellt.

wwuw.kurzfilmtage.de

Videoex

Das jahrlich in der Schweiz durch-
gefiihrte internationale Experimental-
film und Video Festival Videoex findet
vom 18. bis 28. Mai in Ziirich statt. Die
achte Ausgabe prisentiert einen natio-
nalen und internationalen Wettbewerb
mit rund achtzig aktuellen Experimen-
talfilmen; parallel dazu werden Spezial-
programme veranstaltet und eine Gast-
stadt vorgestellt.

Paris eignet sich besonders gut
fiir eine experimentelle Reise in die
Vergangenheit. Die wohl berithmteste
kiinstlerische Bewegung in Paris ist die
Avantgarde der zwanziger Jahre, die
im Gegensatz zu anderen Kunststré-
mungen mit unterschiedlichen 4sthe-
tischen und theoretischen Ansitzen
keine homogene Stilrichtung vorgab.
Es waren Kiinstler und Kiinstlerinnen,
die aus den verschiedensten métiers ka-
men und das noch junge Medium Film
fiir sich entdeckten. Videoex zeigt Wer-
ke etwa von Marcel Duchamp, Man Ray,



CRITIQUE DE LA SEPARATION
Regie: Guy Debord

René Clair oder Fernand Léger. Das Pa-
ris der fiinfziger Jahre wird mit Werken
des Lettrismus - nicht Sinn, sondern
Materialitit steht im Zentrum des krea-
tiven Prozesses - und der «Internatio-
nale situationiste» vorgestellt. «Unter-
wegs zur Nouvelle Vague» heisst ein
weiterer Block mit frithen Filmen von
Agnes Varda, Jean-Luc Godard oder etwa
Claude Chabrol.

In weiteren Specials sind Filme
der Multimediakiinstlerin Sarah Morris,
der Experimentalfilmemacherin Ma-
rie Menken und dem niederlindischen
Kiinstler Jaap Piepers zu sehen. Live Acts
und eine Super-8-Nacht geben dem
Programm noch den letzten Schliff.

Videoex, Kanonengasse 20, 8004 Ziirich,
www.videoex.ch

-
Das andere Kino

Guy Debord

Zehn Jahre nach dem Tod von
Guy Debord (1931-1994) ist sein filmi-
sches Werk - sechs Schwarzweiss-Ton-
filme, entstanden zwischen 1952 und
1978 - wieder zu sehen. Guy Debord ist
mit seinem Buch «La société du spec-
tacle» und als Begriinder der «Interna-
tionale Situationiste» bekannt gewor-
den. Stérung, visuelle und akustische
Zweckentfremdung gehdren zu seinem
zentralen filmischen Verfahren, mit
dem er eine radikale Kritik der Kultur
anstrebt. In Zusammenarbeit mit der
Kunsthalle Basel zeigt das Stadtkino (23.,
25. 4.) in drei Programmblécken Filme
wie HURLEMENTS EN FAVEUR DE SA-
DE, CRITIQUE DE LA SEPARATION oder
IN GIRUM IMUS NOCTE ET CONSUMI-
MUR IGNI.

Auch das Filmpodium Ziirich
zeigt in seinem Experimentalfilmge-
féss reservoir (27. 4.) mit LA SOCIETE DU
SPECTACLE einen Film von Guy Debord,

A LA VERTICALE DE L'ETE
Regie:Tran Anh Hung

nimlich dessen Versuch einer Verfil-
mung des Kapitals von Marx.

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

Filmpodium Ziirich, Niischelerstrasse 11,
8oo1 Ziirich, www filmpodium.ch

Neues ostasiatisches Kino

Nicht so zaghaft wie der Friihling
meldet sich die Filmstelle VSETH zu
Semesterbeginn mit dem Zyklus Neues
ostasiatisches Kino zurtick. Die elf ausge-
wihlten Filme aus Japan, China, Hong
Kong, Thailand, Stidkorea und Viet-
nam versuchen, das ostasiatische Kino
aus den verschiedensten Winkeln zu
beleuchten. Den Auftakt macht Takeshi
Kitanos HANA-BI - DIE FEUERBLU-
ME (11.4.). Was in diesem Film auf das
Wesentliche reduziert ist, wird in ro-
BOTIC ANGEL (25. 4.) zu einem Fest der
Bilder. Der japanische Titel - METORO-
PORISU - verweist auf Fritz Langs
gleichnamigen Klassiker und auch auf
das eindrucksvolle Setting. Ein weite-
rer Hohepunkt bietet die Vorpremie-
re von HWAL - THE BOW, der neuste
Film des siidkoreanischen Regisseurs
Kim Ki-duk (9. 5.). Wie schon in seinen
fritheren Filmen, BAD GUY und THE IS-
LE, verharren die Protagonisten in ih-
rer Sprachlosigkeit, die durch ihre kor-
perliche Ausdrucksstirke nicht einmal
auffillt. Die richtige Sprache fehlt auch
einem in Bangkok lebenden Japaner in
LAST LIFE IN THE UNIVERSE (16.5.).
Der thaildndische Film erzihlt vom
schoénen Chaos des Lebens und all sei-
nen Uberraschungen.

Den Weg in den Sommer bereiten
Wong Kar Wais poetisches Meisterstiick
IN THE MOOD FOR LOVE (30.5.) und A
LA VERTICALE DE L'ETE (6.6.), ein Film
des Vietnamesen Tran Anh Hung. Zum
Abschluss der Filmreihe findet wieder
das Open-Air-Kino im Irchelpark statt.
Darunter LADY SNOWBLOOD (28.6.),
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TERRA INCOGNITA
Regie: Peter Volkart

das Original aus den siebziger Jah-
ren, das als Vorlage zu Tarantinos KILL
BILL diente. Am 29. Juni steht Zhang Yi-
mous monumentaler Martial-Arts-Epos
HERO auf dem Programm. Um Kampf-
szenen, Landschaftsaufnahmen und
Grossheere noch hervorzuheben, wer-
den beide Filme auf einer CinemaScope-
Leinwand vorgefiihrt.

Filmstelle VSETH, jeweils dienstags, Kasse/Bar

19.30, Filmbeginn 20.00. Universititsstrasse 6,
8092 Ziirich, www.filmstelle.ch

Kurzfilmnichte

Von Ziirich {iber Luzern bis nach
Genf und Lugano, die lange Nacht der
kurzen Filme geht ab Anfang April
wieder auf Tour. Den Auftakt macht
der Programmblock von nominierten
und ausgezeichneten Kurzfilmen des
Schweizer Filmpreises 2006 wie der Ge-
winner TERRA INCOGNITA von Peter
Volkart. Die Kurzfilmtage Winterthur
schicken zur Feier ihres 10-Jahre-Jubi-
ldums sechs Kurzfilme mit auf Tour.
Um Mitternacht geht es weiter mit
Kurzfilmen rund um den Fussball, und
wer noch nicht genug hat, kann sich
am letzten Block mit dem Titel «Fres-
sen und gefressen werden» sattsehen.

www.kurzfilmnacht-tour.ch

Todliche Riume

Die Rdume, in denen ein Film
spielt, werden neben den Figuren gerne
als blosse Nebensache iibersehen. Doch
zuweilen entpuppt sich die vermeintli-
che Biihne selbst als Hauptperson, und
der Ort wird zum Titer. Im April zeigt
das Stadtkino Basel unter dem Titel
«TAT|ORT» eine von Johannes Binotto
zusammengestellte Filmreihe, die sich
ganz den unheimlichen und gefahrli-
chen Riumen des Kinos widmet. Neben
dem bedriickenden Hotel aus Stanley
Kubricks THE SHINING oder der unto-

REPULSION
Regie: Roman Polanski

ten Wohnung in Roman Polanskis RE-
PULSION sind auch weniger bekann-
te, aber nicht minder exquisite Tat-Or-
te zu sehen. In Dario Argentos SUSPIRIA
erwartet den Zuschauer eine Traum-
architektur, die auch M. C. Escher sich
nicht besser hitte ausdenken kénnen,
Fritz Langs THE SECRET BEYOND THE
DOOR transponiert das Marchen vom
Blaubart und dessen Leichenkammer
ins Genre des Film noir und in Martin
Scorseses kafkaeskem AFTER HOURS
wird ein ganzes Stadtviertel zur todli-
chen Topographie.

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

Production Design im Film

Auch das Kino Kunstmuseum in
Bern widmet sich von Mai bis Juni dem
Thema Raum. Filmarchitektur, Kulis-
sen, Ausstattung und Dekor kénnen
selbst in den Vordergrund treten; so bei-
spielsweise in Jacques Tatis PLAYTIME,
in welchem die bewegliche Architektur
der Grossstadt den Protagonisten Mon-
sieur Hulot zum Verschwinden bringt;
ohne Filmtricks verwandelt Andrei Tar-
kovskij in STALKER eine unscheinba-
re Landschaft in einen magischen Ort,
und Alfred Hitchcocks REAR WINDOW
konzentriert sich ausschliesslich auf
einen Hinterhof und seine Fenster.

Dieser Programmschwerpunkt
ist Teil der Reihe «Formal genial», in
der die unter dem Label «Das andere
Kino» zusammenarbeitenden Berner
Programmkinos im Mai und Juni Filme
zu einem bestimmten filmtechnischen
Gebiet zeigen. So widmet sich die Ciné-
matte dem Filmsoundtrack, das Keller-
kino der Kamera- und Montagearbeit,
das Kino in der Reitschule dem Film-
ton, und das Lichtspiel stellt die unter-
schiedlichen Filmformate vom Stumm-
film bis CinemaScope vor.

www.dasanderekino.ch
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Vom Verkaufen

Grundlagen der Filmwerbung | _ﬁ
und Filmvermarktung [

«Showmanship», das Wort hat
heute eher einen negativen Beiklang,
aber es steckt darin auch die Lust an
der Ubertreibung, dem Verkaufen als
Kunst der Illusion, oder wie es in einem
berithmten Dialog in Lubitschs TRoU-
BLE IN PARADISE heisst: «Ich durch-
schaue alle Thre Tricks!» - «Aber Sie
fallen immer wieder darauf rein!» Ein
Plidoyer fiir die Showmanship bildet
den Epilog des Sammelbandes «Dem-
nichst in Ihrem Kino. Grundlagen der
Filmwerbung und Filmvermarktung».
Gehalten wurde es 1983 von John Wa-
ters, der damit einen Tribut an sein Idol
William Castle leistete, den amerikani-
schen B-Regisseur, der die Aufmerk-
samkeit des Publikums mit gimmicks
gewann, etwa den verkabelten Kinosit-
zen, durch die kleine Stromstésse ge-
jagt wurden. Dies sollte man als scho-
nen, personlichen Abschluss eines Ban-
deslesen, in dem die Herausgeber zwar
eingangs die «Vernachldssigung der
Filmwerbung durch den akademischen
Diskurs» konstatieren, dessen Texte
aber durchgingig eine gelungene Mi-
schung aus materialreicher Darstellung
und Analyse bieten, also héchst lesbar
geschrieben sind - bei akademischen
Veroffentlichungen heute ja nicht die
Regel. In seiner gelungenen Mischung
aus Originalbeitrigen und der deut-
schen Erstiibersetzung von grundle-
genden Texten spiirt der Band der his-
torischen Entwicklung nach, den frii-
hen Werbetricks des Zirkusdirektors
P. T. Barnum, des Urahns der Filmwer-
bung gewissermassen, der Promotion
von Stars bereits zu Beginn des letzten
Jahrhunderts ebenso wie den tie-ins, et-
wa «ganze Modekollektionen, die von
Stars getragen und in Warenhdusern
verkauft wurden». Es geht unter ande-
rem darum, warum sich der heute obli-
gatorische Massenstart eines Films als
Vermarktungsform erst zu einem be-
stimmten Zeitpunkt entwickeln konn-
te, inwiefern «Dogma g5» als Mediener-

eignis und Vermarktungskonzept funk-
tionierte, um die Bedingungen, unter
denen das Starinterview als Mittel der
Filmpromotion zum Einsatz kommt,
um die Rolle von «Making-ofs» und
DVDs im Vermarktungsprozess. Kurz-
um: eine ebenso spannende wie anre-
gende Lektiire.

Plakate, die nicht fiir einzelne
Filme, sondern fiir Filmreihen oder
fiir Festivals werben, stehen im Mit-
telpunkt zweier Biicher. Volker Noth
(Jahrgang 1941) ist in erster Linie Gra-
phiker, dessen Arbeiten den Publika-
tionen des Filmmuseums Berlin (vor-
mals Stiftung Deutsche Kinemathek)
und der Berlinale ein Gesicht verlie-
hen haben. Beide Institutionen wiirdi-
gen die Zusammenarbeit mit zwei re-
trospektiven Verdffentlichungen, «Ber-
linale Plakate 1977-2000» (erschienen
bereits im Jahr 2000) und «Deutsche
Kinemathek/Filmmuseum Berlin: Pla-
kate + Publikationen». Beide beginnen
im Jahr 1977, als Wolf Donner die Lei-
tung der Berlinale iibernahm und erst-
mals auch Geld in Plakate investiert
wurde. Das erste Plakat, das eine ange-
bissene Schrippe (die Berliner Variante
des Brétchens) mit Filmstreifen darin
zeigt, ist Ausdruck eines Aufbruchs, ei-
ne kleine Provokation, der sich im dar-
auf folgenden Jahr mit der Pudelmiitze,
die auf einem Filmstreifen thront, ein
Pendant zur Seite stellt (es war das Jahr,
in dem das Festival vom Sommer in
den Winter verlegt wurde). In der Ver-
bindung von Ménner- und Frauenkér-
pern 198081 entwickelt sich diese Sig-
nalwirkung zum Spielerischen, spiter
tendieren die graphischen Gestaltun-
gen zum verritselt Abstrakten, zur Sti-
lisierung. Durch die Zusammenarbeit
mit der Stiftung Deutsche Kinemathek
(der 1977 die Verantwortung fiir die Ber-
linale-Retrospektive anvertraut wurde)
zieht sich leitmotivisch Marlene Diet-
rich, der 1977[78 die Retrospektive ge-
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PLAKATE + PUBLIKATIONEN

widmet war. Noch neun weitere Male
begegnet man ihrem Antlitz in diesem
Band, der manchmal auch mit originel-
len Kombinationen erfreut (Billy Wil-
der mit Rot-Griin-Brille, als das zwei-
te Retro-Thema 3-D-Film lautete; die
grosse Micky Maus und der kleine Spi-
der-Man), das Ikonografische betont
(Alain Delon im Outfit von LE sSAMOU-
RAI, Gary Cooper auf der menschenlee-
ren Strasse in HIGH NOON), aber auch
ein Zeit-Bild ist: kénnte man das The-
ma «Special Effects» heute noch so
schlicht und gleichzeitig wirkungsvoll
illustrieren wie 1985 mit einer gebau-
ten Hausfassade, aus der Flammen ziin-
geln? Zehn Seiten mit Entwiirfen ge-
ben einen kleinen Einblick in Arbeits-
prozesse, bevor uns auf Seite 99 eine
vergessene Kuriositit erfreut.

Die Bezeichnung «Showman»
trifft sicherlich auch auf den Doku-
mentarfilmer Michael Moore zu. «Es ist
die provozierende Geste, der Michael
Moore sein Publikum verdankt und
der vermutlich auch diese Zeilen ge-
schuldet sind», schreibt Emily Schultz
in ihrer Biografie «The Making of Mi-
chael Moore». Dass und wie er in sei-
nen Filmen selber vor die Kamera tritt,
hat ihn bekannt gemacht, aber auch
Kritik herausgefordert («Selbstdarstel-
lungsdrang»). Seine Biicher schafften
es auch hierzulande auf die Bestseller-
listen, was Schultz ebenso erwihnt wie
Moores Auftritt auf einem deutschen
Soldatenfriedhof, wo der damals 31-Jih-
rige 1985 gegen den Auftritt von Prisi-
dent Reagan protestierte. «Wer aber ist
der wahre Michael Moore hinter die-
ser Erfolgsgeschichte und was hat der
noch mit jenem jungen Mann gemein-
sam, der 1985 in Bitburg sein selbstge-
maltes Transparent entrollte?» fragt
sie - eine Frage, die der Leser am Ende
der Lektiire nicht unbedingt beantwor-
ten kann. Wir erhalten einen Abriss von
Moores Leben, angefangen von der (er-

MICHAEL MOORE

folgreichen) Kandidatur des Achtzehn-
jdhrigen fiir einen Posten im Schulrat
und seinen Erfahrungen im Alternativ-
journalismus, die ihn schon frith zu
einer “Lokalgrosse” machten. Schultz
ldsst die Vorwiirfe gegen Moore nicht
unerwihnt - was die einen als «Leiden-
schaft und Impulsivitdt» charakterisie-
ren, ist fiir andere «ein hitziges Tem-
perament, uniiberlegt». Seine wieder-
holten Schwierigkeiten im Umgang
mit Mitarbeitern werden beschrieben,
ebenso aber auch die Unterstiitzung,
die er anderen nach seinen Erfolgen zu-
kommen liess, Filmemachern ebenso
wie den Betroffenen aus seinen Filmen
wie ROGER & ME und THE BIG ONE.
Wir erfahren etwas iiber die schwieri-
gen Produktionsbedingungen seiner
Fernsehshows und warum sein Spiel-
film cANADIAN BACON nicht so funk-
tionierte wie geplant. Schultz hat mit
einer Reihe von (ehemaligen) Wegge-
fahrten Moores gesprochen, offenbar
aber nicht mit ihm selber, was sie ku-
rioserweise der Erwidhnung nicht fiir
Wert befindet. Dass die Ambivalenzen
am Ende nicht aufgelést werden, geht
in Ordnung, aber man hat das Gefiihl,
das Buch dringt nicht weit genug unter
die Oberfliche vor.

Frank Arnold

Vinzenz Hediger, Patrick Vonderau (Hg.): Dem-
niichst in Ihrem Kino. Grundlagen der Filmwer-
bung und Filmvermarktung. Marburg, Schiiren
Verlag (Ziircher Filmstudien 10), 2005. 431S.,
Fr.43.70, € 24.90

Volker Noth: Berlinale Plakate 1977-2000. Film-
museum Berlin, 2000. 87 S., Fr. 23.50, € 12.90

Deutsche Kinemathek/Filmmuseum Berlin,
Volker Noth (Hg.): Volker Noth. Plakate +
Publikationen: 1977-2005. Deutsche Kinemathek

- Filmmuseum Berlin. Berlin 2005.102 S., € 16.90
(Vertrieb beider Publikationen: Bertz + Fischer
Verlag, Berlin)

Emily Schultz: The Making of Michael Moore.
Biografie. Aus dem amerikanischen Englisch von
Matthias Sommer. Berlin, Henschel Verlag, 2006.
2228.,Fr.26.80, € 14.90
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UN Criien
ANpALou

Luts BURUEL - SALvADOR Dacf

L'Ace DOR

Un chien andalou/L'age d'or

Erstaunlicherweise ist noch im-
mer kein einziger Film von Luis Bufiuel
auf Deutsch erhiltlich, und es macht
nicht den Anschein, als wiirde sich
das demnichst dndern. Gezwungener-
massen hat man somit auf auslindi-
sche DVD-Produktionen zuriickzugrei-
fen. Die mit Abstand wichtigste und
schénste darunter hat das British Film
Institute herausgegeben. Die beiden,
in Zusammenarbeit mit Salvador Dali
entstandenen Frithwerke, der Stumm-
film uN cH1EN ANDALOU und der Ton-
film UAGE D’OR, sind nicht nur die bis
heute bekanntesten Beispiele des sur-
realistischen Kinos, sondern eigentli-
che Meilensteine der Filmgeschichte.
Das englische Filminstitut hat beide
Werke mustergiiltig auf zwei separa-
ten DVDs aufbereitet und oben drauf
noch den Dokumentarfilm A PROPOSI-
TO DE BUNUEL von José Luis Lopez-Li-
nares und Javier Rioyo gepackt. Robert
Short, der mit «The Age of Gold» be-
reits eine der massgeblichen Publikati-
onen zum Thema des surrealistischen
Films geschrieben hat, spricht ausser-
dem zu den beiden Filmen einen eben-
so dichten wie stupenden Audiokom-
mentar, und zu guter Letzt liegt in der
DVD-Box auch noch ein schén gemach-
tes und wissenschaftlich brauchbares
Booklet mit filmtechnischen Angaben,
Kurzessays und Bild-Reproduktionen.
In Aufmachung und Inhalt ein regel-
rechtes Geschenkpaket fiir Cineasten.
UN CHIEN ANDALOU / UCAGE D’OR Frankreich
1929/1930. Region 2; Bildformat: 1:1,33; Sprachen:
Franzésisch; Untertitel: E; Extras: Audiokom-

mentar Dokumentation. Vertrieb: British Film
Institute

Die Stunde des Wolfs

Stetig erweitert das deutsche DVD-
Label «Arthaus» seine Edition der Fil-
me Ingmar Bergmans. Neben so be-
kannten Klassikern wie DAS SCHWEI-

53
MAR BERGMAN EDITIONH

it STUNDE
pis WOLES

GEN, PERSONA oder SZENEN EINER
EHE ist nun ein weniger bekanntes und
gerade darum teures Kleinod aus dem
grossen (Euvre des schwedischen Re-
gisseurs greifbar: DIE STUNDE DES
woLFs erzihlt die Geschichte des Ma-
lers Johan, der sich in der bedriicken-
den Abgeschiedenheit einer Insel all-
méhlich abhanden kommt. Alptraume
in Gestalt handfester Dimonen bela-
gern seine Hiitte, und traumatische Er-
innerungen kehren zuriick. Neben dem
virtuosen Spiel mit Versatzstiicken des
Horrorfilms besticht der Film durch
seine ungewdhnliche Gestaltung. Als
Tonspur {iber dem Vorspann héren wir
das Hantieren des Drehteams, und die
Erzihlerin des Films, Johans Frau Al-
ma, spricht ihre Reminiszenz direkt in
die Kamera. Solche Subversionen fil-
mischer Illusion schaffen hier jedoch
keine Distanz, sondern verwickeln den
Zuschauer nur noch mehr ins Spiel
von Wahnsinn und Realitit. Filme wie
Lars von Triers EPIDEMIC haben offen-
sichtliche Anleihen bei diesem Film ge-
macht; in punkto Radikalitit ldsst sich
der Altmeister Bergman von seinen
Schiilern indes nicht iibertrumpfen.
Das heikle Schwarzweissbild die-
ses Films - in den Traumsequenzen
schmerzhaft solarisiert und sonst fast
undurchdringlich dister - ist fiir die
vorliegende Ausgabe brillant digitali-
siert worden.
VARGTIMMEN Schweden 1966. Region 2;
Bildformat: 1:1.33; Sound: Dolby Digital Mono;

Sprachen: D, Schwedisch; Untertitel: D. Vertrieb:
Arthaus / Impuls Home Entertainment

Sidney Lumet

Immer wieder staunt man, welch
radikale Filme im Hollywood der sieb-
ziger Jahre entstehen konnten, und
das mit grossem Budget und Starbe-
setzung. Das iiberrascht heute umso
mehr, als man meint, das européische

Kino hitte die Pauschalrechte am kri-
tischen Denken. Neben klangvolleren

Namen des New Hollywood geht Sidney

Lumet gerne vergessen, dabei gehoren

seine Filme zu den erstaunlichsten je-
ner Ara. Vom deprimierenden SERPICO,
in dem ein exzentrischer Polizist an der
allgegenwirtigen Korruption zugrunde

geht, zur bis heute an Schirfe untiber-
troffenen Medienanalyse NETWORK er-
zdhlt Lumet seine komplexen Geschich-
ten vollkommen kompromisslos. Seine

Helden, sofern es sie denn gibt, sind al-
lesamt gebrochene, deren zuweilen an

Wahnsinn grenzender Idealismus sie

nicht nur sympathisch macht, sondern

dem Zuschauer immer auch entfrem-
det. So stehen diese Charaktere kon-
stant auf verlorenem Posten. Etwa auch
in dem nach einer wahren Geschichte

erzihlten DOG DAY AFTERNOON, WO

zwei hilflos iiberforderte Réiuber ei-
nen Bankiiberfall versuchen. Wihrend

draussen vor der Bank die Polizei, die

Presse und eine hysterische Menschen-
menge lauern, entsteht drinnen zwi-
schen den Verbrechern und ihren Gei-
seln eine rithrende Gemeinschaft. Das

endgiiltige und kligliche Scheitern der
Hauptfiguren aber wird damit nur auf-
geschoben. Der Film ist groteske Satire,
Hochspannungs-Thriller und anriih-
rendes Drama zugleich.

Wihrend die beiden anderen Fil-
me auf DVD ohne nennenswerte Extras
ausgestattet sind, macht bei oG DAY
AFTERNOON der kluge Audiokommen-
tar von Sydney Lumet sowie eine vier-
teilige Dokumentation klar, an welchen
inszenatorischen Details der ganze
Film hingt.

SERPICO USA 1973. Region 2; Bildformat: 16:9;
Sound: DD 5.1+ Dolby Digital Mono; Sprachen:

D, E; Untertitel: D. Vertrieb: Kinowelt / Impuls
Home Entertainment

NETWORK USA 1976. Region 2; Bildformat:
16:9; Sound: Dolby Digital Mono; Sprachen: D,
E; Untertitel: D. Vertrieb: MGM [ Impuls Home
Entertainment

DOG DAY AFTERNOON USA 1975. Region 2;
Bildformat: 16:9; Sound: Dolby Digital Mono;
Sprachen: D, E; Untertitel: D. Extras: Audiokom-
mentar des Regisseurs; vierteilige Dokumenta-
tion, zeitgendssische Dokumentation iiber den
Regisseur. Vertrieb: Warner Home Video

Assault - Anschlag bei Nacht

Eine Polizeistation in einem wiis-
ten Bezirk von Los Angeles soll ge-
rdumt werden. Nur noch eine Notbeset-
zung hilt die Stellung, als eine bis an
die Zihne bewaffnete Strassengang das
Gebiude zu belagern beginnt. Carpen-
ters von der selbstkomponierten Film-
musik, tibers karge Setting bis zum re-
duzierten Figureninventar in jeder Hin-
sicht minimalistischer Thriller ist eine
offensichtliche Hommage an Howard
Hawks R10 BRAVO. Hier wie dort bil-
den die Hauptfiguren ein Trio, doch ist
die Zusammensetzung bei Carpenter
besonders bemerkenswert: Ein schwar-
zer Polizist, eine Frau und ein Strifling
bilden das Bollwerk gegen die Anarchie
von der Strasse. Die Polizeistation wird
so zum Sinnbild fiir ganz Amerika, das
ausgerechnet von dessen unterdriick-
ten Minderheiten verteidigt wird. Den-
noch ist der Film vor allem ein span-
nendes, mitunter auch schockierend
brutales Scharmiitzel ohne jede Verzie-
rung. Ein Thriller im Reinzustand.

Die vorliegende DVD kommt mit
jeder Menge schéner Extras daher und
selbst die deutsche Synchronisation ist
sowohl in der alten als auch einer neu-
en, verbesserten Version zu haben, aber
das Bild wiirde man sich etwas schirfer
wiinschen.

ASSAULT ON PRECINCT 13 USA 1976. Region
2; Bildformat: 1:2.35 (anamorph); Sound: DTS
5.1,DD 5.1, DD 2.0; Sprachen: D, E; Untertitel:

D; Extras: Audiokommentar des Regisseurs,
Interviews, Bildgalerie, Radiospots; Dokumenta-

tion iiber den Regisseur. Vertrieb: e-m-s [ Impuls
Home Entertainment

Johannes Binotto



Freigesetzte Rachsucht

GABRIELLE von Patrice Chéreau

Joseph Conrads
Autopsie einer

in biirgerlichen
Konventionen er-
starrten Ehe haben
die Drehbuchauto-
ren in die Marmor-
kélte der Pariser
Belle Epoque kurz
vor Ausbruch des
Ersten Weltkriegs
verlegt.

Ein Medium zu beherrschen, bedeutet noch nicht,

dass es fiir einen Kiinstler eine Selbstverstindlichkeit be-
sitzt. Der gefeierte Opern- und Theaterregisseur Patrice
Chéreau hat im Kino eigentlich lingst nichts mehr zu be-
weisen. Aber dennoch begreift er jeden neuen Film als
Etappe eines Lernprozesses. GABRIELLE ist eine Heraus-
forderung an sein einzigartiges Talent zur Ubertragung
psychologischer Konflikte in eine bezwingende, versto-
rende Korperlichkeit: Welchen Platz kann er dem Begeh-
ren in einem Mausoleum verschaffen? Oder, anders aus-
gedriickt: Wie gelingt es, eine Leidenschaft zu schildern,
deren Objekt kein Korper, sondern ein Juwel ist?
Gemeinsam mit Anne-Louise Trividic, seiner be-
wihrten Co-Autorin seit INTIMACY, hat er Joseph Con-
rads 1898 in der Sammlung «Tales of Unrest» erschie-
nene Novelle «The Return» filigran adaptiert. Conrads
Autopsie einer in biirgerlichen Konventionen erstarr-
ten Ehe haben sie in die Marmorkélte der Pariser Belle
Epoque kurz vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs verlegt.
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Der Geschiftsmann Jean Hervey findet bei der vorzeiti-
gen Heimkehr aus dem Biiro einen Brief vor, in dem sei-
ne Ehefrau Gabrielle ihm eréffnet, sie wiirde ihn wegen
eines anderen Mannes verlassen. Mit einem Mal geridt
seine wohlgeordnete Existenz aus dem Gleichgewicht.
Bislang hat er tiber seine Frau mit der Selbstgewissheit
eines Sammlers verfiigt, der in ihr nur ein Prunksttick,
eine Preziose sah. Er ist iiberzeugt, ihre Gedanken, ihre
Triume gar, genau zu kennen. Pascal Greggory, langjih-
riger Weggefihrte Chéreaus auf der Bithne und im Kino,
spielt ihn als einen Eroberer, dessen Virilitit sich im Be-
sitz erfiillt. Er verleiht diesem Souverin der geschaftli-
chen und sozialen Ubereinkiinfte die Roheit frithkapi-
talistischen Erfolgsstrebens. Erst spiter, bei den rituel-
len Abendgesellschaften, die er donnerstags mit seiner
Frau ausrichtet, regt sich die Ahnung einer kompensier-
ten Krinkung, eines Gefiihls gesellschaftlicher Deklas-
sierung.



Das historische
Ambiente einer
kalten, unter-
gegangenen Pracht
ist im Film nur dis-
kret drapiert. Kaum
verldsst er das De-
kor des prunkvollen
Stadtpalais, in dem
eine geisterhafte,
weltferne Atmo-
sphédre herrscht.

Die Riickkehr Gabrielles, die das Wagnis und die
Anstrengung der grossen Leidenschaft doch nicht auf

sich nehmen wollte, erschiittert ihn gar noch mehr. Sein
Ringen um den Erhalt der dusseren Form, der biirgerli-
chen Fassade miindet in ein Wechselbad aus Demiitigung
und uneingestandener Sehnsucht. Jean panzert sich mit
Arroganz, in langen Monologen setzt er die jahrelange
Entmiindigung seiner Frau fort, indem er ihre Antwor-
ten auf seine Fragen gleich selbst vorwegnimmt. Ver-
trautheit und Intimitit haben zwischen ihnen nie exis-
tiert, aber die nun freigesetzte Rachsucht zeigt, wie tief
die Blessuren sind, die das eheliche Arrangement ihnen
zugefiigt hat. Thre Konfrontation folgt dem vertrauten
Chéreau-Prinzip der nichtlichen Seelenerforschung, bei
der die Katharsis keineswegs versprochen ist. Im Wech-
selrhythmus von Erschépfung und Ruhelosigkeit tragen
sie immer tiefere Schichten der sozialen Firnis ab. Den
Widerstreit zwischen Opfer und Revolte, der sich als
Motiv durch ihre gesamte Karriere zieht, variiert Isabelle
Huppert hier mit einer ungekannten Langsamkeit, ja
Mattigkeit der Gesten und Bewegungen, in denen sie die
Verletzbarkeit ihrer Figur enthiillt. Mit einem aufreizen-
den Lachen pariert Gabrielle die Ohrfeige, die ihr Mann
ihr gibt. Am Ende bietet sie sich ihm in trauriger, demii-
tigender Blosse dar. Sie versetzt seinem mannlichen Be-
sitzerstolz den empfindlichsten Stoss, indem sie ihm de-
monstriert, dass ihre erotische Verfiigbarkeit niemals
Hingabe war und es auch niemals sein wird.

Das historische Ambiente einer kalten, unterge-
gangenen Pracht ist im Film, der gerade mit zwei Césars
fiir das Szenenbild und die Kostiime ausgezeichnet wur-
de, nur diskret drapiert. Kaum je verlisst er das Dekor
des prunkvollen Stadtpalais, in dem eine geisterhaf-

te, weltferne Atmosphire herrscht. Chéreaus virtuoser

Kameramann Eric Gautier hat sich von den intimisti-
schen, zeitgendssischen Portrits Henri Fantin-Latours
inspirieren lassen. Das Farbspektrum ist eng begrenzt,
es tendiert zu gedeckten, diisteren Ténen.

Den Weg, den Conrads psychologischer Befund
vom ausgehenden neunzehnten bis ins beginnende ein-
undzwanzigste Jahrhundert zuriickzulegen hat, ebnet
Chéreau mit grosser stilistischer Freiheit. Mittels kithn
kalkulierter Anachronismen iiberpriift er dessen Giiltig-
keit. Er benutzt Zwischentitel, deren Verwendung seit
der Stummfilmira recht eigentlich tiberfliissig schien.
In der Exposition erweist er dem schénsten aller Filmfor-
mate, Schwarzweiss und CinemaScope, seine Reverenz.
Und welcher Heldin eines Gesellschaftsmelodrams wi-
re je ein so beissender Satz iiber die Lippen gekommen
wie: «Der Gedanke Ihres Spermas in meinem Korper ist
mir unertréiglich?»

Gerhard Midding

Stab

Regie: Patrice Chéreau; Buch: Patrice Chéreau, Anne-Louise Trividic, nach der
Erzihlung «The Return» von Joseph Conrad; Kamera: Eric Gautier; Schnitt: Fran-
cois Gedigier; Production Design: Olivier Radot; Kostiime: Caroline de Vivaise;
Make-up: Nguyen Thi-Thanh-Thu; Musik: Fabio Vacchi; Ton: Guillaume Sciama,
Benoit Hillebrant, Olivier D6 Huu

Darsteller (Rolle)

Isabelle Huppert (Gabrielle), Pascal Greggory (Jean Hervey), Claudia Coli (Yvon-
ne), Thierry Hancisse (Chefredakteur), Chantal Neuwirth (Madeleine), Thierry
Fortineau, Louise Vincent, Clément Hervieu-Léger, Nicolas Moreau, Xavier
Lafitte (Gaste), Rinaldo Rocco (Konsul), Mai David, Jeanne Herry, Aude Léger
(Dienstboten), Raina Kabaivanska (russische Siingerin)

Produktion, Verleih

Azor Film, Studio Canal, Arte France Cinéma, Love Streams, Albachiara, Net-
work Movie Film- und Fernsehproduktion; ausfithrender Produzent: Joseph
Strub; Produktionsleitung: Serge Catoire. Frankreich, Italien 2004. Schwarz-
weiss, Farbe; Dauer: 9o Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich; D-Verleih: Con-
corde Filmverleih, Miinchen




«Conrads Novellen
muten bereits wie
ausgearbeitete
Drehbiicher an,
sind so konstruiert,
dass man sich bei
der Adaption an
der Anekdote, den
Eck- und Wende-
punkten festhalten
kann. Die inneren
Konflikte sind bei
Conrad stets voller
Uberraschungen
und voller Suspen-
se.»

<Meine letzten Filme
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sind in grosser Eile entstanden>

Gesprdch mit Patrice Chéreau

riLmeuLLetin Monsieur Chéreau, Thre Wahl litera-
rischer Vorlagen ist stets iiberraschend. Das Spektrum
reicht von James Hadley Chase iiber Alexandre Dumas
bis Hanif Kureishi. Was hat Sie an der Novelle von
Joseph Conrad gereizt?

paTrICE cHEreau Conrads Stil ist erstaunlich
filmisch. Die Sinneseindriicke sind bei ihm ungeheuer
einprigsam. In «The Return» gibt es beispielsweise eine
wunderbare Beschreibung der Dunkelheit, nachdem
die Dienerin frithmorgens die Lampen l6scht. Augen-
blicklich hat man bei Conrad die Schauplitze vor Augen,
man weiss genau, zu welcher Tageszeit und bei wel-
chem Wetter sich die Szenen abspielen.

riLmeuLLenin Ich erinnere mich, dass es in der
Novelle eine der eindrucksvollsten frithen Beschreibung
vom Pendlerverkehr gibt.

patrice ciEreau Bei Conrad herrscht eine ganz hell-
sichtige Konkretion. Kennen Sie die Erzihlung mit dem
Schiff, das seine Fahrt fortsetzt, obwohl es in Flammen
steht?

riLmsucLenin Ich nehme an, Sie meinen «Typhoon»?

paTRICE cHEREAU Genau. Sie zeigt, wie ausserordent-
lich Conrads Stil ist: Auf einer Ebene sind seine Erzih-
lungen grossartige Parabeln, die er mit ritselhafter Be-
deutung aufgeladen hat. Und zugleich sind seine Bilder
nie statische Tableaus, sondern treiben die Handlung
voran. Die Gedanken sind bei ihm stets in Bewegung.

rmeuLLenin Ist dieser filmische Stil nur ein Vorteil
oder kann er auch zum Hindernis werden?

patricE cHEreau  Zundchst natiirlich ein Vorteil.
Nicht von ungefihr gibt es bislang rund dreissig Ver-
filmungen seiner Novellen, von denen die berithmtes-
te natiirlich APOCALYPSE NOW ist. Sie muten bereits
wie ausgearbeitete Drehbiicher an, sind so konstruiert,

dass man sich bei der Adaption an der Anekdote, den
Eck- und Wendepunkten festhalten kann. Die inneren
Konflikte sind bei Conrad stets voller Uberraschungen
- in dieser Novelle sind das ihre Riickkehr und dann die
Tatsache, dass er am Ende geht; das ist wie ein Donner-
schlag - und voller Suspense.

Aber selbstverstindlich erreicht man immer einen
Punkt, an dem man sich von jeder Vorlage befreien
sollte. Hier ergab sich fiir uns ohnehin die Notwendig-
keit, fiir das Drehbuch viel hinzu zuerfinden. Die Frau
spricht in der Novelle praktisch nicht, sie hat nicht ein-
mal einen Namen. Sie kénnte ganz engstirnig sein, eine
Frau, deren einziger Lebenszweck es ist, schone Kinder
zu gebdren. Da hatten wir einen grossen Freiraum,
unsere eigene Figur zu schaffen.

rLmeuLLETIN Meine stirkste Leseerinnerung ist
jener Moment, als der Ehemann den Brief seiner Frau
entdeckt: Noch bevor er dessen Inhalt kennt, ist er ver-
stimmt dartiber, bei seiner Heimkehr etwas Unvorher-
gesehenes vorzufinden. Solche Nuancen sind gewiss
schwer umsetzbar.

patricE cHEreau Die grosste Herausforderung
bestand darin, ein filmisches Aquivalent fiir den
darauffolgenden Moment zu finden: fiir seine Reaktion
beim Lesen des Briefes, die innere Explosion, die ihre
Worte in ihm auslgsen. Sein Gesicht musste ausdrucks-
los sein, denn wenn man eine solche Nachricht liest,
spiegelt sich der Schock nicht sofort in den Gesichts-
ziigen. In der Erzihlung 6ffnet er das Fenster, aber das
schien mir zu theatralisch. Um diesen Schrecken, die-
ses Gefiihl der Entwurzelung darzustellen, habe ich im
Schneideraum wirklich jedes Mittel, das mir das Kino
bereitstellt, zur Hilfe gerufen. Bis dahin haben wir die
Erzihlstimme des Ehemanns gehért, die unversehens,




«Es geht um Men-
schen, die mit
einem Mal erken-
nen miissen, wie
sehr sie in ihrer Ehe
ihren Kérper und
ihre Gefiihle igno-
riert haben. Mich
hat die ungeheure
psychologische
Einsicht Conrads
fasziniert, die

sich in dem einen,
verbliiffenden Satz
zeigt, den sie in
der Novelle sagt:
“Wenn ich gewusst
hitte, dass Sie mich
lieben, wire ich nie
zuriickgekehrt."»

mitten im Satz abbricht, als er den Brief sieht. Seine Be-
wegungen sind in leichter Zeitlupe aufgenommen, es
gibt eine leichte Unschirfe, um seine Erschiitterung zu
unterstreichen. Er ist wie betdubt. Auf der Tonspur ist
nichts zu héren, die Gerdusche kehren erst mit einer
Verzogerung zurtick.

rmeuLLenin Die Verschiebung der Erzahlperspek-
tive ist bezeichnend, denn in der Novelle gibt es einen
allwissenden, keinen Ich-Erzihler. Birgt das nicht das
Risiko, die Ironie einzubiissen, mit der Conrad die
sozialen Ambitionen des Paares schildert?

patrice chereau Wenn der Ehemann im Film den
Kreis seiner Bekannten beschreibt - Leute, die sich vor
Gefiihlsregungen, Begeisterung und dem Ruin mehr
fiirchten als vor Feuer, Krieg oder tédlichen Krank-
heiten -, dann geschieht das mit Conrads Worten, aber
ohne einen Funken von Selbsterkenntnis und Humor.
Er kennt nur die Arbeit, das Streben nach Erfolg, er ver-
steht es, die geschiftlichen und gesellschaftlichen An-
gelegenheiten zu ordnen. Aber er begreift nicht, wel-
ches Gewicht die Dinge des Lebens haben. In seiner
Selbstgewissheit unterliegt er einer gigantischen Tdu-
schung. Ich denke, gerade da bleibt Conrads Ironie er-
halten. Nachdem seine Welt aus den Fugen geraten ist,
fithlt sich der Ehemann wie ein Fremder in seinem eige-
nen Haus. Ich habe schon diese grossartige Dunkelheit
bei Conrad erwihnt, die Gerdusche im Haus, die er be-
lauscht, als er sich im Dunkeln vor seiner Dienerin ver-
steckt. Er versteht das Denken der Frauen nicht.

rLmeuLLeniv Die Rolle der ausnahmslos weiblichen
Dienstboten ist bemerkenswert, sie fungieren wie ein
stummer Chor. Bis auf die Szene im Bad, wo die Sitze
Gabrielles zunichst wie ein Aparté im Theater wirken.

paTRiCE cHEReau Anne-Louise Trividic und mir
wurde klar, dass wir fiir sie ein Gegengewicht schaffen
mussten zu seinem Erzdhltext vom Anfang und seinem
spiteren Monolog. Zu Anfang spricht sie mit ihrer Zofe
wie mit einem Mdébelstiick. Darin liegt etwas Veridcht-
liches. Und dann entdeckt sie, dass dies eine Person ist,
eine andere Frau. Ihr kann sie Wahrheiten anvertrauen,
die sie ihrem Mann gegeniiber nie dussern wiirde. Ich
liebe diese Szene sehr.

riLmuLLenin Worin liegt fiir Sie die Modernitdt der
Vorlage?

patrice cHireau Es geht um Menschen, die mit
einem Mal erkennen miissen, wie sehr sie in ihrer Ehe
ihren Kérper und ihre Gefiihle ignoriert haben. Mich
hat die ungeheure psychologische Einsicht Conrads
fasziniert, die sich in dem einen, verbliiffenden Satz
zeigt, den sie in der Novelle sagt: «Wenn ich gewusst
hitte, dass Sie mich lieben, wire ich nie zuriickge-
kehrt.» Dieser Satz hat fiir mich den Ausschlag gegeben,
GABRIELLE zu drehen

riLmuLLerin Nach INTIMACY und SON FRERE ist
dies Thr dritter intimistischer Film in Folge. Weshalb
haben Sie diese Richtung eingeschlagen?

patrice cHereau Weil ich kein Geld fiir teure Filme
bekomme. Wirklich, das ist der Grund. Die letzten bei-
den Filme habe ich selbst produziert, in einem finanziel-
len Rahmen, in dem ich mich persénlich um die Geld-
geber bemiihen muss. SON FRERE beispielsweise ist
unter sehr schwierigen Bedingungen entstanden, das
Budget war kleiner als das meiner ersten Filme aus den

siebziger Jahren. Meine letzten Filme sind in grosser

Eile entstanden. Am Drehbuch zu INTIMACY haben wir
gut ein Jahr gearbeitet, das war vielleicht schon zu lang.
Das Buch zu soN FRERE hingegen haben wir im Februar




«CinemaScope
passt sehr gut fiir
intime Szenen.

Es verschafft den
Figuren Luft. Selbst
wenn man eine
Grossaufnahme
dreht, fithlt man
sich nicht einge-
engt. Wenn man
zwei Figuren im
Bild haben will, ist
es grossartig.»

angefangen, und im Juli habe ich schon gedreht. Hier
war es dhnlich. Die Dreharbeiten zu GABRIELLE haben
nicht einmal sechs Wochen gedauert. Etwas in mir liebt,
braucht dieses hastige Tempo. Nur die Montage hat lang
gedauert. Nun wiirde ich allerdings gern wieder einen
teuren, grossen Film machen.

rmeuLLeniv Sind Sie auch deshalb Thr eigener Pro-
duzent geworden, um sich 4sthetische Freiheiten zu
sichern? Ich vermute, auf diese Weise gab es niemanden,
der ihnen untersagen konnte, ein solches Kammerspiel
in CinemaScope zu drehen?

paTRICE cHEREAU Richtig. Das war der grésste Luxus,
den ich mir bei diesem Film erlaubt habe. Auf andere
Dinge konnte ich verzichten, aber darauf nicht. Denn
fiir mich ist es das schénste Format. Es passt sehr gut
fiir intime Szenen. Es verschafft den Figuren Luft.
Selbst wenn man eine Grossaufnahme dreht, fiihlt man
sich nicht eingeengt. Wenn man zwei Figuren im Bild
haben will, ist es grossartig. Meinen Traum, einmal
einen ganzen Film in Schwarzweiss und CinemaScope
zu drehen, wie etwa MANHATTAN, konnte ich mir hier
zumindest in der Exposition erfiillen.

rmeuLLerin Die Zwischentitel sind ein weiterer
Anachronismus.

patrICE cHEREAU Genau, heute braucht man die
natiirlich nicht mehr. Aber es gab keine andere Mog-
lichkeit, die letzte Information des Films zu vermitteln:
«Er kehrte nie zurtick.» Den Satz musste man geschrie-
ben sehen. In der Novelle ist diese Finalitit grossartig;
danach kommt nichts mehr. Der Satz demonstriert die
Erzihlperspektive auf faszinierende Weise, er markiert
die zeitliche Distanz des allwissenden Erzihlers.

Mir wurde allerdings rasch klar, dass dies nicht
der einzige geschriebene Satz bleiben konnte. Also
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haben wir, auch aus Griinden der erzihlerischen Okono-
mie, Titel eingefiigt wie «Donnerstag» oder «Am voran-
gegangenen Donnerstag». Und da Nachtszenen im Kino
oft so unwirklich scheinen, half uns der Zwischentitel
«Am Morgen», zweifelsfrei zu etablieren, dass es wirk-
lich bereits frithmorgens ist und Gabrielle noch nicht
schlift. Einige Sitze, fand ich, wirken interessanter,
wenn man sie liest - das «Bleiben Siel» beispielsweise,
zudem es ein enormes Fortissimo in der Musik gibt.
rimeuLLerin Obwohl sich der Film wesentlich auf
Innenriume konzentriert, stellt sich die Frage nach der
historischen Rekonstruktion. Gab es fiir Sie Referenz-
punkte, etwa zeitgenossische Fotografien oder Maler
wie Caillebotte?
paTrICE cHEREAU Wenn man eine Epoche im Kino
rekonstruieren will, sollte man schon die Kiinstler die-
ser Zeit studieren. Tatsdchlich hat uns ein weniger
bekannter Zeitgenosse von Caillebotte, Henri Fantin-
Latour, sehr geholfen. Er hat ein sehr schénes Doppel-
portrit von Rimbaud und Verlaine gemalt. Das Licht
kommt stets von oben, die Winde dahinter sind nackt.
Dadurch treten die Gesichter besonders stark hervor.
Aber in der Malerei habe ich nie eine generelle
Inspiration gesucht, sondern immer etwas sehr Prizi-
ses. Auch fiir LA REINE MARGOT habe ich zahlreiche
Maler studiert - etwa Raffael -, die das Licht auf eine
bestimmte Weise setzen und so die Gesichter vor leerem
Hintergrund herausarbeiten. Aber danach muss man
alles wieder vergessen und zu seinen eigenen Vorstel-
lungen finden. Was bleibt, wenn man alles gesehen hat?
riLmeuLLeTin Die Sinneseindriicke. Wie bei Conrad.

Das Gesprich mit Patrice Chéreau
fithrte Gerhard Midding




m FILMBULLETIN 3.06 WERKSTATTGESPRACH

<DER FILM TRIFFT DIE ENTSCHEIDUNG>

Gespridch

mit dem Kameramann rmeuLeniv Es gibt Kameraleute, die das Graphische

Eduardo Serra bevorzugen und somit einem Zeichner gleichen. Sie hingegen
dhneln eher einem Maler, der es liebt, mit dem Licht plastisch
zumodellieren.

ebuarpo serra In dieser Beschreibung erkenne ich mich
wieder. Ich bevorzuge die feinen Instrumente, mit denen man
sanfte Konturen schaffen kann. Ich mag keine groben Dinge,
keine harten Ubergénge. Deshalb verwende ich auch keine
Scheinwerfer, denn sie werfen scharf abgegrenzte Schatten.
Ich bevorzuge eine fliessende Transition von Hell und Dunkel,
weil ich sie schéner und lebensnaher finde. Man sollte die Ge-
staltungsmittel jedoch nicht mit dem Ergebnis verwechseln.
Ich mag ein weiches, modellierendes Licht. Das heisst aber

nicht, dass ich auf Kontraste verzich-

ten mochte. Man kann auch mit sanf-
tem Licht dramatische Wirkungen
erzielen. Mit weichem Licht erzielt
man nicht die gleichen Resultate wie
mit hartem. Aber es steht einem die
gleiche Bandbreite an gestalterischen
Moglichkeiten zur Verfiigung. Ich
mochte die der Szene angemessenen
Emotionen erzeugen. In einem Stil,
der mir gefillt.

rLmeucLenin In welcher Tradition
sehen Sie sich mit Ihrer Art, das Licht zu setzen?
epbuarpo serka Wenn Sie so wollen, gibt es bei der Licht-
setzung im Kino zwei Schulen. Die eine kommt von einer thea-
tralen Tradition her und stammt aus einer Zeit, in der das




Colin Firth und Scarlett Johansson in GIRL WITH A PEARL EARRING, Regie: Peter Webber

«MICH INTERESSI
DESHALB SET

Filmmaterial noch nicht sehr lichtempfindlich war. Das war
die gleiche Situation wie auf der Theaterbiihne: Man brauch-
te sehr viel Licht, damit die Dinge tiberhaupt sichtbar wurden.
Das grosste Problem bestand darin, das Material zu belich-
ten. Als beispielsweise Jean Renoir THE RIVER drehte, lag die
Lichtempfindlichkeit des Materials bei neun oder zw6lf ASA.
Man musste mit vielen, starken Lichtquellen arbeiten. Daraus
resultierte eine Asthetik, die nichts mit dem realen Leben zu
tun hatte. Es war ein Licht, das komplett kiinstlich hergestellt
werden musste.

Ich hingegen habe zu einem Zeitpunkt angefangen, wo
man bereits mit natiirlichem Licht arbeitete. Die Filme waren
lichtempfindlicher, man konnte das natiirliche Licht besser
nutzen, man konnte also etwas real Existierendes reproduzie-
ren. Darin besteht eine enge Verbindung zur klassischen,
gegenstindlichen Malerei, wo es darum geht, die Realitit zu
reprisentieren.

rLmeuLLenin Sie versuchen also, mit dem von Thnen
geschaffenen Licht das der realen Welt zu imitieren.

ebuarpo serra Es geht weniger darum, ein kiinstliches
Licht zu schaffen, als vielmehr darum, das natiirliche Licht
anzunehmen. Ich fiihre es, verstirke es, um das zu unterstrei-
chen, was die Szene erzihlt. Die natiirlichen Lichtverhiltnis-
se geben den Rahmen vor. Wenn ich ein Dekor betrete, méchte
ich kein Licht setzen, das nicht mit seiner Architektur verein-
bar ist. Wenn das Licht von den Fenstern kommt, beriicksich-
tigeich das und verwende kein Scheinwerferlicht aus einer
anderen Richtung. Ich mag weder Schlagschatten noch Schat-
ten, die in alle Richtungen fallen oder sich iiberkreuzen. Das

IERT VOR ALLEM, DIE GESCHICHTE ZU ERZAHLEN.
ZE ICH KEINE LICHTQUELLEN EIN, DEREN LOGIK DER DES DEKORS WIDERSPRICHT.»

erzeugt eine Kiinstlichkeit, die mich komplett von der Ge-
schichte distanziert. Ich versuche, die Emotion einer Szene zu
vermitteln, ohne Licht zu erfinden, das an diesem Ort keine
Berechtigung hat. Mich interessiert vor allem, die Geschichte
zu erzihlen. Ich méchte vermeiden, dass sich ein Filter zwi-
schen den Zuschauer und die Szene schiebt. Deshalb setze
ich keine Lichtquellen ein, deren Logik der des Dekors wider-
spricht. Andernfalls wird die [llusion zerstért, und ich verliere
die Emotionen, die ich mit meinem Licht vermitteln méchte.
rumeuLLerin: Mit welcher Art von Lampen arbeiten Sie,
um dieses Ziel zu erreichen?

epuarpo serra Mein Ideal ist eine einzige Lichtquelle.
Aber das gelingt einem selten. Generell muss man ein bisschen
schummeln. Ich ziehe eine grosse Lichtquelle vielen kleine-
ren vor, weil die kleineren deutliche Schatten verursachen, die
in der realen Welt nicht existieren. Ich bevorzuge indirekte
Lichtquellen: Leuchtstoffréhren, grosse Ballons oder eine be-
stimmte Form chinesischer Laternen, die speziell fiirs Kino
entwickelt wurden. Sie schaffen ein Licht, das modelliert, mit
sanften, abgestuften Ubergingen vom Licht zum Schatten, ein
wenig wie in der Realitit.

Wenn man von indirektem oder diffusem Licht spricht,
denken die Leute oft an ein gleichmissiges, kontrastarmes, fla-
ches Licht. Leuchtstoffréhren verbinden sie automatisch mit
der Atmosphire in einem Supermarkt. Jemand sagte einmal zu
mir: «Ah, du benutzt indirektes Licht, das ist ja tiberall gleich.»
Der Witz ist, dass natiirlich genau das Gegenteil stimmt.

Der Vorteil von Leuchtstoffrohren ist, dass ihr Licht
nicht weit strahlt. Wenn Sie mich mit einem Scheinwerfer aus-
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«WENN DIE FIGUREN SICH VOM LICHT IN DEN SCHATTEN BEGEBEN ODER UMGEKEHRT,
IST DIES STETS AUCH EIN AUSDRUCK IHRER GEFUHLE UND AUCH EIN MITTEL
DER INSZENIERUNG. DIE LICHTVERANDERUNG HAT STETS EINEN EMOTIONALEN WERT.»

leuchten, sehen sie die Wand hinter mir sehr gut. Wenn sie das
Gleiche mit Leuchtstoffrohren machen wiirden, mit der glei-
chen Lichtmenge auf meinem Gesicht, wire es dicht hinter mir
bereits deutlich dunkler und der Hintergrund wire schwarz.
Das Licht der Leuchtstoffréhren hat nicht die Reichweite eines
Scheinwerfers. Das ist einer der Griinde, weshalb man sie
einsetzt.

rLmeuLLenin Sie sind in Lissabon geboren. Hat das helle
Licht Threr Heimat, das Licht, mit dem Sie aufgewachsen sind,
Einfluss auf Thre Arbeit genommen?

epbuarpo serra Ich glaube, die meisten Menschen haben
eine besondere Beziehung zum Licht ihrer Heimat. In Lindern
mit viel Sonne ist das Licht beinahe etwas Feindseliges, ge-
gen das man sich verteidigen muss.
Das ist gewiss nicht spezifisch fiir
Lissabon. Aber ich erinnere mich,
wie wir uns als Kinder oft im Haus
verbarrikadiert und die Fensterli-
den verschlossen haben, um das
gleissende Sonnenlicht abzuweh-
ren. Diese Erfahrung spiegelt einer
der ersten Filme, die ich als Chef-
kameramann gedreht habe - sEm
SOMBRA DE PECADO - sehr genau
wieder. Man spiirt diese nahezu ge-
walttdtige Prasenz des Lichts, die einen manchmal regelrecht
schmerzt. Das sind persénliche Erfahrungen, aber ich habe
daraus keine Philosophie entwickelt.

FimeuLLetiv Auch in LE MARI DE LA COIFFEUSE spielt
das helle Licht des Siidens eine besondere Rolle. Wie haben Sie
dieses Licht fiir den Film, der iiber weite Teile im Inneren eines
Friseursalons spielt, rekonstruiert?

epuarpo serra Die Anweisung von Patrice Leconte, dem
Regisseur des Films, lautete: Es ist Sommer, Siidfrankreich,
der Moment, bevor der Schweiss auf der Haut sichtbar wird.
Patrice besitzt das Talent, prizise und einfallsreiche Vorgaben
zumachen, die die Grundstimmung des Films festlegen. Bei
der Lektiire des Drehbuchs hat er mir dann gesagt, welche
Tageszeit er sich fiir die verschiedenen Szenen vorstellt.

Ich habe ein Basislicht gesetzt, gewissermassen ein Him-
melsgewdlbe aus Licht. Ich wollte nicht die tiblichen Licht-
quellen verwenden, die mitunter kleine Schatten hinterlassen.
Um dies zu vermeiden habe ich vierhundert Leuchtstoffréh-
ren installieren lassen. Das war das erste Mal, dass so etwas ge-
macht wurde, und etliche Kollegen besuchten mich neugierig
im Studio.

Ich habe die Réhren in einer besonderen Form angeord-
net, um das Risiko von Schatten gering zu halten. Zudem
reichten die Réhren in der Mitte dieses Lichtgewdlbes hoher
als die an den Seiten, so dass stets eine mdglichst grosse Zahl
von ihnen effizient eingesetzt werden konnte. Das war prak-
tisch die einzige Quelle. Patrice Leconte wollte, dass im Friseur-
salon alles Licht von Aussen kommt. Er ldsst Dekors bauen,
die man nicht auseinandernehmen kann, sozusagen “natiir-
liche” Dekors, die im Studio errichtet werden. Also musste
das Licht vom Schaufenster kommen. Neben unserer Batterie
aus Leuchtstoffrohren gab es noch ein kleineres, schwicheres



Robin Williams in WHAT DREAMS MAY COME, Regie: Vincent Ward

Licht, das in Richtung der Kameraachse ausgerichtet war. Die
Friseuse sollte wunderschén sein, aber die Position, in der sie
meist sass, war nicht sehr vorteilhaft. Die sicherste und ein-
fachste Art, eine Frau schén zu machen, ist Licht, das frontal
auf ihr Gesicht fillt. Aber im Frisiersalon kam das Licht nicht
von vorn, sondern von der Seite. Deshalb mussten wir hier mit
Raffinement arbeiten und ein zusitzliches Licht einsetzen.

FiLmeuLLeETN Wie in LE MARI DE LA COIFFEUSE verdndert
sich das Licht in CONFIDENCES TROP INTIMES mit dem
Wechsel der Tageszeiten. Das Licht in diesem Film hat aber
auch eine psychologische Dimension - vor allem in den Szenen
zwischen Sandrine Bonnaire und Fabrice Luchini.

epbuarpo serra Das Licht gehort in CONFIDENCES TROP
INTIMES zu den Mitteln, mit de-
nen Patrice Leconte und ich At-
mosphire schaffen. Der Kampf
zwischen Licht und Schatten ver-
starkt die Auseinandersetzung
zwischen den Figuren. Bei der ers-
ten Begegnung zwischen Fabrice
Luchini und Sandrine Bonnaire
ist der Tag bereits weit fortge-
schritten, die Dimmerung hat

eingesetzt. Somit gibt es fiir die
Dunkelheit in Luchinis Biiro eine
rationale Erkldrung. Aber der Halbschatten in dieser Szene hat
auch eine symbolische Bedeutung. Wenn plotzlich das Licht
der Schreibtischlampe angemacht wird, ist dies wie ein Schlag.
Die Stimmung verdndert sich dramatisch. Wenn die Figuren

sich vom Licht in den Schatten begeben oder umgekehrt, sei
es nach und nach oder plstzlich, ist dies stets auch ein Aus-
druck ihrer Gefiihle und auch ein Mittel der Inszenierung. Die
Lichtverdnderung hat stets einen emotionalen Wert.

rumeuLterin In der Szene, in der die Ex-Frau Luchinis ihm
ihren neuen Liebhaber vorstellen will, gehen beide im Inne-
ren der Bibliothek einem Fenster entlang. Das von aussen ein-
fallende Licht iiberstrahlt fast alles.

epuarpo serra Wir haben beschlossen, dies nicht heraus-
zuschneiden, denn dieser Effekt leistet einen Beitrag zu der
Szene. Diese Uberstrahlungen gehdren zu den Zufillen, die
einen Film bereichern. Ich versuche, nicht immer alle Kon-
traste und Tonwerte des Lichtes und des Schattens auszuglei-
chen. Wenn es die Situation rechtfertigt, habe ich keine Angst,
Zonen des Lichtes, die zu stark sind, explodieren zu lassen.
Das habe ich ohne Zweifel in der Zusammenarbeit mit Patrice
Leconte gelernt. Man muss nicht alles kontrollieren. Im Stu-
dio setzt man ein kiinstliches, kontrolliertes Licht. Bei Aussen-
aufnahmen hingegen darf das Licht ruhig explodieren. Das
Sonnenlicht kann ruhig zu grell sein, um vom Filmmaterial
gut wiedergegeben zu werden. Man muss nicht alles in einen
technisch normalen und korrekten Rahmen einpassen, son-
dern kann auch ein bisschen das Leben zulassen, Dinge, die
man nicht hundertprozentig kontrollieren kann.

FILMBULLETIN [N THE WINGS OF THE DOVE sitzen Linus
Roache und Helena Bonham Carter in einem Cafe an einem
von Venedigs Kanilen und spinnen eine Intrige. Wihrend des
Gesprichs tanzt das vom Wasser reflektierte Licht tiber das
Gesicht von Roache.
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«DER KONVENTION NACH BELEUCHTET MAN EINE FRAU VON VORNE,
WEIL SO DIE HARMONIE UND DIE SCHONHEIT VERSTARKT WIRD. UND EINEN MANN
BELEUCHTET MAN VON DER SEITE, WEIL ES IHM STARKE UND KONTUR VERLEIHT.»

Solche feinen Akzentuierungen durch Licht sind ein
besonderes Kennzeichen Ihrer Arbeit.

EbuARrDO serra Diese Szene mag ich sehr. Es gibt in ihr
fast nur Tageslicht. Die Sonne erzeugt aggressive, fast gewalt-
tatige Lichtflecken. Das Licht, das iiber sein Gesicht flackert,
ist das einzige kiinstliche Licht, das wir verwendet haben. Ich
habe es hinzugefiigt, um seiner nervésen Anspannung und
der Beklommenheit angesichts des soeben entwickelten Plans
Ausdruck zu geben.

rLmeuLLerin Gegen Ende des Films, als Linus Roache und
Helena Bonham Carter eine letzte traurige Liebesnacht ver-
bringen, visualisiert das Licht erneut die Gefiihle der Figuren.

epuarpo serra Dieses Licht, das an den Gesichtern her-
unterlduft wie der Regen an den Fensterscheiben, unterstreicht
die Trauer und die Hoffnungslosigkeit, die dieses letzte
Zusammentreffen ausstrahlen sollte.

rmeuctenin Es fillt auf, dass Sie fiir Mdnner und Frauen
hiufig ein unterschiedliches Licht setzen. So ist in CONFI-
DENCES TROP INTIMES bei den Treffen von Sandrine Bonnaire
und Fabrice Luchini ihr Gesicht stets gleichmissig ausgeleuch-
tet, wihrend seines meist im Schatten liegt. Warum erzeugen
Sie diesen Kontrast?

epuarpo serra Da vermischen sich verschiedene Ebenen.
Die Ausleuchtung der beiden unterscheidet sich voneinander,
weil Sandrine die Verkérperung der Schénheit ist und er der
Unruhestifter. Der Konvention nach beleuchtet man eine Frau
von vorne, weil so die Harmonie und die Schonheit verstirkt
wird. Und einen Mann beleuchtet man von der Seite, weil es
ihm Stirke und Kontur verleiht. In den Biiroszenen ist Fabrice

auch deshalb kontrastreicher ausgeleuchtet, weil diese Form
der Lichtgebung den Aspekt der Verwirrung weit mehr unter-
stiitzt, als wenn das Licht gleichmissig und von vorne auf ihn
fiele. Deshalb sind die Positionen der Schauspieler im Hin-
blick auf das durchs Fenster einfallende Licht und das Licht der
Schreibtischlampe genau festgelegt. Man muss bei der Positio-
nierung der Schauspieler zugleich die Lichtlogik im Auge be-
halten. Wenn die Situation umgekehrt gewesen wire, hitte das
Ganze einen Widerspruch gebildet.

rmeuLLenin Patrice Leconte hat einmal gesagt, es gdbe
keinen besseren Kameramann um auszuleuchten als Eduardo
Serra. In CONFIDENCES TROP INTIMES scheint der Kamera-
blick Sandrine Bonnaire fast zu streicheln. Die Blicke in ihr
Gesicht und auf ihren Nacken sind die eines schiichternen
Voyeurs.

ebuarpo serra ZU diesem Kompliment muss ich Thnen
eine kleine Geschichte erzihlen. Meine Generation, die Bilder
machen wollte, war lange Zeit davon tiberzeugt, sich nicht um
die Photogenitit der Schauspieler kiimmern zu miissen. Man
war da, um Licht zu machen, Riume und Dekors auszuleuch-
ten. Sich mit dem Aussehen der Schauspieler zu beschiftigen,
galt als eine riickschrittliche Haltung. Als ich die ersten Filme
drehte, nahm ich diesen Aspekt meiner Arbeit nicht wichtig.
Er hatte fiir mich einfach keine Prioritit.

Bis mich eines Tages meine Frau anschnauzte und mir
einbldute, wie wichtig dieser Aspekt sei. Fiir mich war eigent-
lich immer klar gewesen, dass die Schauspieler nach allem
anderen kommen. Nachdem sie mich zur Rede gestellt hatte,
begann ich nachzudenken und musste mir eingestehen: In der



1 Benoit Magimel und Laura Smet in LA DEMOISELLE D'HONNEUR, Regie: Claude Chabrol; 2 Fabrice Luchini und Sandrine Bonndire in CONFIDENCES TROP INTIMES,
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Tat, das ist ein entscheidender Grund, weshalb die Leute Lust
haben, ins Kino zu gehen. Sie wollen Menschen mit schénen,
zumindest aber mit interessanten Gesichtern sehen. Ich sah
ein, es ist wert, sich darum zu kiimmern.

Uber zwei Wochen hinweg habe ich Biicher studiert, mir
schéne Bilder und Einstellungen angesehen. Zuvor hatte ich
mir diese Frage nie gestellt, doch nun begann ich langsam, ein
bisschen zu verstehen.

FiLmBULLETIN ISt es mit den Mitteln, die einem Kamera-
mann heute zur Verfiigung stehen, einfacher, eine Frau auf der
Leinwand attraktiv erscheinen zu lassen, als friither?

epuaroo serra Ich denke, die Schauspielerinnen werden
heute vom weichen Licht schoner gemacht. Aber auch das
traditionelle, direkte Licht der
dreissiger, vierziger, fiinfziger Jah-
re fiihrte zu sublimen Resultaten.
Aber dafiir bedurfte es der auf-
wendigen Arbeit der Maskenbild-
ner. Wenn die Schauspielerin vier
Stunden in der Maske verbracht
hatte, eine dicke Schicht Make-
up auf dem Gesicht trug und sich
dann vor der Kamera nicht beweg-
te, konnte das Ergebnis atembe-
raubend sein. Aber man darf nicht

vergessen, dass diese Art der Lichtgebung nur bei Grossauf-
nahmen funktionierte, in den Totalen jedoch tiberhaupt nicht.
Bei dem heutigen Filmmaterial kann die Maske viel feiner und
diinner sein - das weiche Licht erleichtert vieles.

rLmeuLLenin Ist es nicht auch so, dass das weiche, indirek-
te Licht den Aktionsradius eines Schauspielers weit weniger
einschrinkt, als es eine traditionelle Lichtsetzung tut?

epuarpo serra Da haben Sie recht. Ich verweigere mich
einem starren, traditionellen System, das fiir den Schauspieler
ein Fithrungslicht, ein Gegenlicht und ein pointiertes Seiten-
licht vorschreibt. Ich verachte das. Das ist keine Frage der
Moral, ich hasse es einfach. Ein Scheinwerfer schreibt den
Schauspielern einen prizisen Platz vor. Ein Schauspieler, der
von einem traditionellen, alten Scheinwerfer beleuchtet wird,
muss prizise bestimmte Markierungen einhalten. Bei dem
indirekten, diffusen Licht hingegen gibt es keine scharf abge-
grenzten Licht-Schatten-Bereiche. Das Licht reicht nur bis zu
einem gewissen Punkt und verliert sich dann. Beim indirek-
ten Licht arbeitet man eher mit Zonen als punktuell. Dement-
sprechend kann der Schauspieler den Raum anders nutzen. Die
rdumlichen Beschrinkungen durch die genau einzuhaltenden
Markierungen kénnen furchtbar sein. Aber es gibt auch Schau-
spieler, die das nicht stort - oft bedienen sich klassisch aus-
gebildete Schauspieler der Scheinwerfer, um zu sehen, wo sie
stehen miissen.

FLMBULLETIN [N GIRL WITH A PEARL EARRING ist das
Licht selbst Thema des Films. Ein solches Sujet muss der
Traum eines jeden Kameramannes sein. Wie haben Sie das
gemalte Licht Vermeers auf die Kinoleinwand tibertragen?

ebuarpo serra Ich werde oft gefragt, wie es mir gelang,
das Licht Vermeers zu rekonstruieren. Ich weiss nicht, ob ich
das wirklich getan habe, zumindest aber habe ich versucht,
seinem Stil treu zu sein. Im Grunde habe ich nichts Besonderes
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gemacht. Es gibt einen Raum, in dem das Licht durch die Fens-
ter fillt. Dieses Zimmer hitte ich auch bei einer Geschichte,
die heute spielt, auf genau die gleiche Weise ausgeleuchtet. Es
gibt nichts Aussergewdhnliches am Licht Vermeers. Er hat ein-
fach nur das Tageslicht genau studiert. Sein Atelier war nach
Norden ausgerichtet. So fiel kein direktes Sonnenlicht durch
die Fenster, sondern vielmehr ein weiches, indirektes.

rmeutLerin Im Hause Vermeers scheint es von unten
nach oben immer heller zu werden.

epuarpo serra Die Grundidee war, dass das Haus drei
Stockwerke besitzt. Der Keller ist ein dunkler, unwirtlicher Ort,
an dem es nur Kerzenlicht gibt. Das Erdgeschoss ist die Ebene
der Familie, des realen Lebens. Das einfallende Licht durch-
dringt hier die Rdume nicht vollstindig. Es reicht nicht bis
zur gegeniiberliegenden Wand. So bleiben immer Bereiche im
Schatten. In der oberen Etage befindet man sich dann auf
der Ebene der Kunst, des Ideals. Dort gibt es keine Schatten-
zonen mehr. Fiir diese Trennung der Sphiren habe ich anderes
Licht und anderes Material benutzt. Fiir den Keller brauchte
ich ein kontrastreiches Material, das ein sehr dichtes Schwarz
liefert. Fiir die anderen Stockwerke haben wir Material mit
einer weicheren Graduation gewdhlt, damit man nie ein tiefes
Schwarz erhilt. Ich benutze oft verschiedene Filmstocks und
mische sie dann, um unterschiedliche Kontraste oder Sitti-
gungen zu erreichen. In UNBREAKABLE beispielsweise ist alles,
was sich im Haus der Familie abspielt, die Szenen mit der Frau
und dem Sohn, auf anderem Material gedreht als der Rest
des Films.

FILMBULLETIN IN GIRL WITH A PEARL EARRING werden
die verschiedenen Lebensbereiche durch das Licht unterschie-
den. Auchin LA DEMOISELLE D’HONNEUR trennen Sie ver-
schiedene Welten durch Licht und Farbe. Wie sah Thr Konzept
bei diesem Film aus?

epuarpo serrA Es gab zwei Sphiren: zum einen die Welt
des normalen, gewchnlichen, vielleicht etwas mittelmassigen
Lebens, zum anderen die Welt der Verriicktheit. Es war wichtig,
beide voneinander abzusetzen. Bei einem Film von Claude Cha-
brol hat man nur selten die Gelegenheit, verschiedene Ebenen
visuell so deutlich voneinander abzuheben. Denn in seinem Ki-
no haben die psychologischen Beziehungen Vorrang. Eine allzu
auffillige Fotografie wiirde von seinem Thema eher ablenken.

Die von Laura Smet dargestellte junge Frau lebt in ihrer
eigenen Welt. Die konnte man schlecht in griines oder rotes
Licht tauchen. Ich wiirde nicht soweit gehen zu sagen, in die-
ser Welt herrsche ausschliesslich Dammerlicht, denn es gibt
auch Sonnenstrahlen und Kontraste. Das Blau steht fiir die
Kilte, fiir die Schattenseite. Ihr Universum ist gefihrlich, ver-
stérend. Deshalb ist Blau ein logischer Gegensatz zum norma-
len Leben mit seinem warmen, gelblichen Licht. Es verleiht
ihrer mysteriosen, verriickten Welt eine eisige Seite.

FILMBULLETIN In THE WINGS OF THE DOVE sind es Stidte,
denen Sie verschiedene Farben zuweisen.

ebuarpo serra Wir haben die Handlung des Films gegen-
tiber der Romanvorlage zeitlich etwas verschoben. Sie spielt
nun zehn Jahre spiter, zu Beginn des Industriezeitalters. Fiir
die Verfilmung war es interessant, dass London nun eine
technologische, eine moderne Seite hat. Wir haben etwas mit



dem Blau gespielt, weil man es heute mit der Kilte der Techno-
logie assoziiert. Das gab die Richtung vor: London war blau,
also kalt. Eine Sache ist unstrittig, denn sie beruht auf physio-
logischen Gesetzmissigkeiten: Blau, kalt und weit gehoren
zusammen. Ebenso rot, warm und nah. Aus einem einfachen
Grund: Die Pupille reagiert auf diese drei Dinge in gleicher
Weise. Sie verengt sich, wenn etwas nah, warm oder rot ist.
Und sie weitet sich bei etwas Entferntem, Kaltem oder Blauem.
Das ist das einzige, das ausser Frage steht. Alles andere ist eine
Sache der Interpretation.

Fiir Venedig hingegen hatten wir festgelegt, dass es
warm sein sollte. Wir haben uns bemiiht, ein Bild von Venedig
zu entwerfen, das sich ein wenig von dem heutigen unterschei-
det. Wir sind von der Vorstellung ausgegangen, dass Venedig
schon der Anfang des Orients ist. Man sieht Zigeuner und
Wische, die im Wind hingt. Abgesehen davon gab es natiir-
lich elegante Palazzi. Aber das Leben auf den Strassen, das
volkstiimliche Venedig entsprach fiir uns dem, was heute
Strassen in Marokko sind. Wir haben uns an der Ikonographie
gewisser venezianischer Maler orientiert, vor allem an Tito, der
viel Strassenszenen gemalt hat. Im Labor haben wir dann da-
ran gearbeitet, dass beim Staub, den Erdfarben die Schwarz-
tone nicht ganz verschwanden. Auf der DVD ist dieser Effekt
ungliicklicherweise verschwunden, aber auf der Leinwand
sieht man es.

rLmeuLLenin Sie scheinen in den von Thnen fotografierten
Filmen grelle Farben zu vermeiden. Stets sind die Farben sehr
bedacht und kontrolliert eingesetzt. Gehort diese reduzierte
Farbgebung zu Thren ésthetischen Vorlieben?

1 Alison Elliott, Helena Bonham Carter und Linus Roache in THE WINGS OF THE DOVE, Regie: Iain Softley; 2 Bruce Willis und Samuel L. Jackson in UNBREAKABLE, Regie: M. Night Shyamalan

EDUARDO SERRA Sagen wir, ich versuche, die Werkzeuge zu
nutzen, die uns zur Verfiigung stehen. Einerseits. Und anderer-
seits mag ich nichts machen, was auffillig ist. Ich besitze eine
natiirliche Zuriickhaltung und scheue deshalb spektakulire
Effekte. Innerhalb der Farbpalette beschrinke ich mich meist
auf die warmen und die kalten T6ne. Ich weiss, einige Kollegen
greifen manchmal zu anderen Farben, zu kriftigen Gelb-,
Griin- oder Rotténen. Ich hingegen halte mich meist an die Far-
ben der Morgendimmerung und des Sonnenuntergangs. Das
Orange der ersten Sonnenstrahlen, das Blau der Abendddmme-
rung. Ich bleibe innerhalb dieser Farbskala, entweder um einen
Raum zu schaffen oder aber um ein Gefiihl auszudriicken.

FILMBULLETIN [N UNBREAKABLE gelingt es Thnen in einer
Szene zu Beginn des Films, allein durch Licht und Farbe zu
visualisieren, wie ein Mensch stirbt und Bruce Willis, dem
Helden des Films, bewusst wird, dass er kein normal Sterbli-
cherist.

ebuarpo serra M. Night Shyamalan konzipiert seine Ein-
stellung sehr komplex, mit verschiedenen Ebenen. In diesem
Fall ging es darum, visuell ein dramatisches Element einzufiih-
ren. Die Einstellung spielt mit der Distanz, mit der Spannung
zwischen Hinter- und Vordergrund. Bruce Willis ist der vor-
letzte Uberlebende, und wihrend er wartet, stirbt der andere
vor unseren Augen. Wir entdecken das dank des roten Flecks,
der vor uns auftaucht. In der Szene herrscht eine sehr kalte,
klinische Atmosphire, die einen Eindruck von Verzweiflung, ja
Depression weckt. Die gesamte Szenerie wurde nur von zwei
Neonleuchten erhellt.
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«BEI EINEM KAMMERSPIEL MIT ZWEI PERSONEN TRAGT CINEMASCOPE MASS-
GEBLICH ZUR VERTIEFUNG DER BEZIEHUNGEN BEI. DIESER INTIMITAT, DER WAHRHAFTIGKEIT
DER GEFUHLE UND DES RAUMS, KANN MAN SICH IN SCOPE WEIT BESSER NAHERN.»

rLmeuLLetiv: Auch in einer zentralen Sequenz des Films,
die in einem Bahnhof spielt und in der Bruce Willis seine
“seherischen” Fahigkeiten entdeckt, setzen Sie mit Farben
dramatische Akzente.

ebuarpo serra Die Farben spielen eine enorm wichtige
Rolle im Film. Das heftige Einbrechen der Farben steht fiir das
Eindringen einer anderen Welt, der der Comics. Daraus ent-
wickelten wir eine Konzeption der Farbe und des Lichts, die
mit der Opposition spielt, der Symmetrie. Das ist ein Film,
der auf der Symmetrie basiert: von Gut und Bése, vom realen
Leben zuhause und dem heroischen der Comics. Alles beruht
auf einer falschen, prekiren Symmetrie. Das Licht und die
Farbe unterstreichen das. Bruce Willis bewegt sich vom Grau
zuwarmen Farben. Der von Samuel
L. Jackson gespielte Bosewicht hin-
gegen bewegt sich von den warmen
Tonen seiner Kindheit hin zu einem
kalten Blau, zur Leere.

rmuterin Auffillig viele
Threr Filme sind in CinemaScope
gedreht. Haben Sie Einfluss auf
die Wahl des Formates?

epuarpo serrA Die Wahl ist ab-
hingig vom jeweiligen Film. Man
kann sich einen Film von Chabrol
schlecht in CinemaScope vorstellen. Die Beziehung von Figu-

ren und Raum, und die Art, wie er schneidet, sind ganz auf
das alte Format 1:1,66 abgestimmt. Das benutzt eigentlich nur
nocher.

In der Zusammenarbeit mit Patrice Leconte habe ich
Scope als Ausdrucksmittel der Intimitit kennengelernt, als
ein Format, dass die Subtilitit der menschlichen Beziehungen
akzentuiert. CONFIDENCES TROP INTIMES ist dafiir ein gutes
Beispiel. Man sollte erwidhnen, dass Patrice seine Filme selbst
kadriert. Es ist ein personliches und sehr wichtiges Merkmal
seines Stils. Bei einem Kammerspiel mit zwei Personen trigt
CinemaScope massgeblich zur Vertiefung der Beziehungen
bei. Dieser Intimitit, der Wahrhaftigkeit der Gefiihle und des
Raums, kann man sich in Scope weit besser nihern. Im Nor-
malformat wire man gezwungen, viel hdufiger zu schneiden.
Scope kann einen fast physischen Kontakt zwischen den Per-
sonen herstellen, der bei einer traditionellen Auflgsung nicht
moglich wire.

FiLmeuLLETIN Auch wenn CONFIDENCES TROP INTIMES
ein Film in Scope ist, so gibt es doch manchmal kithn ange-
schnittene Gesichter. Viele Kompositionen sind sehr nervés.

epbuarpo serra Die Art, wie Patrice Leconte das Bild ka-
driert, ist hiufig tiberraschend, véllig individuell und innova-
tiv. Scope erméglicht ungewshnliche Kompositionen. So kann
man zwei Grossaufnahmen zu gleicher Zeit zeigen. Es gibt
auch andere Einsatzméglichkeiten. In GIRL WITH A PEARL
EARRING wurde ein traditionelles Haus gezeigt, wie es sich in
der flimischen Malerei findet: mit Fluchten von Zimmern und
Tiiren. Das Scope hat es uns ermdglicht, die Handlungen der
Personen zu zeigen und zugleich die Tiefe des Raumes zu wah-
ren, die ein wiederkehrendes Element der flimischen Malerei
1st.



Wenn man sich dann einmal fiir das Format entschieden
hat, stellt sich die Frage, wie man das Scope-Format realisiert,
denn es gibt zwei verschiedene Méglichkeiten: Entweder dreht
man in echtem CinemaScope mit anamorphotischen Objekti-
ven bei der Aufnahme - was immer die beste Mdglichkeit ist

- oder man dreht - aus technischen oder 6konomischen Griin-
den - in Super3s, bei dem im Normalformat gedreht und das
Material spdter im Labor auf das Scope-Format vergréssert
wird. Bei beiden Verfahren hat man am Ende ein dhnliches Sei-
tenverhaltnis, und sie stellen die gleichen Anforderungen an
die Kadrage.

Bei THE WINGS OF THE DOVE habe ich es vorgezogen, in
Super3s zu drehen, weil viele Szenen des Films, beispielswei-

se die Karnevalssequenz, beim

Dies ist in echtem CinemaScope
sehr problematisch, weil es wegen
der Grosse der Objektive stets die
Gefahr von stérendem Streulicht
gibt. Mit normalen Objektiven
kann man diesem Problem besser
Herr werden.

FILMBULLETIN In THE WINGS

OF THE DOVE setzen Sie das For-
mat sehr klassisch ein. So gibt es
einige aus der Aufsicht gedrehte Einstellungen, in denen Sie
seine ganze Breite nutzen.

Licht von Fackeln gedreht wurden.

1 Laura Smet in LA DEMOISELLE D’HONNEUR, Regie: Claude Chabrol; 2 Jean Rochefort und Anna Galiend in LE MARI DE LA COIFFEUSE, Regie: Patrice Leconte;
3 Claude Chabrol bei den Dreharbeiten zu LA DEMOISELLE D’HONNEUR; 4 Patrice Leconte bei den Dreharbeiten zu CONFIDENCES TROP INTIMES

ebuarpo serra Diese Verwendung des Scope unterscheidet
sich sehr von der Art, wie Patrice Leconte es einsetzt. In THE
WINGS OF THE DOVE ging es mehr darum, Raum zu gewinnen,
das Dekor zu integrieren, als intime Beziehungen herzustellen.
Bei GIRL WITH A PEARL EARRING steht die Verwendung des
Formats zwischen diesen Extremen. Hier geht es um die Innen-
rdume und deren Tiefe, weniger um die Weite eines Raumes.

rLmeuLLetin Sie haben einmal erwihnt, dass Sie GIRL
WITH A PEARL EARRING auch deshalb gerne in Scope drehen
wollten, weil man so zeigen kann, wie das Licht auf den Fuss-
boden fillt, aber nicht die gegeniiberliegende Wand erreicht.

ebuarpo serra Die Tatsache, eine gewisse Weite und Breite
des Bildes zur Verfiigung zu haben, erméglicht es zu verstehen,
dass das Licht schwindet. Man kann zeigen, dass der Bereich in
der Nihe des Fensters in Licht gebadet ist, wihrend die gegen-
iiberliegende Wand im Dunkel verbleibt. Bei einem Kostiim-
film, vor allem einem, der vor dem neunzehnten Jahrhundert
spielt, muss man sich vergegenwirtigen, dass die Dunkelheit
die Regel war. Das Licht war etwas Seltenes und Wertvolles.
Nachts waren die Strassen nicht beleuchtet. Die Leute mussten
ihr eigenes Licht mitfithren. Selbst Innen war es nicht einfach
zu sehen. Das Licht durchdrang die Rdume nicht. Es war kalt.
Deshalb waren die Fenster in den nérdlichen Breiten klein und
verschlossen. Man musste sich das Licht erobern. Deshalb war
es fiir den Film wichtig zu zeigen, dass der Wohnraum nicht
lichtdurchflutet war. Es gab helle, aber auch dunkle Teile. Im
Gegensatz dazu steht das Atelier, in dem es keinen Schatten
gibt. Einige Bereiche, die im Halbschatten liegen, aber keine
Dunkelheit.
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«ES IST IMMER SCHWIERIGER UND SEHR VIEL KOMPLIZIERTER, MIT KURZEN ALS
MIT LANGEN BRENNWEITEN ZU ARBEITEN. BEI KURZEN BRENNWEITEN GIBT ES MEHR RAUM,
DEN MAN FILMEN MUSS, UND WENIGER PLATZ, WO MAN DAS LICHT PLATZIEREN KANN.»

rLmeuLLETv Auch in LA DEMOISELLE D’HONNEUR gibt es
ein Spiel mit der Kadrage, allerdings in einem anderen Format.
Wie unterscheidet sich die Zusammenarbeit mit Chabrol von
der mit Leconte?

epbuarpo serra Chabrol kadriert nicht selbst, aber er legt
die Kamerapositionen, die Brennweiten der Objektive, die
Bewegungen der Kamera mit einer unglaublichen, fast mani-
schen Prizision fest. Davon darf man nicht einen Millimeter
abweichen. Dabei besucht Chabrol das Dekor nicht einmal vor
Beginn der Dreharbeiten. Er weiss genau, was er in einer Szene
machen méchte, aber er méchte den Ort nicht sehen. Er wihlt
ihn anhand von Fotos aus. Er bewahrt sich eine gewisse Frische
in Bezug auf das Dekor. Er méchte es erst entdecken, wenn er
mit den Schauspielern dort ist. Er entscheidet vor Ort, wie sie
sich dort zu bewegen haben. Danach legt er durch den Sucher
mit der grésstmdglichen Prizision die Positionen und Bewe-
gungen fest.

Wenn er sich fiir eine 21-mm-Brennweite entscheidet,
dann bleibt es auch dabei, und wenn er sagt, die Kamera fahrt
einen Meter, dann ist die ganze Szene auf genau diese Distanz
ausgelegt. Es ist wirklich minuti6s. Normalerweise verwendet
Chabrol keine Objektive, mit denen man eine Grossaufnahme
drehen wiirde. Selbst wenn er sich den Gesichtern nihert, was
er nur selten tut, benutzt er eine eher kurze Brennweite, die
auch noch Teile des Dekors erfasst.

Auch bei einer traditionellen Grossaufnahme benutzt er
Objektive, die entweder das Dekor oder eine andere Person im
Bild belassen. Selbst bei Nahaufnahmen isoliert Chabrol nie-
mals eine Figur. Ich erinnere mich bei den vier Filmen, die ich

mit Chabrol gedreht habe, nur an eine einzige wirklich klassi-
sche Grossaufnahme. Und zwar von Isabelle Huppert in RIEN
NE VA PLUS. Sie wurde mit einem s5o-mm-Objektiv gedreht,
was keineswegs eine besonders lange Brennweite ist und bei-
spielweise bei Bresson das Standardobjektiv darstellt. Fiir Cha-
brol indes ist es bereits ein Teleobjektiv, und ich habe ihn bei
den vier Filmen diese Brennweite nur dreimal einsetzen sehen.

rmeuLLeriv: Haben Sie eine besondere Vorliebe fiir
bestimmte Brennweiten, oder hingt die Wahl des Objektivs
jeweils vom Film ab?

epuarpo serra Ich habe eine eher praktische Vorliebe,
denn es ist immer schwieriger und sehr viel komplizierter, mit
kurzen als mit langen Brennweiten zu arbeiten. Bei kurzen
Brennweiten gibt es mehr Raum, den man filmen muss, und
weniger Platz, wo man das Licht platzieren kann. Wenn man
eine Grossaufnahme mit einer sehr kurzen Brennweite macht,
ist der ganze Raum im Bild. Wie leuchtet man also diese Gross-
aufnahme mit Sorgfalt aus, wenn man keinen Platz hat, das
Licht aufzubauen? Jedesmal, wenn man die Brennweite hal-
biert, verdoppelt sich die Zeit, die man benétigt, die Einstel-
lung zu drehen. Aber hiufig tragen kurze Brennweiten etwas
zum Film bei, und man muss ja nicht immer den leichtesten
Weg gehen. Der Film trifft die Entscheidung.

rmeuLLerin Wenn Sie lange Brennweiten einsetzen, spielt
sich in den Einstellungen hiufig auch etwas im Unschirfen-
bereich ab.

ebuarpo serra Die Unschirfe bei langen Brennweiten ist
eine Gesetzmissigkeit des Objektivs. Eine lange Brennweite be-
sitzt wenig Tiefenschirfe. Einer der Griinde, ein Teleobjektiv



einzusetzen, ist der Wunsch, das Sujet vom Rest zu isolie-
ren. Drumherum werden die Dinge unscharf. Mit einer kurzen
Brennweite erreicht man das Gegenteil. Alles ist scharf.

Bei einer langen Brennweite ist man weit vom Sujet ent-
fernt. Und wenn man weit entfernt ist, ist die Wahrscheinlich-
keit, dass sich etwas zwischen dem Sujet und der Kamera be-
findet, sehr gross. Zudem komprimiert ein Teleobjektiv den
Raum. Alle Objekte, die sich in der Kameraachse befinden, ver-
schmelzen miteinander und werden fast auf einer Ebene abge-
bildet. Bei einer sehr langen Brennweite betritt man ein Univer-
sum, das nur aus einer Ebene besteht.

rLmeuLLerin Sie gelten als ein Meister des Lichtes. Wiirden
Sie gerne auch hiufiger kadrieren?

ebuarpo serra Bei etwa zehn Filmen habe ich sowohl das
Licht gesetzt als auch selbst kadriert. Ob man als Kameramann
fiir beide Bereiche verantwortlich ist, hingt vom jeweiligen
Film und dem Regisseur ab. In der Regel arbeite ich an Produk-
tionen, bei denen jeder Drehtag sehr teuer ist. Da herrscht eine
gewisse Dringlichkeit, und ich kann es mir nicht erlauben, das
Team lange warten zu lassen. Lichtsetzung und Kadrierung
sind zwei unterschiedliche Aufgaben. Deshalb bin ich nicht in
der Lage, sie beide simultan vorzubereiten.

Es gibt Kameraleute, die auch kadrieren und unmittelbar
an der Kamera sein miissen. In Interviews dussern Kollegen ge-
legentlich, dass sie nicht arbeiten kénnen, wenn sie das Auge
nicht am Kamerasucher haben. Die Qualitit der Bilder ist je-
doch nicht davon abhingig. Ich selbst schaue selten durch die
Kamera, vor allem seitdem es Monitore gibt, die einem erlau-
ben zu sehen, was passiert.

1 Laura Smet und Benoit Magimel in LA DEMOISELLE D’HONNEUR, Regie: Claude Chabrol; 2 Scarlett Johansson in GIRL WITH A PEARL EARRING, Regie: Peter Webber

In Frankreich war der cadreur frither oft wichtiger als der
chef opérateur. Er unterstand nicht dem Chefkameramann, son-
dern wurde vom Regisseur selbst verpflichtet. Die beiden ha-
ben zuerst die Einstellung geplant, und dann erst wurde das
Licht gesetzt. Das amerikanische System ist ganz anders. Als
Jean Boffety mit Robert Altman THIEVES LIKE US drehte, sag-
te er ihm: «Ich kadriere nur den mastershot, den Rest iiberlasse
ichdir.»

rmeuLLeriv Welchen Einfluss haben Sie auf die Kamera-
operationen bei einem Film?

epbuArDo serra Das ist ganz vom Regisseur abhingig. In
Frankreich arbeitete ich vor allem mit Regisseuren, die genau
wissen, was sie wollen, und nicht auf einen Input des Kamera-
mannes warten. Sie erwarten keine Vorschlidge, was sie aber
nicht daran hindert, zuweilen eine Idee aufzugreifen. Beson-
ders im Kino von Chabrol ist kein Platz fiir Einfliisse von aus-
sen. Es ist bereits ein in sich geschlossenes Gebilde. Wenn man
beginnt, ist eine Szene bereits bis ins letzte Detail ausgearbei-
tet. Bei Patrice Leconte ist es fast dasselbe. Auch er hat eine
sehr genaue Vorstellung von dem, was er will. Da er auch selbst
kadriert, kann er die Dinge auch als erster ausprobieren. In
der Tat habe ich in Frankreich nur selten Gelegenheit, an den
Kamerabewegungen mitzuarbeiten. In anderen Lindern ist die
Zusammenarbeit in dieser Hinsicht enger. Bei einigen Filmen,
dieich in Portugal gemacht habe, ist mein Einfluss auf die
Kamerabewegungen und die Komposition bedeutend grosser.

rmeuLLeiv: Und wie waren die Aufgabenbereiche bei
Threr Zusammenarbeit mit M. Night Shyamalan in Hollywood
verteilt?
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«BEIM LESEN DES DREHBUCHS STELLE ICH MIR VIELMEHR FRAGEN. ICH STOBERE
IN MEINER BIBLIOTHEK, STUDIERE KUNSTBANDE, BETRACHTE BILDER AUS ANDEREN

FILMEN ODER FOTOGRAFIEN.»

EDUARDO SERRA Bei UNBREAKABLE hatte ich noch weniger
Einfluss auf die Kameraarbeit als bei Chabrol. Bei Shyamalan
steht alles auf dem Papier, in Form von Zeichnungen. Bereits
vor dem ersten Drehtag sind alle Einstellungen des Films ge-
zeichnet, und man hat einen prizisen Auftrag. Diese Story-
board-Zeichnungen sind interessant, denn sie sind sehr sche-
matisch. Nicht bis ins letzte Detail ausgearbeitet, dafiir aber
ausgesprochen klar und deutlich. Sie geben genau vor, was zu
tun ist. Und genau das fithrt man auch aus. Dieser Regisseur
dreht keine cover shots. Es gibt die vorgegebenen Einstellun-
gen und keine anderen. Es gab einige wenige Einstellungen, die
nicht wie vorgesehen geklappt haben. Die Geburtssequenz zu
Anfang, eine Plansequenz von {iber drei Minuten Linge, haben
wir einmal gedreht, und sie hat dem Regisseur nicht gefallen,
weil sie nicht genau dem entsprach, was er erwartet hatte.

In diesem Fall haben wir Anderungen vorgenommen und

das Dekor ein wenig umgebaut. Es gibt eine andere Plan-
sequenz, bei der wihrend des Schnitts klar wurde, dass sie so
nicht funktioniert. Da es aber kein Material gab, sie anders

zu schneiden, hat sich Shyamalan zu einer radikalen Lsung
entschlossen: Er hat mitten in der Szene geschnitten, eine klei-
ne Uberblendung gemacht. Aber er hatte nie ein Sicherheits-
netz. Wenn eine Einstellung nicht funktioniert, muss man sie
neu drehen, dndern oder streichen. Es gab keine langen Sze-
nen, bei der Einstellungen fiir Zwischenschnitte oder Schuss-
Gegenschuss-Einstellungen gedreht wurden. Das war sehr
radikal.

rmsuiLeriv Die Ausleuchtung komplexer Plansequenzen
- beispielsweise jene vom Anfang in UNBREAKABLE, in der
die Kamera in einem Krankenhaus mehrmals um Bruce Willis
kreist - muss einen Kameramann vor besondere Probleme
stellen.

epuarpo serra Die Beleuchtung von Plansequenzen ist
hiufig kompliziert, aber ich mache diese Art von Arbeit ganz
gern. Daich von der Logik der Lichtquelle und den Vorgaben
des Dekors ausgehe, besteht die besondere Herausforderung
darin, mit mobilem Licht zu arbeiten. Lichtquellen, die sich
auf physische Weise oder mit Hilfe der Elektrik in einer Ein-
stellung zu bewegen haben, stellen eine amiisante Aufgabe dar.
Es besteht immer ein Gleichgewicht zwischen dem Aufwand,
den eine Szene erfordert, und dem Beitrag, den sie fiir den Film
leistet. Eine Plansequenz besitzt immer einen zusitzlichen
Wert fiir die Geschichte, sei es visuell oder emotional.

rmeuLeniv Sie haben urspriinglich Kunstgeschichte
studiert. Welchen Einfluss hat die Kunst auf Thre Arbeit?

EbuarDo serra Mein Studium war nicht zweckgebunden,
sondern entsprang einem leidenschaftlichen, persénlichen
Interesse. Die Verbindung zum Kino wurde mir erst deutlich,
als ich mich fiir den Beruf des Kameramanns entschieden hatte.
Mir war immer bewusst, dass die Art von Licht, die ich setzen
wollte, eine enge Verbindung zur Malerei hat.

Wenn ich einen Film vorbereite, bin ich gleichsam ein
Schwamm mit Antennen. Bei einem Film wie GIRL WITH A
PEARL EARRING sind die Beziige zur Kunstgeschichte natiir-
lich eindeutig. Bei der Vorbereitung anderer Filme hingegen
habe ich anfangs nicht sofort Antworten parat. Beim Lesen des



Sandrine Bonnaire in CONFIDENCES TROP INTIMES, Regie: Patrice Leconte

Drehbuchs stelle ich mir vielmehr Fragen. Es beginnt eine Zeit,
in der ich mich von den unterschiedlichsten Dingen anregen
lasse, die nicht unbedingt einen konkreten Bezug zum Film ha-
ben miissen. Ich stébere in meiner Bibliothek, studiere Kunst-
binde, betrachte Bilder aus anderen Filmen oder Fotografien.

Ein Beispiel: Bei der Szene mit den spielenden Kindern
am Strand aus LE MARI DE LA COIFFEUSE habe ich an die Foto-
grafien von Joel Meyerowitz gedacht, die er in Cape Cod auf-
genommen hat. Die Fotografien haben mir nicht unmittelbar
beim Drehen der Szenen geholfen. Dennoch kamen sie mir
andauernd in den Sinn. Diese Sanftheit, das Meer, dessen Blau
nicht kriftig ist, diese Pastellfarben, diese kleinen Figuren in
der Ferne. Ich habe versucht, ein Filmmaterial zu finden, das
mich diesem Vorbild nahe bringt.
Das ist eher eine Inspiration als
ein Zitat.

Ich umgebe mich gerne mit
bestimmten Dingen, die mich
anregen. Im Fall von UNBREAK-
ABLE waren es die Comics von
Alex Ross. Die Figur des Superhel-
den im Film geht auf seine Zeich-
nungen zurtick. Vor allem die

Darstellung des harten, kontrast-
reichen Lichts hat mich beein-
flusst. Im Laufe des Films dndert sich das Aussehen von Bruce
Willis und nihert sich immer mehr einer Comicfigur an. Dass
er von Beginn an eine Kapuze trigt, kam uns entgegen. Ich
habe ihn anders ausgeleuchtet, und fiir die Kapuze haben wir

spdter einen Stoff gewihlt, der anders auf Licht reagiert. An-
fangs haben mich eher die menschlichen Ziige des Gesichts
interessiert. Danach dominiert das Grafische. Sein Gesicht er-
scheint nun wie von Licht gemeisselt. Jenseits dieser eindeu-
tigen Referenzen habe ich bei einer Szene, in der unser Held
die Kinder aus der Hand des Bsewichts befreit, an Fotos von
Weegee gedacht. Ein Gesicht wird hier wie mit einem Blitzlicht
beleuchtet. Ich nehme einfach diese kleinen Anregungen auf.

Bei THE WINGS OF THE DOVE gibt es Einstellungen und
Motive, die von der italienischen Malerei inspiriert sind. So
habeich bei der Gestaltung der Nachtszenen versucht, das
sonst iibliche blduliche Gegenlicht zu vermeiden. Als Vorlage
dienten einige nichtliche Stadtansichten, auf denen das Licht
nur von den Strassenlaternen stammt und nicht von oben
kommt.

FILMBULLETIN Bel THE WINGS OF THE DOVE scheinen Sie
dartiber hinaus den Jugendstil und die Priraffaeliten studiert
zu haben.

EDUARDO sERRA Bei meiner Arbeit an diesem Film habe ich
mich vor allem von den Kostiimen und den aussergewshnli-
chen Stoffen, die einen unmittelbar in die Zeit hineinziehen,
leiten lassen. Aber Sie haben recht. Bei den Priraffaeliten und
auch in der orientalischen Malerei gibt es in den Weiss- und
Blautonen eine Transparenz des Lichts, die mich fasziniert.

In THE WINGS OF THE DOVE habe ich versucht, ein wenig den
Eindruck eines Aquarells zu erzeugen.

rmsuLLeTin Wie beurteilen Sie aus der Sicht eines Kamera-
mannes und Kenners der Kunstgeschichte den Umgang von
Peter Greenaway mit Film und Malerei?
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1976

1980

1982

1983

1984

1985

Eduardo Serra 1987 TANT Q.U’.IL Y AURA DES FEMMES 1997 THE WINGS OF THE DOVE
Geboren in Lissabon am 2. Oktober 1943 Regie: Didier Kaminka Regie:Iain Softley
1988 A MULHER DO PROXIMO RIEN NE VA PLUS

Regie: José Fonseca e Costa Regie: Claude Chabrol
LES DERNIERS BEAUX JOURS 1990 ARTCORE ODER DER NEGER 1998 WHAT DREAMS MAY COME
Regie: Jean-Yves Rondiere Regie: Heinz Peter Schwerfel Regie: Vincent Ward
UNE VOIX 0 PROCESSO DO REI 1999 AU CGEUR DU MENSONGE
Regie: Dominique Crevecceur Regie: Jodo Mdrio Grilo Regie: Claude Chabrol
A VENDRE LE MARI DE LA COIFFEUSE THE LOST SON
Regie: Christian Drillaud Regie; Patrice Leconte Regie: Chris Menges
UNE HISTOIRE DERISOIRE 1992 LAPSE OF MEMORY 2000 PASSION OF MIND
Regie: Michel Campioli Regie: Patrick Dewolf Regie: Alain Berliner
DEBOUT LES CRABES, LA MER MONTE! LE ZEBRE LA VEUVE DE SAINT-PIERRE
Regie: Jean-Jacques Grand-Jouan Regie: Jean Poiret Regie: Patrice Leconte
SEM SOMBRA DE PECADO 1993 TANGO UNBREAKABLE
Regie: José Fonseca e Costa Regie: Patrice Leconte Regie: M. Night Shyamalan
ITINERAIRE BIS MAP OF THE HUMAN HEART 2002 PAPILLONS DE NUIT
Regie: Christian Drillaud Regie: Vincent Ward Regie: John Pepper
LE GARDE DU CORPS AMOR E DEDINHOS DE PE RUE DES PLAISIRS
Regie: Frangois Leterrier Regie: Louis Filipe Rocha Regie: Patrice Leconte
PINOT SIMPLE FLIC 1994 LE PARFUM D'YVONNE O DELFIM
Regie: Gérard Jugnot Regie: Patrice Leconte Regie: Fernando Lopes
MARCHE A UOMBRE GROSSE FATIGUE 2003 LA FLEUR DU MAL
Regie: Michel Blanc Regie: Michel Blanc Regie: Claude Chabrol
LE MARIAGE DU SIECLE 1995 LAMOUR CONJUGAL GIRL WITH A PEARL EARRING
Regie: Philippe Galland Regie: Benoit Barbier Regie: Peter Webber
TRANCHES DE VIE FUNNY BONES 2004 CONFIDENCES TROP INTIMES
Regie: Frangois Leterrier Regie: Peter Chelsom Regie: Patrice Leconte
LES SPECIALISTES 1996 LES GRANDS DUCS BEYOND THE SEA
Regie: Patrice Leconte Regie: Patrice Leconte Regie: Kevin Spacey
DES TERRORISTES A LA RETRAITE 0 JUDEU LA DEMOISELLE D’HONNEUR
Regie: Mosco Boucault Regie: Jom Tob Azulay Regie: Claude Chabrol
CONTES CLANDESTINS JUDE 2005 IL NEFAUTJURER... DE RIEN
Regie: Dominique Crevecceur Regie: Michael Winterbottom Regie: Eric Civanyan
MOI VOULOIR TOI THE DISAPPEARANCE OF FINBAR 2006 LIVRESSE DU POUVOIR

Regie: Patrick Dewolf Regie: Sue Clayton

epbuarpo serRa Wenn man einen Kostiimfilm dreht und
bildliche Beziige herstellt, neigen die Zuschauer dazu, das als
eine historische Wahrheit zu akzeptieren. Wenn man die Filme
von Peter Greenaway analysiert, die er zusammen mit Sacha
Vierny gedreht hat, die sich auf die Malerei beziehen, sagen die
Zuschauer und die Kritiker: Ja, ja, das hat viel mit Malerei zu
tun. Wenn Sie sich die Bilder des Films anschauen, dann gibt
es kein Licht, das weiter von einem malerischen Licht entfernt
ist. Das Licht in der klassischen Malerei ist ein zielgerichtetes
Licht, normalerweise ein weiches Licht, das durch die Fenster
fillt. Niemals sieht man Schatten, die in alle Richtungen fallen.
Das Licht in den Filmen von Greenaway stammt von Schein-
werfern aus allen Richtungen; das Licht wirft Schatten in alle
Richtungen. Das dhnelt nicht im
Geringsten dem Licht der Malerei.
Aber die Leute akzeptieren die An-
niherung an die Malerei nur wegen
der Ikonographie. Der Zuschauer

erkennt die Ikonographie eines
Bildes wieder, er erkennt eine Ahn-
lichkeit, obwohl die Stimmung und
das Licht vollig anders sind.

FiLmeuLLeTin Lassen Sie sich
bei Threr Arbeit auch durch Filme
anregen?

ebuarpo serra Es gibt nur selten direkte Beziige oder un-
mittelbare Zitate. Es geht vielmehr um das Evozieren von
Stimmung und ein Verstéindnis dafiir, wie die Bilder kompo-

Regie: Claude Chabrol

niert sind. In meiner Jugend habe ich hiufig die Cinématheque
besucht. Bevor ich begann, selbst zu arbeiten, habe ich dort
fast zwei Jahre verbracht.

Meine bevorzugte Periode ist das Ende des Stummfilms.
Aber man kann sich heute nicht mehr auf orthochromatische
Schwarzweissbilder beziehen. Die Kameraménner jener Zeit
waren gezwungen, ein sehr starkes Licht einzusetzen, mit
Kohlebogenlampen zu arbeiten, die ein hartes Licht warfen.
Aber in Deutschland wurden bereits damals Vorldufer der
Leuchtstoffrohren benutzt. Ich habe Fotos der Dreharbeiten
von METROPOLIS gesehen, auf denen eine ganze Szene mit
grossen Batterien von Quecksilberdampflampen ausgeleuch-
tet wurde.

rLmeuLLenin Sie scheinen IThre Anregungen aus den unter-
schiedlichsten Quellen zu schépfen.

epuarpo serra Es gibt konkrete Vorlagen, die man kennen
und sich erarbeiten muss. Dariiber hinaus brauche ich fast eine
psychologische Vorbereitung, um mich in die Welt des Films
einfithlen zu konnen. Dies ist etwas wenig Konkretes, Nebuls-
ses, das spiter aber wichtig werden kann. Ich stelle mir Fragen,
iiberlege, was miteinander zu tun haben kénnte. Es geht dar-
um, sich in einen bestimmten Geisteszustand zu versetzen.

Das Gesprich mit Eduardo Serra
fithrten Gerhard Midding und Robert Miiller



Angesiedelt ist
die Gangster-
und Liebes-
komédie in
einem der
Realitdt ent-

hobenen Paris:

Weitgehend
befreit von
Menschen,
Autos und
zeitgeistigen
Werbefla-
chen, wirkt
die Stadt wie
eine virtuelle
Zauberwelt.
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Romantisches Grossstadtmarchen

ANGEL-A von Luc Besson

Mit ANGEL-A kehrt Luc Besson nach

langer Abstinenz zur Regie zuriick. Nach sei-
nen beiden letzten Grossproduktionen THE
FIFTH ELEMENT (1997) und THE MESSEN-
GER: THE STORY OF JOAN ARC (1999), beide
mit einem Exzess an Special Effects ausge-
stattet, brauchte Besson nach eigenen Aus-
sagen dringend eine Kreativpause. Mit sei-
nem neusten Werk nun bleibt er sich und
seinen Vorlieben zwar treu, schligt aber
gleichzeitig leisere Tone an: ANGEL-A bie-
tet Handlung mit Drive, verkniipft mit einer
etwas skurrilen Lovestory in einem eigenwil-
lig kreierten Universum. Und so geht die Ge-
schichte: André, Schlitzohr und Gauner ma-
rokkanischen Ursprungs in Paris, steckt in
der Patsche, denn er ist bis iiber beide Ohren
verschuldet. Seine “Geschiftspartner” ver-
lieren die Geduld: Sie wollen Geld sehen - er-
kleckliche Stimmchen - und das innerhalb
von 24 Stunden. Da nutzen André weder
Charme noch wortgewaltige Ausreden. Und

mit seinen 1,65 “Grosse” hat er gegen seine
taffen Kumpane erst recht nichts auszurich-
ten. So inszeniert André seinen Abgang lie-
ber gleich selbst - mit einem Sprung von der
Briicke. Adieu Leben, adieu geliebtes Paris!
ANGEL-A ist romantisches Grossstadt-
mirchen und Gangstermovie in einem und
eine neue, “sanfte” Version von Bessons viel-
fach variiertem Clash zwischen Gut und
Bése. Schon in seinem Erstling LE DERNIER
COMBAT (1983) bekdmpfte sich eine Hand-
voll Uberlebende bis aufs Blut. In suBway
(1985) hielten ein paar Kleinkriminelle und
Aussteiger die Polizei auf Trab. Und in THE
FIFTH ELEMENT (1997) rettet ein Griipp-
chen Verschworene die Erde vor der finalen
Zerstorung durch ausserirdische Ubeltiter.
In ANGEL-A nun ist es ein vom Himmel ge-
schicktes Wesen - Angela, nomen est omen -,
das die Bésewichte Mores lehren und dem ge-
strauchelten Erdenbiirger André wieder auf
die Beine helfen will. So zieht Angela, gross,

blond und hochhackig, mit dem kleinen
André durch Paris - ein bisschen wie Don
Quijote und Sancho Pansa, wenn auch un-
ter abgewandelten Vorzeichen. Thre Mission
heisst: alte Rechnungen begleichen - in wel-
cher Form auch immer - und André einen
Neuanfang erméglichen.

Ankldnge zu Frank Capras IT°S A WON-
DERFUL LIFE sind offensichtlich - wobei
Besson den Plot mit einer Portion frivolem
Humor und wohldosierter Action “aktua-
lisiert” hat. Angesiedelt ist seine Gangster-
und Liebeskomédie in einem der Realitit
enthobenen Paris: Weitgehend befreit von
Menschen, Autos und zeitgeistigen Wer-
beflichen, wirkt die Stadt wie eine virtuel-
le Zauberwelt. Der vielfach ausgezeichne-
te Kameramann Thierry Arbogast, der schon
mehrere Filme mit Luc Besson realisierte
(NIKITA, LEON, THE FIFTH ELEMENT, THE
MESSENGER: THE STORY OF JOAN OF ARC),
filmte dafiir in Schwarzweiss. Drehzeit war
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Drehzeit war
zwischen Juli
und August:
vornehmlich
am Sonntag
frih, wenn

die Strassen
und Plitze
leergefegt sind
und die Stadt
im fahlen Licht
der Morgen-
dimmerung
erscheint

- oder am
Abend, wenn
die Sonne wie
ein bleiches
Gestirn am
Himmel steht.

zwischen Juli und August: vornehmlich am

Sonntag friith, wenn die Strassen und Plitze

leergefegt sind und die Stadt im fahlen Licht

der Morgenddmmerung erscheint - oder am

Abend, wenn die Sonne wie ein bleiches Ge-
stirn am Himmel steht. Dabei berief sich

Besson fiir das Setting auf das “touristische”
Paris und inszenierte die altbekannten Wahr-
zeichen der Metropole in neuer Frische: seien

es der Eiffelturm, die skurrilen Fabelfiguren

der Notre-Dame, die Fassade von Sacré-Coeur

oder die Briicken. All diesen stereotypen

Lokalitdten vermag ANGEL-A neues Leben

einzuhauchen. Damit schafft es Besson - wie

schon in seinen friitheren Titeln -, einen fil-
mischen Raum zu kreieren, der zu einem tra-
genden Element der Geschichte wird.

Vor diesem Hintergrund nimmt sich
der Handlungsfaden von ANGEL-A - auch
da bleibt Besson sich treu - eher diinn und
nicht immer plausibel aus. Plakativ setzt er
seine Akzente und Figuren. Die langbeini-
ge Angela ist Vamp und Kampfmaschine a
la Nikita (von der sie das Outfit geerbt hat),
Hure und Heilige zugleich. Thren kleinen
Schiitzling verteidigt sie erfolgreich gegen
die Angriffe seiner Kumpane und {ibt mit
ihm in einer Art himmlisch verordneter Psy-
chotherapie die Stirkung des Selbstbewusst-
seins: «Je t'aime» ldsst sie ihn vor dem Spie-
gel zum eigenen Ebenbild gegen alle inneren
Widerstinde prononcieren....

«Think Big!» ist Bessons Motto, und tat-
sdchlich hat er in den Achtzigerjahren, als er
blutjung seine ersten Filme drehte, eine neue
Ara des franzésischen Films miteingeleitet:
und das in einem Genre, in dem Frankreich
bekanntlich nicht viel zu bieten hatte - dem
Action- und Science-fiction-Kino, Spektakel,
Stars und Special Effects inklusive. Sein spie-

lerisch-ironischer Umgang mit dem Genre-
kino verschaffte ihm, vor allem in Frankreich,
ein grosses Publikum und eine treue Anhin-
gerschaft. Die Kritik allerdings zeigt sich
bis heute - wegen notorischer dramaturgi-
scher Mingel (Storyline, Dialoge), klischee-
hafter Figuren (seine Fraueninszenierungen
sprechen Binde) und einem Ubermass an Ef-
fekten - ihm gegeniiber skeptisch. Nichts-
destotrotz wurden seine Werke sowohl zu
kommerziellen Grosserfolgen wie auch zu
Kultfilmen. Letzteres sicher auch dank einem
wiederkehrend imposanten Staraufgebot:
etwa Jean-Marc Barr und Rosanna Arquette
in LE GRAND BLEU, Christophe Lambert und
Isabelle Adjani in suBwAY oder Bruce Willis
und Milla Jovovich in THE FIFTH ELEMENT.
Dabei zeigt sich Besson auch experimentier-
freudig: In ANGEL-A besetzte er die Rolle des
André mit dem in Frankreich dusserst popu-
liren TV-Komiker Jamel Debbouze, der aber
tiber wenig schauspielerische Erfahrung ver-
fiigt. Hierzulande kennt man ihn wohl am
ehesten in der Rolle des Gemiiseverkiufers
Lucien in LE FABULEUX DESTIN DAMELIE
POULAIN, der die Niedertracht seines Chefs
ertragen muss. Debbouze iiberzeugt durch-
aus in der komédienhaften Charakterrol-
le, die ihm Besson auf den Leib geschrieben
hat. Zum Zug kommt dabei nebst seinem lin-
kisch-liebenswerten Auftreten und seiner
ausdrucksstarken Mimik sein Talent, sich
wortreich zu schlagen. Besson lisst denn
auch in ANGEL-A die Dialoge geradezu tiber-
borden - im Gegensatz zu seinen sonst eher
wortkargen Werken (in LE DERNIER COM-
BAT wurden genau zwei Worte gesprochen!).
So redet André sich den Mund fusselig (und
verliert dabei manchmal auch etwas den Fa-
den), wihrend Rie Rasmussen als Angela ihm

mit Rat und besonnener Tat dagegenhilt.
Die schéne, kithle Dinin, die ihre Karriere als
Model begann und einen ersten Filmauftritt
in Brian de Palmas Erotik-Thriller FEMME
FATALE hatte, erhielt hier von Besson ihre
erste grossere Rolle und ist der ruhende Pol
zum quirligen André.

Zweifellos die beste Rolle spielt in
ANGEL-A aber Paris: Die verwaisten Plitze
und Strassen und das flichenhafte Schwarz-
weiss von Arbogasts Kamera lassen die Metro-
pole zur unterkiihlten Stadtlandschaft wer-
den. Diese dient dem futuristischen Madrchen
als stimmige Hintergrundfolie und verleiht
einen kultigen Touch von Comic-Asthetik,
die den Film durchaus sehenswert machen.
Dazu passt dann auch das spektakulire Fina-
le, das mit einem kleinen Exploit an Special
Effects den Film und seine Figuren in Fanta-
sy-Spharen entfiihrt.

Doris Senn

Stab

Regie, Buch: Luc Besson; Kamera: Thierry Arbogast; Schnitt:
Frédéric Thoraval; Produktions Design: Jacques Bufnoir;
Kostiime: Martine Rapin; Musik: Anja Garbarek

Darsteller (Rolle)

Jamel Debbouze (André), Rie Rasmussen (Angela), Gilbert
Melki (Franck), Serge Riaboukine (Pedro), Akim Chir (Ban-
denchef), Eric Balliet (Leibwéchter Francks), Venus Boone
(Angelas Mutter), Loic Pora, Jérome Guesdon (Bandenmit-
glieder), Michel Chesneau (Polizist), Olivier Claverie (Se-
kretir), Solange Milhaud (Frau von Saint-Lazare)

Produktion, Verleih
Produzent: Luc Besson. Frankreich 2005. Schwarzweiss;
Dauer: 9o Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich




Der professio-
nelle Autoraub
ist die einzige
Fertigkeit, die
Tsotsi vor-
weisen kann:
ein ganz gut
gehendes und
mdssig riskan-
tes Geschift,
das sich auf
bestens orga-
nisierte Hehler
und Mechani-
ker stiitzt.

Gnade, keine Beschénigung

TSOTSI von Gavin Hood

Unterdessen ist die Apartheid wohl
bleibend, ruhmlos und unbetrauert in die
Vergangenheit eingegangen, und wahrhaf-
tig, fiir eine vermutlich messbare Anzahl un-
ter den schwarzen Stidafrikanern hat sich in
den Jahren seit jener Umwilzung das eine
oder andere zum Besseren gewendet. Es liegt
Gavin Hood, dem Autor und Regisseur von
TsoTs1, offensichtlich daran, diesen Um-
stand ohne grossen Aufhebens, aber unmiss-
verstindlich herauszustreichen. In seinem
sozialkritischen Thriller aus den grésseren
Zentren am Kap weist er einen der Protago-
nisten als Angehdrigen einer neuen schwar-
zen Biirgerklasse aus.

Die sie formen, leben nachgerade in
gefestigten Verhiltnissen, zuvorderst dank
des Erwerbs etwelcher Bildung: bereits an-
sehnlich situiert, womdglich bald schon
saturiert mit Kleinvilla in den feineren Quar-
tieren und mit blitzendem Mercedes fiir die
Fahrt zur Arbeit in einer der Verwaltungen.

Mit Bedacht gezeugter Nachwuchs ist auch
schon in die Welt gesetzt, und er hat leidli-
che Chancen, in einer stabilen Familie heran-
zuwachsen.

Jene gepflegten Wohngegenden, die
den halbwegs Arrivierten vorbehalten sind,
stellen in den Augen des Titelhelden kei-
ne unerforschten Zonen dar. Hier hat der
«Tsotsi» sein Jagdrevier: er, der noch wie eh
und je von den alten Townships auf der hiss-
lichen Seite der Stadt aus operiert, zeitwei-
se im Alleingang, 6fter auch im Verein mit
einer Bande. Der professionelle Autoraub ist
die einzige Fertigkeit, die er vorweisen kann:
ein ganz gut gehendes und missig riskantes
Geschift, das sich auf bestens organisierte
Hehler und Mechaniker stiitzt. Die Hindler
rithmen sich namentlich grosser Geschick-
lichkeit in der Ubung, einen Wagen, mithin
das Beweisstiick, iiber Nacht unauffindbar
zum Verschwinden zu bringen.

FILMBULLETIN 3.068 FILMFORUM m

Tsotsi - eigentlich mehr eine Bezeich-
nung als ein Name, genauer gesagt: eine Be-
zeichnung, die zum Namen wird - geht nach
allen Regeln seines Handwerks vor an dem
bewussten Abend. Die Hausherrin stellt er
vor ihrem Haus, da sie eben den Mercedes in
die Garage fahren will, und bedroht die Frau,
um so rasch wie méglich davonzubrausen:
immerhin steckt der Schliissel noch und der
Motor lduft schon. Tsotsi heisst soviel wie
Gangster, Schliger, Tunichtgut. Und Ubelti-
ter von solcher Art sind in aller Regel bewaff-
net, wenn auch nur selten abzugsfreudig. Die
Uberfallene wehrt sich, er schiesst und trifft
und verletzt sie schwer. Dann macht er sich
mit dem erbeuteten Wagen davon, etwas we-
niger rasant als unter geldufigen Umsténden.

In sicherer Distanz vom Tatort be-
greift er erst, warum das Opfer, entgegen al-
ler sonst gebotenen Vorsicht, Anstalten ge-
macht hat, den Angreifer aufzuhalten. Auf
dem Hintersitz des Autos findet er einen



Tsotsi ist, wie
wohl so viele
von uns, ge-
wiss schuldig,
am Ende aber
schuldunfa-
hig, kein oder
noch kein
Verbrecher im
summarischen
Sinn der Para-
graphen.

kaum jahrigen Knaben. Tsotsi ist ein Rduber
ohne viel angeregte Phantasie, Kindsentfiih-
rung ist ihm kein rechter Begriff. Pline hat
er nie gefasst, sein Metier auf gefihrlichere,
aber eintriglichere Methoden auszuweiten.
Er sitzt nun tiefer in der Tinte, als er jemals
befiirchten konnte. Und mit ihm sieht sich
das Publikum in eine Handlung einbezogen,
die bis zuletzt den Vergleich mit den besten
Beispielen des fatalistischen Kino-Krimis
aushalt.

Hood bejammert keine Ungleichheiten
oder andere lamentable Zustinde, es gentigt
ihm, sieim Vorbeigehen zu beschreiben. Was
tut Tsotsi in seiner Lage, die ihm nun keiner-
lei sicheren Riickhalt mehr bietet? Denn nur
wenige in den Townships haben Erfahrung
mit schwereren Straftaten. Auf seine Kum-
pel und Komplizen ist wenig Verlass. Und
wenn alle Welt auf die andere Seite schaut,
solange die lokalen Banden bei ihren Leisten
bleibt, dann ist man in den Quartieren nur
noch bedingt gewillt, das Gleiche zu tun, so-
wie mehr auf dem Spiel steht als ein zur De-
montage bestimmter Mercedes. So erzihlt
der Film letztlich ganz allein das eine, nim-
lich wie der Held sich, mit zunehmender Ver-
zweiflung, aus der Affire zu ziehen versucht.

Fiir seinesgleichen hat sich seit dem
Ende der Rassentrennung so gut wie nichts
gedndert. Er spricht politische Motive kein
einziges Mal an, und zwar darum, weil sie
ihm unbekannt sind. Die Townships sind ge-
blieben, was sie immer waren: Slums, mit all-
dem, was darin gedeiht. Eine der wichtigsten
Folgen, wie dann auch wieder, im Kreislauf,
eine der Ursachen von Armut und Krimi-
nalitit sind zweifellos die unbestindigen Fa-
milien, die unter den Jungen viel Verwahrlo-
sung und Obdachlosigkeit hinterlassen. In

derlei Verhiltnisse ist Tsotsi hineingeboren
worden.

Es ist das erste Mal, dass er eines Kin-
des von der Art ansichtig wird, wie er selber
eines hitte werden kénnen: behaust, behii-
tet, umsorgt, geliebt. Dem Kleinen ein Leid
zu tun wire, symbolisch gesprochen, gleich-
bedeutend mit Selbstverletzung. Und von
da aus beschleicht den Entfiihrer der ganz
neue Gedanke, dass alles anders sein konn-
te, als es sich ergeben hat, zuvorderst fiir ihn
selbst. Um sich nun ganz banal eines Besse-
ren zu besinnen und in sich zu gehen, dafiir
ist er wohl zu uniiberlegt und zu ungebildet.
Aber in einer Mischung von Resignation und
diffuser Hoffnung, doch noch einmal davon-
zukommen - aber wer weiss schon, auf wel-
che Weise? -, ldsst er von Stund an zu, dass
die Dinge ihren eigenen Lauf nehmen, den
zu steuern er kaum noch versucht.

Was ihn so sehr ldhmt wie auch wieder
umtreibt, ist die Intuition, dass seine her-
gebrachte Lebensweise keine Aussichten er-
6ffnet. Doch fehlt ihm anderseits jegliche
Vorstellung, was fiir eine Zukunft ihn denn
noch erwarten konnte. Tsotsi ist, wie wohl
so viele von uns, gewiss schuldig, am Ende
aber schuldunfihig, kein oder noch kein
Verbrecher im summarischen Sinn der Para-
graphen. Jeglicher Appell an seinen Edelmut
wire vergeblich und kann nur ausbleiben.
Aber es gibt womaglich auf der Welt so etwas
wie Gnade, die wenigstens teilweise vor Ge-
setzestext gehen und ihm, dem Titer, zuteil
werden konnte.

Die differenzierte Zeichnung, Deutung
und Wertung der Figur und ihres Milieus
durch Gavin Hood und seinen Hauptdarstel-
ler Presley Chweneyagae hat ihre benennba-
ren Urspriinge. TsoTsI geht auf den gleich-

namigen Roman von Athol Fugard zuriick,
der schon um 1960 entstand, aber erst 1980
erschien. Der Dramatiker und gelegentliche
Erzihler, Jahrgang 1932, ist seit seinen An-
fingen einer der fithrenden Intellektuellen
Stidafrikas, und er wendete sich schon ge-
gen die Apartheid, als es noch ein Wagnis
war, sich dem Regime zu widersetzen. An-
derseits redete er stets einem gerechten Aus-
gleich zwischen den verfeindeten Volksgrup-
pen das Wort.

Sein reiches Wissen von den gerade
auch historischen Besonderheiten des Lan-
des und Fugards Fihigkeit, iiber das Versa-
gen und Verschulden des Einzelnen hinaus
zu blicken und dem Vergeltungs-Reflex zu
widerstehen, sind in Hoods Drehbuch einge-
flossen, aus dem wiederum ein Kinostiick
ganz und gar von heute entstanden ist. Gna-
de ohne Beschénigung ist derzeit wohl eines
der meistgefragten Giiter in jenen afrikani-
schen Breiten und kénnte auch in andern Ge-
genden des Planeten dienlich sein.

Pierre Lachat

R: Gavin Hood; B: G. Hood nach dem gleichnamigen Roman
von Athol Fugard; K: Lance Gewer; S: Megan Gill; A Emelia
Weavind; Ko: Nadia Kruger, Pierre Vienings; M: Zola, Vusi
Mahlasela. D (R): Presley Chweneyagae (Tsotsi), Terry
Pheto (Miriam), Kenneth Nkosi (Aap), Mothusi Magano
(Boston), Zenzo Ngqobe (Butcher), Zola (Fela Ndlovu), Ra-
pulana Seiphemo (John), Nambitha Mpumlwana (Pumla),
Nonthuthu Sibisi, Nthuthuko Sibisi (das Baby), Jerry Mo-
fonkeng (Morris), Ian Roberts (Captain Smit), Percy Mat-
semela (Inspector Zuma), Thembi Nyandeni (Soekie), Owen
Sejake (Gumboot). P: UK Film & TV Production Company,
Industrial Development Corporation of South Africa, Natio-
nal Film & Video Foundation of South Africa, Moviworld;
Peter Fudakowski, Paul Raleigh. Grossbritannien, Siidafri-
ka 2005. Farbe; F: 1:2.35, Super 35mm; 95 Min. CH-V: Film-
coopi, Ziirich; D-V: Kinowelt Filmverleih, Leipzig




Parabel fiir das globale Dorf

SARATAN von Ernest Abdyjaparov

Der Biirger-
meister ist das
Herz in diesem
Dorf-Orga-
nismus. Die
meiste Zeit
versucht er, die
Dorfbewohner
zu beschwich-
tigen, ihnen
die neue Welt-
ordnung zu er-
kliren und zu
schauen, dass
alles einiger-
massen seine
Richtigkeit hat.

Im Morgengrauen schaut der Grenz-
wichter ungeduldig auf die Armbanduhr.
Die ersten Sonnenstrahlen zeigen sich be-
reits iiber der Hiigelkette hinter dem Dorf.
Thm reisst die Geduld, er blist in seine Triller-
pfeife. Jetzt erst erwacht der junge Mudscha-
heddin, beeilt sich, aufs Dach des Lehmhau-
ses zu kommen, um durch ein Megafon das
Gebet auszurufen. Das Gerit lisst ein heise-
res Knattergerdusch von sich, dann ist wie-
der Ruhe im Dorf.

«Er hat schon wieder verschlafen», sagt
der Biirgermeister zu seiner Frau im Bett. «Ja,
er hat schon wieder verschlafen», erwidert
sie, «aber er ist ein Gottesmann und hat zu
essen, nicht so wie wir!» Thr Mann bringe als
Funktionir keinen Lohn nach Hause, klagt
sie. Wie soll das bloss weitergehen, jetzt, da
sie Geld fiir die Ausbildung des Sohnes brau-
chen? Er bekleide ein ehrenvolles Amt, wehrt
sich der Biirgermeister, er werde im Dorf von
allen respektiert, er mochte, dass sein Sohn

auch an die Universitit geht. Wozu die Uni-
versitit, ereifert sich die Frau, wenn man da-
mit auf keinen griinen Zweig kommt? Sie
mochte, dass ihr Sohn Mudschaheddin wird
und ein sicheres Einkommen hat. Beim Friih-
stiick hort sich der Sohnemann die Argu-
mente beider Seiten an, um der verdutzten
Familienrunde zu verkiinden, er wolle ein
«Image Maker» werden.

Der Biirgermeister ist das Herz in die-
sem Dorf-Organismus. In mehrerer Hin-
sicht hat er selbst Herzprobleme - und alle
Hinde voll zu tun, ohne wirklich etwas aus-
richten zu kénnen. Die meiste Zeit versucht
er, die Dorfbewohner zu beschwichtigen, ih-
nen die neue Weltordnung zu erkliren, und
zu schauen, dass alles einigermassen seine
Richtigkeit hat.

Als erstes klagt ihm eine Alte, dass ihr
in der Nacht das einzige Schaf gestohlen
wurde, gerade als es schon fett geworden ist.
Der Biirgermeister verweist sie an den Dorf-

FILMBULLETIN 3.068 FILMFORUM m

polizisten, Diebstahl gehort in dessen Kom-
petenz. Doch den Polizisten muss man zuerst

aus dem Bett einer Frau holen. Seine Haupt-
beschiftigung besteht darin, allen jungen

Frauen des Dorfes nachzustellen. Auf nicht-
licher Flucht vor einem frithzeitig zurtickge-
kehrten Ehemann stésst er denn aber auf die

Spur des Diebes. Am nichsten Morgen stellt

er ihn zur Rede. Dieser droht, die Affiren des

Polizisten im ganzen Dorf herumzuposau-
nen. Es kommt zum Kampf, den der jiingere,
wendigere Polizist gewinnt. Mit Handschel-
len fesselt er den Dieb an einen Pfosten mit-
ten auf dem Dorfplatz. Auf Geheiss des Biir-
germeisters muss er ihn wieder losbinden,
doch dem Dieb bleibt nichts anderes {ibrig,
als Selbstmord zu begehen. Er hat im Dorf
sein Gesicht verloren und ist nicht linger im-
stande, seine Familie zu erndhren. Der Biir-
germeister hat jetzt das Problem, den Mu-
dschaheddin zu tiberzeugen, dass auch ein
Selbstmérder ein Recht darauf hat, in der Er-
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Das vorgefiihr-
te kirgisische
Dorf ist eine
ostliche Varian-
te des globalen
Dorfes, in dem
man etwas rat-
los der neuen
Wirtschafts-
ordnung gegen-
iibersteht.

de der Dorfgemeinde begraben zu werden -
unabhingig davon, was der Koran dazu sagt.

Todlicher Ernst und absurde Komik
kreuzen sich immer wieder auf den ver-
schlungenen Wegen dieser Dorfbewohner.
Wie ein plétzlich in die Freiheit entlassener
Miickenschwarm schwirren sie in der Som-
merhitze herum, immerzu mit der Frage be-
schiftigt, wonach sie sich richten, welchen
Weg sie einschlagen sollen, um zu iiberleben.
«Saratan» bedeutet soviel wie Hochsommer
oder hochste Zeit. Es ist auch der Name des
(vom Filmemacher selbst komponierten) Lie-
des, das die Dorfjugend singt.

Nichts ist mehr so, wie es friither war.
Wenn es dringt, ist guter Rat teuer. Egal, wo-
her er auch kommt, er soll bloss niitzen. Jede
Maéglichkeit wird vorurteilslos gepriift. Das
schonste Beispiel dafiir ist der christliche
Missionar, der eines Morgens ins Dorf ge-
radelt kommt. Es gelingt ihm, den ratlosen
Biirgermeister davon zu iiberzeugen, dass
Gott die Losung fiir alle Probleme kennt. Der
Biirgermeister nimmt die biblischen Schrif-
ten mit Bedacht entgegen, versichert sich
aber doch auch noch bei Allah - da man sol-
che Dinge nie mit letzter Sicherheit wis-
sen kann. Fiir seine Herzbeschwerden wen-
det sich der Biirgermeister aber an keinen
der beiden hohen Herren, sondern sucht die
Naturheilerin des Dorfes auf. Diese schwort
auf die lokale Gottheit der Mutter Erde na-
mens Tangir. Tangir hat zwar die Welt er-
schaffen, doch der Mensch hat sich alle sei-
ne Taten, die guten wie die schlechten, selbst
zuzuschreiben, sagt die Heilerin. Thr Wissen
niitzt ihr wenig. Sie spiirt (als Medium) ge-
nau, wann ihr Mann wieder zu saufen begon-
nen hat. Davon bekommt sie solche Krimpfe,
dass sie sich auf dem Boden windet.

Die verunsicherten Dorfbewohner pla-
gen finanzielle Sorgen: Es kommt kein Geld

mehr aus Moskau, weder die Pension noch
die Kinderzulagen. Wovon sollen sie leben?
Vor dem Rathaus fordert ein Mann bereits
den Sozialismus zuriick. Er wird wegge-
schickt, und der Biirgermeister erklart den
Dorfbewohnern die neue Ordnung: Frither
seien die Leute von der Regierung abhingig
gewesen, jetzt aber seien sie frei, und die Re-
gierung hinge von ihnen ab. Gemiss der neu-
en Ordnung wird der revolutionire Sozi auch
nicht in den Kerker geworfen, sondern zum
Grenzwichter gebracht, damit er sein Anlie-
gen zu Protokoll geben kann. Er teilt sich die
Nacht iiber eine Zelle mit dem Missionar, der
ebenfalls hier gelandet ist - zur spateren Kla-
rung seiner Identitit und seines mysteridsen
Auftraggebers. Sozialist und Missionar su-
chen einen Konsens, reden aber hoffnungs-
los eifrig aneinander vorbei. Am nichsten
Morgen versuchen sie ebenso vergeblich,
dem Beamten ihre Weltsicht zu erkldren.

Das konkrete Problem der Dorfbewoh-
ner liegt darin, dass der Sommer schon fort-
geschritten ist, sie aber noch nicht ausge-
sit haben. Die Felder konnen nicht gepfliigt
werden, weil der Traktor kaputt ist und der
Treibstoff fehlt. Es hat sich herumgespro-
chen, dass der Reiche im Dorf Dieselsl hat.
Das kann man aber nicht bezahlen. Darum
soll der Biirgermeister im Auftrag der Dorf-
bewohner den Dieseldl-Besitzer bitten, mit
der Bezahlung zu warten, bis die Ernte einge-
holt ist. Eben von einer Griechenlandreise zu-
riick, hat der Reiche aber eine noch viel bes-
sere Idee: Die Bauern sollen ihm einen Teil ih-
res Landes gegen Diesels] abtreten.

Am Ende tun sie das - und zwar mit
einer Zeremonie, bei der alle gleichermas-
sen zu Wort kommen: Der Sozialist protes-
tiert, der Mudschaheddin segnet, die Hei-
lerin ruft Tangir an. Dann setzt sie selbst
ihre Unterschrift unter die Urkunde zur Land-

iiberschreibung, obwohl ihr Mann noch am
Leben ist. Dariiber sind die Alten schockiert,
und der Biirgermeister erkldrt einmal mehr,
dass heute nichts mehr so ist wie friiher.

Nach mehreren Anldufen tuckert der
frisch reparierte und aufgetankte Traktor
wieder los. Rot flattert die Sozialistenfahne
im Wind, das ganze Dorf applaudiert. Die
drei Siufer, die bisher deprimiert dem Dorf-
treiben zugeschaut haben, springen von
ihrem Sitz auf: Es tut sich was! Es geht noch
nicht zur Neige mit der Menschheit!

So hielt der Kapitalismus Einzug in ein
kirgisisches Dorf.

Der heitere Tonfall kann nicht dariiber
hinwegtiuschen, dass SARATAN ein ganzes
Spektrum ebenso alltidglicher wie tiefgriin-
diger Fragen aufwirft. Die Bewohner dieses
(fiktiven) Dorfes schlagen sich mit Proble-
men herum, die auch in unseren Breitengra-
den nicht unbekannt sind. Sosehr dieses Dorf
offenbar typisch fiir Kirgistan ist - viele Leu-
te versicherten dem Regisseur, genauso gehe
es bei ihnen her und zu -, sosehr ist es auch
eine Parabel fiir das globale Dorf, in dem wir
uns heute alle mehr oder weniger befinden.
Das vorgefiihrte kirgisische Dorf ist eine 6st-
liche Variante des globalen Dorfes, in dem
man etwas ratlos der neuen Wirtschaftsord-
nung gegeniibersteht. Im Westen ist man
nicht weniger auf Orientierungssuche, in
religioser wie in wirtschaftspolitischer Hin-
sicht. Der Verdienst des Filmes liegt darin,
dass er alle die verschiedenen Wege unter-
schiedslos als gleichwertige Optionen neben-
einander stellt. Dariiber hinaus strahlt er ein
tiefes Verstéindnis fiir die menschliche Spe-
zies aus, die eine Situation allgemeiner Rat-
losigkeit so gut zu meistern versucht, wie es
eben geht.

Sascha Badanjak




<Meine Figuren sind
sowohl gut wie schlecht

Gespridch mit Ernest Abdyjaparov

«In den sechzi-
ger Jahren war
der kirgisische
Film sogar
recht frei, er
hatte auch
sowjetkriti-

sche Elemente.

Jetzt gibt es
kein Geld

aus Moskau
mehr, doch die
Jungen wollen
weiter Filme
machen.»

FiLmBuLLETIN Was hat Sie zu diesem
Film bewogen?

ERNEST ABDYJAPAROV Nach dem
Zusammenbruch der Sowjetunion habe
ich mir tiberlegt, wie ich diese ganze ge-
sellschaftliche und religiose Problematik
filmisch umsetzen kénnte. Die Situation
erschien mir komisch, absurd. Zuerst
wollte ich eine Geschichte tiber einen
Dorfpolizisten machen. Dabei dachte ich
schon an den Hauptdarsteller, der jetzt den
Biirgermeister spielt. Im Sommer 2002 hat-
teich einen Binderriss. Ich musste zwei
Wochen lang alleine zuhause bleiben und
das Bett hiiten. In dieser Zeit entstand das
ganze Drehbuch, mit allen Dialogen. Ich
habe es in einem Zug niedergeschrieben.

riLmeuLLerin Wie haben Sie den Film
finanziert?

ERNEST ABDYJAPAROV Im Herbst 2002 gab
es zum ersten Mal ein staatliches Budget in
Kirgistan, auch fiir nichtdokumentarische
Filme. Das sind etwa 150 000 Euro, die auf
mehrere Spielfilme verteilt werden. Mein
Projekt wurde aufgrund der Projektangaben
zusammen mit acht anderen beriicksichtigt.
Aber der Hauptanteil des Geldes stammt von
den deutschen Co-Produktionspartnern und
aus privaten Quellen.

FiLmeuLLeTin Wie kommen Sie zu deut-
schen Co-Produktionspartnern?

ErRNEsT ABDYJAPAROV Durch Filmfestivals
habe ich seit 1994 einen Kontakt zu Deut-
schen. 1995 kam eine Crew, um einen Doku-
mentarfilm tiber die Deutschen in Kirgistan
zu drehen. Ich war ihnen behilflich und
gab ihnen bei dieser Gelegenheit auch mein
Script zu lesen. Als sie zuriickfuhren, haben
sie es mitgenommen. Spiter ist dann ICON-
Film als Produzent eingestiegen.

Regie, Buch: Ernest Abdyjaparov; Kamera: Jorzsh Hamitski,
Talant Akynbekov; Schnitt: Saida Sadykova; Ausstattung:
Sharip Jailobajev; Musik: Ernest Abdyjaparov; Ton; Bakyt
Niazaliev; Darsteller (Rolle): Kumandor Abylov (Kabylbek,
Vorsitzender der Dorfverwaltung), Tabyldy Aktanov (Schaf-
dieb), Shambyl Kamchiev (Baltabai, Kommunist), Askat
Suleimanov (Polizist Salamat), Abdylda Karyai (Zeuge Je-

FiLmeuLLETIN Konnen Sie als Filme-
macher in Kirgistan {iberleben?

ERNEST ABDYJAPAROV In den letzten zehn
Jahren habe ich mehr oder weniger vom Film
gelebt, von Preisgeldern, von der Arbeit fiirs
Fernsehen. Aber es gab auch Zeiten, daich
anderes machen musste. Zum Beispiel habe
ich einmal mit meiner Frau ein Restaurant
gefiihrt, oder wir haben Honig auf dem
Markt verkauft. Wenn ich Geld hatte, habe
ich mir ein Haus und ein Auto gekauft, und
wenn ich keines hatte, habe ich’s wieder ver-
kauft. (lacht) Man macht, was man kann.

rimeuLLenin Und wie arbeiten Thre
Kollegen?

ERNEST ABDYJAPAROV Genauso. Frither
gab es Geld aus Moskau, mit dem wir Filme
machen konnten, auch wenn sie ideologisch
etwas forciert waren. In den sechziger Jahren
war der kirgisische Film sogar recht frei, er
hatte auch sowjetkritische Elemente. Jetzt
gibt es kein Geld aus Moskau mehr, doch die
Jungen wollen weiter Filme machen. Eine
neue Generation von Regisseuren, um die
dreissig oder vierzig Jahre alt, produziert
insgesamt vier bis fiinf kleinere Filme pro
Jahr. Kirgisfilm gibt ihnen die Ausriistung,
und sie versuchen dann, eigenes Geld auf-
zutreiben. Seit 2004 ist es unser Ziel, in
Kirgistan drei bis vier Spielfilme pro Jahr zu
realisieren.

FiLmBULLETIN Was ist Thr nichstes
Projekt?

ERNEST ABDYJAPAROV Es ist eine Liebes-
geschichte, dieich vor sieben Jahren ge-
schrieben habe, noch vor SARATAN. Die
Hauptfiguren werden bleiben, die Umsténde
haben sich inzwischen etwas gedndert. Ich
will nicht viel dazu sagen, will es nicht ver-
schreien (lacht), aber es wird eine

hovas), Arsen Umuralijev (ehemaliger Kolchosevorsitzen-
der), Kanybek Behbatyrov, Taalai Abazova. Produktion:
Kyrgyzfilm Studio, Icon Film, Viet Filmproduktion; Produ-
zenten: Tynai Ibragimov, Kanat Sartov, Herbert Schwering,
Hans-Erich Viet. Kirgistan, Deutschland 2005. 35mm, For-
mat: 1:1.37, Farbe, Dauer: 87 Min. CH-Verleih: trigon-film,
Ennetbaden

Liebesgeschichte, bei der sich alte und neue
Vorstellungen treffen. Kein Konflikt, kein
Bosewicht, genauso wenig wie bei SARATAN.
Ich mag die Schwarzweissmalerei, wie sie
in der Dramaturgie der US-amerikanischen
Filme herrscht, nicht. Meine Figuren sind
sowohl gut wie schlecht, sie haben beide
Seiten in sich. Es geht vielmehr darum, mit-
tels Kommunikation das Gemeinsame un-
tereinander herauszufinden, genauso wie es
der Missionar und der Sozialist in SARATAN
versuchen.

FiLmeuLLenin Sie erwdhnten, das grosste
Problem fiir Kirgistan seien die USA.

ERNEST ABDYJAPAROV Nicht nur die USA,
auch Russland. Kirgistan ist fiir sie beide
wichtig, weil es strategisch zentral liegt.
Bisher war die Seidenstrasse nach China
durch die Sowjets gesperrt. Jetzt will jede
der Grossmichte diesen Weg kontrollieren.
Bis jetzt hatten wir keine Probleme, weder
mit den Amerikanern noch mit den Russen,
die in Kirgistan stationiert sind - aber
man weiss nie. Die USA haben schon ver-
sucht, einen kiinstlichen Konflikt zwischen
dem Volk und der Staatsfithrung zu schaf-
fen. Dabei konnte das Land draufgehen.
Korruption gibt es iiberall, die Demokratie
kommt auch so immer mehr. Historisch
ist Kirgistan mit Russland verbunden. Es
wollte sich auch nie von der Sowjetunion
trennen. Ich will nicht kritisieren, auch in
meinem Film nicht. Ich habe Verstindnis
fiir alle Positionen, es geht mir mehr um die
Gemeinsamkeiten.

Das Gesprich mit Ernest Abdyjaparov
fithrte Sascha Badanjak
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KILOMETRE ZERO
Hiner Saleem

Zwei Minner verpriigeln sich am Ran-
de einer Wiistenpiste im Irak: der eine ist
Kurde und Soldat, der andere Taxifahrer und
Iraker. Eine Schliisselszene in Hiner Saleems
KILOMETRE ZERO. Gegen Ende des iranisch-
irakischen Kriegs 1988 sollen die beiden die
Leiche eines Gefallenen in sein Heimatdorf
zuriickbringen. Unter Saddam Hussein war
es iiblich, die in eine irakische Flagge einge-
hiillten Sirge der “Mirtyrer” auf dem Dach
von Taxis zu transportieren. Den Fahrern
wurde ein Soldat als Aufpasser zur Seite ge-
stellt. In diesem Film heisst er Ako und ist
von der Strasse weg zum Militdrdienst einge-
zogen worden. Wenn es nach ihm gegangen
wire, hitte der Kurde den Irak lingst verlas-
sen. Aber seine Frau Selma hindert ihn daran,
weil sie ihren alten Vater nicht alleine lassen
kann. So kam Ako in die Armee und in den
Krieg. Stoisch lisst er Schikanen und Diskri-
minierung durch die Vorgesetzten tiber sich
ergehen, so dass sie ihn alsbald in Ruhe las-
sen und als “normalen” Wehrpflichtigen ak-
zeptieren. An eine baldige Riickkehr nach
Hause ist nicht zu denken - selbst Akos Ver-
suche, durch eine Verwundung wehruntaug-
lich zu werden, scheitern kldglich.

Jetzt ist er jedenfalls mit dem arrogan-
ten Taxifahrer unterwegs. Um kein unno-
tiges offentliches Aufsehen zu erregen, ha-
ben sie Order, entweder nachts oder auf Ne-
benstrassen zu fahren. Der Leichentransport
zieht sich dadurch in die Linge, und die geo-
graphischen Verhiltnisse werden fiir den
Fahrer immer uniibersichtlicher: da kommt
es zu der kérperlichen Auseinandersetzung
zwischen den beiden Minnern, um wenigs-
tens zwischen ihnen die Verhaltnisse zu kli-
ren. Ako ist dem anderen iiberlegen und
konnte ihn umbringen. Doch er lisst den
Stein fallen und fiihrt den Fahrer so lange in
die Irre, bis der den Gestank der Leiche im
Sarg auf dem Dach seines PKWs nicht mehr
aushilt, ihn kurzerhand abliddt und sich
aus dem Staub macht. Ako hat es geschafft,
dass ihn der ahnungslose Fahrer nach Hause
brachte... Doch eine Heimat finden Ako und

Selma nicht mehr im Irak, sondern woanders.
Der alte Vater ist tot.

KILOMETRE zERO handelt vom Uber-
leben. Die leise und dabei eindringliche
Parabel iiber die Zustinde im Irak ist bei den
Filmfestspielen von Cannes im vergange-
nen Jahr leider untergegangen. Dabei hitte
sie grosste Aufmerksambkeit verdient: dem
im franzdsischen Exil lebenden kurdischen
Regisseur Hiner Saleem gelang das Kunst-
stiick, die tragische Rolle, die das kurdische
Volk in der Vergangenheit im Irak, Iran und
in der Tiirkei spielte und immer noch spielt,
zum Thema eines erstaunlich unangestreng-
ten Films zu machen: «<KILOMETRE ZERO ist
eine Anspielung auf die Tatsache, dass wir
noch immer an der gleichen Stelle stehen.
Der Irak wurde vor zirka achtzig Jahren ge-
griindet, und das Land hat keinen einzigen
Schritt nach vorn gemacht. Das kénnte ein
Grund sein, die Hoffnung zu verlieren. Oder
erst recht zu hoffen, wenn man so will. Wenn
der Ausgangspunkt Null ist, dann kann man
nur vorwirts gehen!» sagte Hiner Saleem in
einem Interview. Als erster kurdischer Regis-
seur drehte er 2003 mit KILOMETRE ZERO
einen Spielfilm vor Ort im irakischen Teil
Kurdistans - mit populiren kurdisch-tiir-
kischen Schauspielern in den Hauptrollen.
Den Film durchzieht ein sarkastischer Hu-
mor, der jeglichen Heroismus Liigen straft.
Nur wer iiberlebt, kann zur Verdnderung der
Verhiltnisse beitragen. Saleem (Jahrgang
1964) weiss, wovon er spricht: in seiner auch
auf Deutsch - im Piper Verlag - erschiene-
nen autobiographischen Skizze «Das Gewehr
meines Vaters - Eine Kindheit in Kurdistan»
gibt er einen beklemmenden Einblick in eine
Kindheit, die von Verfolgung, Angst und Ge-
walt bestimmt war. Als Angehériger der kur-
dischen Minderheit, die in den siebziger und
achtziger Jahren besonders rigorosen Repres-
sionen ausgesetzt war, gelang ihm als Sieb-
zehnjdhrigem die Flucht tiber Italien nach
Frankreich: «Ich wollte immer noch Rich-
ter oder Anwalt werden, und ich suchte im-
mer noch nach Jiyan. Aber im Grunde mei-
nes Herzens war ich mir sicher, dass ich we-

der sie noch Kurdistan jemals wieder sehen
wiirde.» So ist KILOMETRE ZERO auch der
Versuch einer zumindest filmischen Riick-
kehr in die verlorene Heimat Hiner Saleems
und ein Akt der Trauer: obwohl der Film in
der Vergangenheit spielt, meint er auch die
Gegenwart. Zwar wurde den Kurden nach
Saddams Fall die Autonomie eingerdumt,
aber die unseligen Geister der Vergangenheit
sind immer noch lebendig. Ako begegnet auf
seiner Odyssee durch die Wiiste immer wie-
der einem LKW, der eine {iberlebensgrosse
Saddam-Statue geladen hat. Die Gewalt, die
Hiner Saleem in seinem Film meistens aus
der Distanz zeigt, ist so alltiglich, dass Ako
nur noch beildufig hinschaut, wenn einer
am Strassenrand von Soldaten erschossen
wird. Diese kurdische Schwejkiade verliert
sich nie im Zynischen. Von einem tiefen Hu-
manismus geprigt macht Hiner Saleem klar,
dass dem Einzelnen nichts anderes iibrig-
bleibt, als in erster Linie Uberlebensstrate-
gien fiir sich zu finden und dabei - durchaus

egoistisch - immer wieder bei Null anzufan-
gen. Dabei ist die Gewissheit hilfreich, dass

sich die vielen “Leichen” nicht mehr verste-
cken lassen: ihr Gestank hilt die Erinnerung
an die Verbrechen der Vergangenheit wach.
Und iiber allem scheint eine unbarmherzige
Sonne ... KILOMETRE ZERO bringt wie kein
anderer Film zurzeit auch das Dilemma des
gegenwirtigen Kriegs im Irak auf den Punkt.

Herbert Spaich

Stab

Regie, Buch: Hiner Saleem; Kamera: Robert Alazraki;
Schnitt: Anna Ruiz; Production Design: Fakher Sherwan;
Musik: Nikos Kipourgos, Yan Axin; Ton: Frédi Loth

Darsteller (Rolle)
NazmiKirik (Ako), Eyam Ekrem (Taxifahrer), Belcim Bilgin
(Selma), Ehmed Qeladizeyi (Sami), Nezar Selami (Adnan)

Produktion, Verleih

Memento Films Production, Hiner Saleem Production, La
Cinéfacture; Alexandre Mallet-Guy, Hiner Saleem, Emilie
Georges. Kurdistan, Frankreich 2005. Farbe, 35mm, Format:
1:1.85, Dolby SR D, Dauer: 91 Min. CH-Verleih: Xenix Film-
distribution, Ziirich
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LiMa

Es gibt sie noch - diese kleinen, un-
scheinbaren Filme, die ihrem Publikum ein
Stiick Gliick mit auf den Weg geben. Der
Zweitling des tschechischen Regisseurs Boh-
dan Sldma mit dem programmatischen Titel
SOMETHING LIKE HAPPINESS gehort dazu.
Erzihlt wird darin von kleinen Leuten und
grossen Traumen und vor allem von der Lie-
be - doch dies nur in leisen Ténen. Im Zen-
trum stehen Moni und Tonik, beide eher
schweigsam und seit Kindsbeinen befreun-
det. Tonik liebt Moni insgeheim und in-
nigst - das verrit jeder seiner Blicke -, doch
diese ist schon vergeben und wartet nur dar-
auf, ihrem Freund nach Amerika, ins gelobte
Land des Wohlstands, zu folgen.

SOMETHING LIKE HAPPINESS portri-
tiert ein kleines Universum turbulenter Wel-
ten, in denen Moni und Tonik alle Hinde
voll zu tun haben. Vor allem dann, wenn die
gemeinsame Freundin Ddsa mit ihren bei-
den Kindern und einer schwierigen Liebes-
affire am Hals mal wieder dem Zusammen-
bruch entgegensegelt. Oder wenn die bei-
den sich gegen die Ratschlige ihrer Eltern
zur Wehr setzen miissen. Manchmal scheint
es, als wire die Zeit seit Milos Forman und
seinen Filmen in den Sechzigerjahren ste-
hengeblieben, als dieser die Tschechoslowa-
kei der kleinen Leute portritierte — etwa in
DER SCHWARZE PETER (CERNY PETR) oder
FEUERWEHRBALL (HORI, MA PANENKO). In
der Hauptrolle waren schon dort Eltern, die
ihre frustrierten Ambitionen auf ihre Zég-
linge projizierten, und Jugendliche, die un-
gelenk die ersten Schritte ins Erwachsenen-
leben taten. Nicht von ungefihr wird Sldma
auch als Erbe jenes Begriinders der tschechi-
schen Nouvelle vague bezeichnet. Doch gibt
es bei allen Parallelen wesentliche Unter-
schiede: Formans Filme entlarvten - in lie-
bevoller Satire - eine Gesellschaft, die vor-
dergriindig hehren Werten nacheiferte und
in der jeder doch nur auf den eigenen Vor-
teil bedacht war. Sldma hingegen zeichnet
mit seinen Vignetten vom grauen Alltag aus-
einanderdriftender Generationen ein unab-
gefedert niichternes Bild der Menschen von

SOMETHING LIKE HAPPINESS (STESTI)

heute. Sein Schwerpunkt liegt nicht in der
politischen Ironie, sondern der poetischen
Schilderung einer Gesellschaft, die verges-
sene Werte neu entdecken muss. Dafiir wie-
derum stehen Moni und Tonik. Fiir sie ist
«Freundschaft» kein leeres Schlagwort, son-
dern ein essenzieller Wert und allemal wich-
tiger als persénliche Ambitionen. Ebenso
wie «Heimat»: Tonik wohnt mit seiner Tante
in einem baufilligen Bauernhaus, das er wie-
deraufbauen will - sehr zum Unverstindnis
seines Vaters, der die Hiitte der Fabrik ver-
kaufen méchte. Und Moni, die so sehnlichst
auf das Ticket in die Neue Welt wartet - mag
es, als es endlich eintrifft, gar nicht einls-
sen: Es scheint, als wire das Warten selbst zu
einer Art Heimat fiir sie geworden.

Einen ganzen Film lang ldsst Sldma er-
ahnen, dass Moni und Tonik fiireinander
geschaffen sind - und doch will der Funke
nicht springen. Fiir diese Liebesgeschichte
in der Méglichkeitsform wihlte der Filme-
macher eine maandrierende Struktur - und
damit eine Dramaturgie, die einen auf die
Reise mitnimmt, ohne dass man weiss, wo-
hin sie fithrt. Sldma zihlte dafiir auf eine sen-
sationelle junge Darstellercrew: Tatiana Vilhel-
movd, Pavel Liska und Anna Geislerovd haben
alle bereits erfolgreiche Auftritte in Werken
des jiingsten tschechischen Filmschaffens
und wurden alle drei schon als «Shooting
Stars» an die Schauspielerborse der Berlinale
eingeladen. Nicht zuletzt ihnen ist der Erfolg
von SOMETHING LIKE HAPPINESS zu Ver-
danken, der in Tschechien einen neuen Zu-
schauerrekord erzielte und dariiber hinaus
bei den diesjdhrigen «tschechischen Oscars»
abrdumte. Verdienterweise wurde dabei auch
die Kamera (Divis Marek) ausgezeichnet, die
sich geschmeidig und mit fast dokumenta-
rischem Gestus dem Spiel seiner Protagonis-
ten und dem Rhythmus der Handlung anzu-
passen vermag.

Eingebettet hat Sldma seinen Film in
eine schibige Szenerie: zum einen im herun-
tergekommenen Plattenbau, in deren Woh-
nungen, deren Enge und Biederkeit, sich ein
Grossteil des Films abspielt. Zum andern in
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der unansehnlichen Landschaft einer klei-
nen tschechischen Industriestadt in der
Nihe einer Kohlefabrik (gedreht wurde in
Most): Brachland, dessen Horizont die rau-
chenden Schlote von Atomkraftwerken siu-
men. Und doch gelingt es Sldma, fiir fliichti-
ge Moment selbst diesem tristen Fleck Nie-
mandsland eine romantische Konnotation
abzugewinnen: etwa wenn Moni und Tonik
mit ihren zwei «Adoptivkindern» im klei-
nen Baggersee herumrudern - als Tempo-
rirfamilie in einem verzauberten Mirchen-
land. Oder wenn die Bauernhausruine sich
fiir eine Geburtstagsfeier lang zu einem idyl-
lischen Landhaus wandelt. Doch diese Hoff-
nungsschimmer sind immer nur von kurzer
Dauer. Und so bedacht Moni und Tonik sind,
zum Gliick ihrer Mitmenschen beizutragen,
so wenig scheinen sie das eigene mit ihren
Hinden greifen zu konnen. Dass der Film die
Spannung dieser Beziechung aufrechterhal-
ten kann, ohne je das Ende vorwegzunehmen,
macht den grossen Reiz des Films aus.

Doris Senn

SOMETHING LIKE HAPPINESS (STESTI)

Stab

Regie, Buch: Bohdan Sldma; Kamera: Divis Marek; Schnitt:
Jan Danhel; Ausstattung: Jan Novotny; Bauten: Petr Pistek;
Kostiime: Zuzana Krejzkovd; Musik: Leonid Soybelman;
Ton:Jan Cenek

Darsteller (Rolle)
Tatiana Vilhelmovd (Monika), Pavel Liska (Tonik), An-
na Geislerovd (Ddsa), Marek Daniel (Jdra), Bolek Polivka
(Herr Soucek), Simona Stasova (Frau Soucek), Martin Hu-
ba (Toniks Vater), Anna Kocisovd (Toniks Mutter), Zuzana
Kronerovd (Tante)

Produktion, Verleih
Negativ, Pallas Film, Ceska Televize, ZDF - Das kleine
Fernsehspiel; Pavel Strnad. Tschechien, Deutschland 2005.
35mm, Farbe, Cinemascope, Dolby Digital, Dauer: 102 Min.
CH-Verleih: Xenix Filmdistribution, Ziirich; D-Verleih:
Neue Visionen, Berlin
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C.R.A.Z.Y.

Taam AAape \/
Jean-Marc Va

Wer der Schwulen-Filme iiberdriissig
ist, die ihm larmoyant oder rechthaberisch
die einzige richtige Lebensweise schildern,
dem sei c.R.A.z.Y. empfohlen, der zwar nicht
zu diesem Genre gehort, aber doch auch die
sexuelle Selbstfindung, in diesem Fall eben
die autarke minnliche, thematisiert.

Wenn ich mich nicht tiusche, kommen
aus Kanada, und zwar vornehmlich aus dem
franzosischsprachigen Teil, Filme, die auf
subtile und zugleich ironische Art und Wei-
se Individuen und Gruppen schildern, ohne
ihnen moralische Gewalt anzutun. Es ist eine
spezifische Form der filmischen Aussage,
die auf dem Laisser-faire-Prinzip beruhen
mag. Vielleicht bestimmt auch die Zuwande-
rersituation in diesem riesigen Land, das kei-
ne Grossmacht sein will oder kann, den ge-
nauen Blick auf die Menschen, die ja doch zu-
sammen eine Nation bilden miissen.

Geboren am 24. Dezember

Wer an diesem Tag das Licht der Welt
erblickt hat, der kann zweimal vom Leben
gestraft sein: einmal, weil die Geburtstags-
geschenke mit denen von Christmas zusam-
menfallen, und zum anderen, weil der Ver-
gleich mit unserem Herrn Jesus Christ fiir
eine abergldubische Umwelt fast natiirlich
gegeben ist. Zachary Beaulieu, genannt Zac,
ist diese Figur, die uns von ihrer komplizier-
ten Geburt bis zur viterlichen Anerkennung
ihrer Rolle im Leben die Geschichte fiir einen
iiber zwei Stunden langen Film liefert, der
manchmal eine Spur zu ausfiihrlich, aber
trotzdem nie langweilig geraten ist.

Die Missgeschicke fiir das liebenswer-
te Kind Zachary beginnen wie erwihnt eben
schon bei den Geschenken, die zudem nicht
nach Wunsch ausfallen. Immer gibt es das
Falsche, wo doch der Junge so gerne mit dem
Puppenwagen der kleinen Midchen spielen
wiirde. Man muss wissen, dass Zachary der
vierte Sohn von fiinfen ist, die der Quebecer
Familie Beaulieu geschenkt werden und Va-
ter Gervais zur Erzeugung einer Tochter auch
mal eine andere Stellung angeraten wird.

Eine solche Bemerkung darf aber keine fal-
sche Spur legen, denn wir haben es bei den
Beaulieus mit einer gliubigen katholischen
Familie zu tun. Das heisst, die Mutter Lauri-
anne trigt zum grossen Teil zu dieser Zuwei-
sung bei, dem Vater entschliipfen schon mal
deftige blasphemische Bemerkungen. Ja, und
dieses glaubige Umfeld mit einer seherisch
veranlagten bigotten Bekannten, die diese
Gabe zum Vertrieb von Tupperware beniitzt,
lisst die Hoffnungen auf das heilende Wir-
ken des kleinen Zac gedeihen, weil er doch an
besagtem Tag zur Welt gekommen ist und an
seinem Hinterkopf ein Biischel weisser Haa-
re wichst. Es gelingt ihm tatsichlich, durch
Telefonkontakte irgendwelche Blutungen ir-
gendwelcher Verwandter zum Stillstand zu
bringen, die aber wohl auch ohne sein Ein-
greifen ihr Ende gefunden hitten.

Dieser Wiedergeborenenstatus ist auch
fiir Zac eine Hilfe, weil er zum Liebling der
Mutter wird und er ihn etwas vor der spétti-
schen und raubeinigen Art seiner drei dlteren
Briider schiitzt, die in seinem weichen Be-
nehmen immer nur die Anlage zur Schwuch-
tel sehen wollen.

His Story und History

Mit Zac und seiner Familie, seinen
Freunden, den Midchen, denen er als ande-
rem Geschlecht so wenig abgewinnen kann,
erleben wir fast drei Jahrzehnte Geschich-
te einer mittelstindischen Familie: von der
Geburt Zacs 1960 bis in die achtziger Jahre.
Das ist die Zeit, in der sich in der westlichen
Welt doch einiges an Normen und Werten ver-
indert hat, auch wenn manchmal nur ober-
flichlich die Welt liberaler geworden zu sein
scheint. Der 1963 geborene Regisseur Jean-
Marc Vallée (Los Locos, 1997; LES MOTS
MAGIQUES, 1998; LOSER LOVE, 1999) fiihrt
uns mit der Entwicklung seiner Hauptfigur
durch die Zeit, die auch die Zeit seines eige-
nen Heranwachsens ist, und er spiegelt diese
Zeit an der Familie Beaulieu und ihrer S6hne.
Dabei wird uns Vater Gervais mit seiner ex-
zessiven Liebe zum titelgebenden Song der

Country-Singerin Patsy Cline und zu den
Chansons Charles Aznavours zusammen
mit seinem Widerwillen gegen die sexuelle
Neigung seines Sohnes Zac den ganzen Film
iiber begleiten. Gervais” Zwiegesang mit den
Platten Aznavours zeigt eine Form der uner-
fiillten, aber gesellschaftlich nicht getriibten
Rollensuche, wihrend Zac seine Selbstfin-
dung gegen die vehementen Anfeindungen
der Umwelt erkimpfen muss. Helfen wird
ihm dabei die Veridnderung in der biirger-
lichen Kultur, die sich zu der weltumspan-
nenden Pop-Kultur generiert, fiir die Vallée
die auch die Bilder tragende Musik der Rol-
ling Stones, von Pink Floyd oder David Bowie
wihlt.

Vallées Regie ergeht sich bei Gott nicht
in einer drégen Abfolge realistisch insze-
nierter Bilder; er vermengt Traume mit Wirk-
lichem und ldsst den Zuseher auch manch-
mal im Unklaren, ob die Handlung nicht
doch symbolischen Charakter hat wie die
Reise Zacs ins Heilige Land und sein auszeh-
render Weg durch die Wiiste. Meist schnel-
le Schnitte versetzen uns in die heutige Zeit
des Erzihlens, die wiederum mit langen ruhi-
gen Sequenzen durchzogen sind, als ob die-
se trotz ihrer nebensichlichen Inhalte zu
Angelpunkten fiir Zac geworden wiren. Man
mag auch an vielen modisch verschwomme-
nen Bildern nicht mikeln, weil sie wie unkla-
re Erinnerungsfetzen montiert sind und der
gesamten Erzihlung wiederum diesen un-
bestimmten Charakter verleihen, der Erin-
nerungen meist innewohnt. Geschichte so
wiedergeben wie sie war - das gibt es nicht.
Da kann uns die Kunst besser belehren als
eine autoritdre Historiografie.

Erwin Schaar

R, B: Jean-Marc Vallée; K: Pierre Mignot; S: Paul Jutras; A:
Patrice Bricault-Vermette; Ko: Ginette Magny. D (R): Marc-
André Grondin (Zachary Beaulieu, erwachsen), Michel Cété
(Gervais Beaulieu), Danielle Proulx (Laurianne Beaulieu),
Emile Vallée (Zachary Beaulieu als Kind), Pierre-Luc Bril-
lant (Raymond Beaulieu), Alex Gravel (Antoine Beaulieu),
Félix-Antoine Despatie (Yvan Beaulieu). P: Cirrus Commu-
nications, Crazy Films. Kanada 2005. 127 Min. CH-V: Film-
coopi, Ziirich; D-V: Concorde Filmverleih, Miinchen




LA BESTIA NEL CUORE
Cristina Comencini

Die famiglia italiana ist ein Mythos, den
Cristina Comencini, die Tochter und oftmali-
ge (Co-)Drehbuchautorin von Luigi Comen-
cini, in thren Romanen wie in ihren Filmen
schon lange beschiftigt. Sie dekonstruiert
ihn, um ihn - wie in ihrer Tragikomédie 1o
PIU BEL GIORNO DELLA MIA VITA - aus sei-
nen Scherben als Vision einer toleranteren
Familie wieder neu aufleben zu lassen. Die-
ses Wechselspiel von Zerstérung und Neu-
beginn bestimmt auch das Familiendrama
LA BESTIA NEL CUORE, das fiir den Auslands-
Oscar nominiert war.

Die junge, erfolgreiche Synchronspre-
cherin Sabina hat den Tod ihrer Eltern noch
nicht verarbeitet, als sie erfihrt, dass sie
schwanger ist. Comencini begleitet ihre Hel-
din wihrend der folgenden neun Monate, die
fiir Sabina zu einer quilenden Reise in eine
diistere, verdringte Vergangenheit werden.
Alptrdume suchen sie heim, die sie in die
Wohnung ihrer toten Eltern zwingen. Gleich
zu Beginn fihrt die Kamera durch die ent-
seelten, staubbesetzten Zimmer des Toten-
reiches, das, obwohl es selbst nur sporadisch
und geisterhaft aufscheint, nie zum aktuel-
len Schauplatz wird, den Kernraum des Ge-
schehens bildet: nicht als Handlungs-, aber
als Erinnerungsort.

Betont auffillig steckt Kameramann
Fabio Cianchetti die emotionale Topografie ab.
Mit automatisierten Schwenks und schnur-
geraden Fahrten, die an die Schienen denken
lassen, auf denen das Aufnahmegerit mon-
tiert sein diirfte. Das mag Absicht sein, wei-
tet Comencini im Folgenden doch die fami-
lidre Kluft zwischen Sein und Schein auf die
moderne Medienwelt und insbesondere die
Film- und Fernsehlandschaft aus, kommt da-
bei aber allzu formiiberfrachtet, pratentios
daher. Vor allem in den ersten Szenen hitte
eine etwas ruhigere, weniger mechanische
Kamerafithrung dem Aussagegehalt wohl
keinen Abbruch getan. Der Eindruck dringt
sich auf, Comencini habe, bestrebt, ihre
eigene Romanvorlage moglichst “filmisch”
zu adaptieren, ein wenig iiberzogen.

Miihen scheute sie jedenfalls nicht. Um
einen surrealen Effekt zu erzielen, liess sie
die Wohnung der Toten vollstindig unter
Wasser setzen, filmte durch die Fliissigkeit
hindurch. Und obwohl sie sich mitunter et-
was zu sehr verkiinstelte, gelangen ihr dank
solcher Akribie viele eindrucksvolle, beklem-
mende Aufnahmen mit fast paralytischer
Sogwirkung.

Zu den stirksten Momenten des Films
zdhlen jene Szenen, in denen Sabina sich als
kleines Médchen trdumt. Aus kindlicher Per-
spektive sieht sie zu einer Schlafanzughose
mit offenem Schlitz hoch. Ein Mann steckt
in der Hose, dessen Kopf die Kadrage ins Off
schneidet. Der “gesichtslose” Mann packt das
Midchen, hebt es hoch, trigt es zu sich ins
Zimmer, legt es auf sein Bett. Solche Nacht-
gespinste kehren wieder und wieder zuriick.
Der Mann erhilt eine konkrete Identitit, das
Gesicht des Vaters. Man sieht, wie er auf das
Midchen einredet, doch seine Stimme bleibt
ungehort. Nur Gerdusche dringen ans Ohr
und die giftig alarmierende, wahnhaft sché-
ne Musik von Franco Piersanti. Sabina geistert
durch die Gemiuer ihrer toten Eltern, und
Comencini kreiert dabei eine bedriicken-
de, surreal-reale Atmosphire. Denn der ge-
trdumte Missbrauch ist ebenso wirklich wie
die Folgen, die er zeitigt.

Scheinbar grundlos bricht Sabina zu-
sammen. Launisch weist sie ihren Lebens-
partner Franco zuriick, um sich kurz darauf
in seine Arme zu drdngen. Ihrer Kindheits-
freundin, der blinden Emilia, die schon von
Jugend an in Sabina verliebt ist, mag sie sich
ebensowenig anvertrauen wie der spréden,
selbstbewussten Maria, die nach Jahrzehnten
einer scheinbar gliicklichen Ehe von ihrem
Mann wegen einer Jiingeren verlassen wur-
de. Alleine ihrem Bruder Daniele, der sich in
Amerika ein neues Leben aufgebaut hat, will
sie von ihren Trdumen erzidhlen.

Also reist sie nach Amerika, besucht
Daniele, beobachtet, wie er unfahig ist, seine
Séhne zu umarmen. Sie erfihrt, dass er eine
Therapie macht, und er ahnt, weshalb sie ge-
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kommen ist. Beide umschleichen sich lange,
bis sie sich endlich aussprechen.

Mit Sabinas Amerikaaufenthalt veris-
telt sich die Geschichte in drei Schauplitze
mit paralleler Dynamik. Maria soll der blin-
den Emilia Briefe von Sabina vorlesen. Die
beiden Frauen wissen wenig miteinander an-
zufangen, bis sie sich zaghaft, fast schiich-
tern ineinander verlieben. Ganz nebenbei
erzihlt LA BESTIA NEL CUORE hier eine
wunderbar romantische Liebesgeschich-
te. Homosexualitit ist aus Comencinis neu-
italienischer Alternativfamilie ohnehin nicht
wegzudenken. Und Angela Finocchiaro spielt
die Rolle der siiffisant-lakonischen Ketten-
raucherin Maria so beildufig grandios, dass
sie unter lauter guten Schauspielern hervor-
ragt und fiir eine tiichtige Prise scharfge-
wiirzten Humors sorgt.

Strohwitwer Franco schldgt sich der-
weil durch eine billigproduzierte Fernseh-
soap, die absurderweise realistischer insze-
niert wird als das, was mit Sabina in ihrer
Kindheit geschah. Ein Seitenhieb auf unsere
Mediengesellschaft, der sich ebenso selbst-
verstindlich ins Gesamtgebilde einfiigt, wie
der Seitensprung Francos mit einer feurigen,
rothaarigen Kollegin.

Gegen Ende fiihren die Drehbuchauto-
rinnen Comencini, Francesca Marciano so-
wie Giulia Calenda die perfekt austarierten
Erzdhlstrange wieder zusammen und damit
die eindringlich-einfiihlsame, erschiitternde
Geschichte dem zart hoffnungsvollen Finale
entgegen, das sie und ihre Figuren verdient
haben.

Stefan Volk

R: Cristina Comencini; B: Francesca Marciano, Cristina
Comencini, Giulia Calenda nach dem Roman von C. Co-
mencini; K: Fabio Cianchetti; S: Cecilia Zanuso; M: Franco
Piersanti. D (R): Giovanna Mezzogiorno (Sabina), Alessio
Boni (Franco), Stefania Rocca (Emilia), Angela Finocchiaro
(Maria), Giuseppe Battiston (Regista Negri), Luigi lo Cascio
(Daniele), Valerio Binasco (Vater), Francesca Inaudi (Anita),
Lucy Akhurst (Anne), Lewis Lemperuer Palmer (Giovanni).
P: Cattleya, Rai Cinema; Beast in the Heart Films, Limited,
Alquimia Cinema, Babe. Italien, Grossbritannien, Frank-
reich, Spanien 2005. 120 Min. CH-V: Filmcoopi, Ziirich
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Ein Spiel, das mit neunzig und in ge-
wissen Fillen hundertzwanzig Minuten ge-
nau die gleiche durchschnittliche Lauflinge
hat wie ein Film, scheint eine Kino-Adaption
nahezulegen. Dies umso mehr, bedenkt man
die Dramatik eines Fussballmatchs, um die
es wohl mancher Drehbuchautor beneiden
diirfte. Und schliesslich sollte sich doch das,
was auf dem Fernsehschirm die Zuschauer in
Bann zieht, auf der grossen Leinwand umso
starker entfalten lassen.

Doch die Mehrzahl entsprechender Ver-
suche straft solche Kalkulation Liigen. Droht
im Genre des Sportfilms ohnehin seine vor-
gebliche Hauptsache - der Sport - immer in
den Hintergrund zu treten, neben den Intri-
gen, Romanzen und Konflikten, dem wohl-
bekannten Inventar des Melodrams also, so
scheint das beim Subgenre des Fussballfilms
fast Bedingung.

Es ist beim Fussball ein wenig wie beim
Zaubertrick: sie lassen sich schlecht filmen.
Wo die Spannung dadurch entsteht, einer
Aktion in ihrer kontinuierlichen Entwick-
lung zu folgen, sei’s beim Ilusionisten oder
beim Dribbeln Richtung Tor, kann der Film-
schnitt nur als Unterbrechung empfunden
werden und die (natiirlich zutreffende) Ver-
mutung, zwischen den Sequenzen sei ma-
nipuliert worden, macht allem Zauber end-
giiltig den Garaus. Das Fussballspiel, weil es
die Montage kaum vertrigt, ist unfilmisch.
Zwangsliufig kann es beim Fussballfilm da-
rum nur am Rand ums Spiel gehen, oder um-
gekehrt formuliert: erst am Rand findet das
eigentliche Spiel des Films statt.

Das ist im vorliegenden Fall wértlich zu
nehmen. In einer der Szenen zu Anfang des
Films schweift der Blick der Kamera nur bei-
lufig tibers Spielfeld und dem darauf statt-
findenden Match. Das eigentliche Interesse
aber gilt dem Rand, an dem die Zuschauer
sitzen. Hier sitzen die Fans, durch Abschran-
kungen siduberlich voneinander getrennt,
und feuern ihre Mannschaften an, und na-
tiirlich sind die Konflikte hier hitziger, knis-
ternder und eben auch filmischer als auf dem
Rasen. Ein verbotener Seitenblick wandert

ROMEO AND JULIET GET MARRIED

von einer ihrem Team zubriillenden Frau
zum Anheizer der gegnerischen Horde.

Die im Filmtitel steckende Anspielung
auf die bertthmte Liebestragddie hat einen
schon vorbereitet: Ausgerechnet zwischen
diesen Reprasentanten verfeindeter Gruppen
wird es zur Romanze kommen miissen. Was
bei Shakespeare die Capulets und die Mon-
tagues sind, heissen im fussballveriickten
S30 Paulo SE Palmeiras und SC Corinthians.
1914 respektive 1910 gegriindet, konkurren-
zieren sich die beiden Teams schon seit gut
einem Jahrhundert, und entsprechend ist
man Fan des einen oder anderen Teams nicht
durch Wahl, sondern Geburt. So heisst Julie-
ta, die eine Hilfte des ungliicklichen Liebes-
paars, nicht etwa in Anlehnung an ihr litera-
risches alter ego so, sondern zu Ehren zweier
Fussballstars der Palmeiras: Juli fiir Julinho
und -eta fiir Echevarietta. Und bei Romeu zu-
hause sorgt die riistige, mit Fussballkidppi
und Mannschaftsschal ausstaffierte Gross-
mutter dafiir, dass ihr Enkel nie vergisst, in
welche Ecke der Tribiine er gehért. Solch hin-
derlichen Voraussetzungen zum Trotz l3sst
sich die Liebesgeschichte zwischen Julieta
und Romeu ganz ziigig an. Dies umso mehr,
als Romeu zu Beginn seine Fussballkonfes-
sion verleugnet. Als er die Geliebte indes
auf einem Bettiiberwurf in den feindlichen
Mannschaftsfarben und dem verhassten
Maskottchen auf dem Nachttischchen als
Zuschauer begliicken soll, versagt er prompt.
Die Manneskraft kehrt erst zuriick, als er von
Julieta ein Kondom mit dem Wappen seiner
Mannschaft gereicht kriegt. So rasch beho-
bene Probleme betonen indes nur die Un-
moglichkeit des anderen Unterfangens: Wird
sich Julietas Vater dazu erweichen lassen, sei-
ne Tochter dem Feind zur Frau zu geben?

Seit einigen Jahren pendelt Regisseur
Bruno Barreto zwischen seiner Heimat Brasi-
lien und Hollywood und macht mal hier, mal
dort einen Film, wobei die Heimspiele so et-
was wie Entwicklungshilfe sind. In der Tat
krankt das brasilianische Kino an Unbestin-
digkeit, und wihrend das Fernsehen mit sei-
nen Telenovelas kommerzielle Erfolge feiert,

sind die einheimischen Spielfilme meist ein
Verlustgeschift. Die Kinosile gehéren auch
hier vor allem den Blockbustern aus Ameri-
ka. Barreto stellt unter solcher Perspektive
so etwas wie den Kompromiss dar: Ein Re-
gisseur, der zugleich aus Brasilien und aus
Hollywood kommt. In solch einer Zwischen-
position ist auch dieser Film zu sehen. We-
der Autorenkino a la Beto Brant oder Jorge
Furtado noch Massenfabrikat aus den Staa-
ten, versucht Barretos Film den Mittelweg.
Leichte Unterhaltung soll er bieten und zu-
gleich auch hoheren Anspriichen geniigen.
So wird die groteske Eskalation zwischen
den verfeindeten Fan-Familien, die natiirlich
auf einem Spielfeld statthat, zugleich zum
Votum fiir ein toleranteres Zusammenleben
im multikulturellen S3o Paulo. Man wiirde
sich indes wiinschen, die Funktion des Fuss-
balls in Brasilien als soziales Klebemittel in
einer armen Welt wire klarer herausgearbei-
tet worden: der paradoxe Witz der Geschich-
te, dass man die Auseinandersetzung im Sta-
dion darum so geniesst, weil man im Alltag
so sehr aufeinander angewiesen ist, wire so
wohl deutlicher geworden. So bleibt Barre-
tos Fussballkomédie bloss ein klassisches
Feel-Good-Movie. Ein ganz und gar brasilia-
nisches immerhin.

Johannes Binotto

O CASAMENTO DE ROMEU E JULIETA

(ROMEO AND JULIET GET MARRIED)

Stab

Regie: Bruno Barreto; Buch: Jandira Martini, Marcos Caruso,
nach dem Roman «Palmeiras, um Caso de Amor» von Mario
Prata; Kamera: Adriano Goldman; Schnitt; Felipe Lacerda;
Musik: Guto Graga Mello; Ton: Geraldo Ribeiro

Darsteller (Rolle)

Luana Piovani (Julieta), Luis Gustavo (Alfredo Baragatti),
Marco Ricca (Romeu), Martha Mellinger (Isabella), Mel
Lisboa (Joana), Leonardo Miggiorin (Zilinho), Berta Zemel
(Nenzica), Renato Consorte (Imparato), Cybele Jacome
(vilma), Rafael Golombek (Priisident der Palmeiras), Zé
Vascondelos (Vater), Marina Person (Reporter)

Produktion, Verleih

LC Barreto & Filmes do Equador; Co-Produktion: Miravis-
ta, Globo Filmes, Labocine, Locall; Paula Barreto. Brasilien
2005. Farbe, 9o Min. CH-Verleih: trigon-film, Ennetbaden




OFFSIDE

Etwas stimmt nicht an diesen Fuss-
ballfans, die mit Jeans, karierten Hemden,
Fanschals und Basecaps bekleidet, zum Te-
heraner Stadion fahren, aber man merkt es
nur, wenn man genau hinschaut: Sie sehen
nur auf den ersten Blick aus wie die ande-
ren Jungs, weil sie, und das merkt man beim
zweiten Hinschauen, nimlich gar keine sind.

Jafar Panahi erzdhlt in seinem neu-
en Film von jungen Frauen, die Fussball lie-
ben und nicht ins Stadion diirfen, weil sich
das nicht schickt in einer Gesellschaft, in der
einerseits viele bestens ausgebildete Akade-
mikerinnen beispielsweise in den Universita-
ten lehren und forschen, in grossen Firmen
arbeiten oder wichtige Beitrige zur Kunst
und Kultur ihres Landes leisten, andererseits
aber moralischer Konservatismus sie daran
hindert, sich 6ffentlich frei zu bewegen.

Genau dieses Dilemma stellt er in sei-
nem Film zur Diskussion. OFFSIDE beginnt
mit einer Busfahrt zum Stadion und verfolgt
den Weg eines weiblichen Fans vom Karten-
kauf - ein Schwarzhindler nutzt ihre Notlage
aus und knopft ihr einen viel zu hohen Preis
fiir das Ticket ab - bis zum Anstehen in der
Schlange. Verschiedentlich wechselt die jun-
ge Frau ihren Platz, weicht zu einem ande-
ren Einlass aus, wenn sie vermutet, dass dort
die Kontrolleure nicht so genau hinschauen.
Schliesslich hofft sie, sich in einem Pulk von
Minnern verstecken zu kénnen. Und als sie
es schon fast geschafft hat, scheitert sie an
der Leibesvisitation. «Fass mich nicht an»,
bittet sie den Soldaten, der sie daraufhin na-
tiirlich entlarvt. Sie wird von einem seiner
Kameraden wieder aus dem Stadion hinaus
eskortiert und in ein umziuntes Areal direkt
an der Stadionmauer gebracht, wo schon
einige Schicksalsgenossinnen von missmuti-
gen Soldaten bewacht werden.

Die Situation ist fiir alle Beteiligten
gleichermassen prekir. Die Frauen bitten,
schimpfen, flehen und reissen Witze; sie
bringen die Méinner, die ihrerseits auch lie-
ber das Fussballspiel angeschaut hitten, in
Verlegenheit. Es handelt sich ausserdem um
ein sehr wichtiges Match, Iran gegen Japan,

in dem Iran sich fiir die Teilnahme an der
diesjdhrigen Fussballweltmeisterschaft qua-
lifizieren sollte.

Die Soldaten sind iiberfordert, den
Frauen rhetorisch unterlegen. Sie fragen, ob
die Japanerinnen ins Stadion durften. Ja, sa-
gen die Soldaten, aber die seien doch anders.
Ob es denen denn nicht schade, wenn die
Minner im Stadion fluchten, ible Schimpf-
worte benutzten und sich schlecht benih-
men. Die kénnten ja die Sprache nicht ver-
stehen, dann sei das nicht so schlimm, ent-
gegnen die verunsicherten Soldaten. Immer
wieder versuchen die jungen Frauen, mit
Tricks, doch noch ins Stadion zu gelan-
gen: Eine mochte zur Toilette gefithrt wer-
den, aber das ist ein Problem, da es keine
Frauentoiletten gibt. Der Soldat, der sie be-
gleitet, muss, wihrend sie in der Kabine ist,
eine ganze Schar erboster Mdnner davon ab-
halten, das Gebiude iiberhaupt zu betreten,
meint aber, nicht sagen zu diirfen, warum.
Der Unmut der Fussballfans steigert sich von
Minute zu Minute, der Soldat wird wiist at-
tackiert, wihrend die junge Frau die Chance
nutzt, um zu entwischen.

Wihrenddessen ist in dem provisori-
schen Gefingnis eine neue Frau aufgetaucht,
die sich ihrerseits als Soldat verkleidet hatte
und von ihren Schicksalsgenossinnen geho-
rig bewundert wird. Auch eine Stadt-Land-
Diskussion ist entbrannt: Einer der Bewa-
cher ist bése, weil der ihm zunehmend sinn-
loser erscheinende Dienst ihn daran hindert,
auf dem Bauernhof seiner Eltern nach dem
Rechten zu sehen. Schliesslich werden die
Midchen in einen Kleinbus verfrachtet und
zuriick in die Stadt gefahren. Wihrend der
Fahrt entscheidet sich das Spiel. Als Iran ge-
winnt, jubeln alle - Bewacher und Bewachte

- gemeinsam und verlieren sich in den Men-
schenmassen, die auf den Strassen Teherans
spontan Freudenfeste feiern. Die Frauen sind
keine Dissidentinnen, sie beanspruchen nur
gleiches Recht fiir alle.

Jafar Panahi hat an realen Schauplit-
zen und mit Laiendarstellern gearbeitet;
sein Film wirkt stellenweise dokumenta-
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risch. Lange Strecken des Films spielen an
der Riickwand der Stadiontribiine: eine kahle
Betonmauer in einem Niemandsland. Trotz
der dem Auge wenig Zerstreuung bietenden
Location bleibt die Spannung erhalten: Das
liegt in diesem Fall besonders an der Arbeit
der Toningenieure Reza Delpak und Nezam-e-
din Nezam Kiaee: Thnen oblag es, mit akusti-
schen Mitteln im Off ein ganzes Fussballspiel
zu kreieren. Auch wenn man das Spielfeld
niemals sieht, erkennt man die Dramaturgie
des Spiels, das An- und Absteigen der Span-
nung, Héhepunkte, Enttduschungen; sogar
Spielziige einzelner Spieler kann man akus-
tisch wahrnehmen.

Jafar Panahi geht es mit diesem Film
nicht allein um die Bewegungsfreiheit der
Frauen wie in THE CIRCLE (2000). Er schil-
dert noch andere antagonistische Gegensitze,
die im Iran aufeinanderprallen: den Konflikt
zwischen den Generationen, also traditiona-
listischen Alten und den aufgeschlossene-
ren und nach den westlichen Konsumgesell-
schaften schielenden Jungen; die krassen
Bildungsunterschiede, die - vollkommen
unabhingig vom Geschlecht - zwischen der
Stadt- und der Landbevolkerung herrschen,
und schliesslich die Kluft zwischen der ur-
ban geprigten, mobilen und der bodenstin-
digen, lindlichen Lebensweise.

Ohne offizielle Dreherlaubnis drehte
Jafar Panahi seinen Film, und als die Film-
kontrollbehérde schliesslich doch auf sein
Projekt aufmerksam wurde und forderte, die
restlichen Aufnahmen diirfen nur unter Auf-
sicht des Militérs stattfinden, verzog der Re-
gisseur mit seinem Team sich in die Vorstid-
te Teherans, wo ihn niemand vermutete. Jetzt
hofft er, dass sein Film, vielleicht im Kontext
des WM-Fussballfiebers, auch im Iran in die
Kinos kommt.

Daniela Sannwald

R, S, P:Jafar Panahi; B: J. Panahi, Shadmehr Rastin; K: Mah-
mood Kalari; T: Reza Delpak, Nezam-e-din Nezam Kiaee. D
(R): Sima Mobarak Shahi, Shayesteh Irani, Ida Sadeghi,
Golnaz Farmani (Médchen), Satar Samandar, M. Kheyraba-
di (Soldaten). Iran 2006. 88 Min. CH-V: Filmcoopi, Ziirich
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THE ROAD TO GUANTANAMO

Michael Winterbottom

Eine briillend vorgebrachte Anklage
ist dieser neue Film von Michael Winterbot-
tom, aber dass er in der Sache Recht hat, idn-
dert leider nichts daran, dass er mit unlaute-
ren filmischen Mitteln arbeitet, um sein An-
liegen vorzubringen: Michael Winterbottom
hat drei ehemalige Hiftlinge des US-Straf-
lagers Guantanamo befragt und aus ihren
Geschichten einen Spielfilm gemacht.

Eigentlich beginnen die Probleme
schon bei der Beschreibung des Projekts: Ist
noch von einem Spielfilm zu sprechen, wenn
die realen Personen darin auftreten, als ob sie
die nach ihren Erzihlungen nachgestellten
Szenen immer wieder bezeugen miissten?
So nimlich ist der Film aufgebaut: Drei jun-
ge Briten pakistanischer Abstammung, alle
um die zwanzig, sprechen zwischen den in-
szenierten Passagen abwechselnd in die Ka-
mera. Mit flachen, teilnahmslosen Stimmen
schildern sie, was ithnen widerfuhr, nachdem
sie im Frithjahr 2001 nach Pakistan aufge-
brochen waren, einer von ihnen, um zu hei-
raten. Urspriinglich waren sie zu viert ge-
wesen, und kaum in Pakistan angekommen,
entschieden sie sich, nach Afghanistan wei-
terzureisen, angeblich, um der Bevolkerung
dort zu helfen. Irgendwie gerieten sie in ein
Lager der Taliban, die sich wenig spiter erga-
ben. Als Taliban-Kdmpfer wurden sie gefasst
und zunichst in afghanischen Lagern festge-
halten, unterwegs verschwand einer der vier
Freunde; bis heute haben die anderen drei
nichts mehr von ihm gehért. Spiter iiber-
stellte man Winterbottoms Protagonisten
nach Guantanamo und hielt sie dort mehre-
re Jahre unter fiirchterlichsten Bedingungen
gefangen. Man hatte sie angeblich auf Fotos
von Al-Quaida-Propagandaveranstaltungen
identifiziert. Sie kamen erst auf Intervention
britischer Behérden frei, als sich herausstell-
te, dass sie als Bewdhrungsstriflinge zum
fraglichen Zeitpunkt Grossbritannien gar
nicht hitten verlassen kénnen.

Winterbottoms Inszenierung ist ein
bombastisches, visuelles und akustisches
Montagespektakel, in dem man kaum erken-
nen kann, worum es geht, wer gerade agiert

und warum. Die inszenierten Passagen, also
die nachgespielten realen Erlebnisse, wie sie
die jungen Leute schildern, sind mit den rea-
len Interviews und Archivmaterial aus dem
britischen Fernsehen nach einem undurch-
schaubaren Prinzip montiert. Das dstheti-
sche Chaos mag dem Versuch, die Kriegswir-
ren und die Desorientiertheit aller Beteilig-
ten - inklusive der Besatzungssoldaten - zu
visualisieren, geschuldet sein, aber da zu vie-
le Fragen offen bleiben, wirkt die Strategie
eher wie ein Ablenkungsmangver. Die Schil-
derungen von Winterbottoms Zeugen be-
antworten diese Fragen nicht, sondern wer-
fen neue auf. Warum diese jungen Leute, die
sich eigentlich auf eine Hochzeit vorbereite-
ten, in ein im Biirgerkrieg befindliches Land
einreisten, erfihrt man nicht. Ob das aus
Naivitit, Abenteuerlust oder tatsdchlich zur
Unterstiitzung der Taliban geschah, méchte
man als Zuschauer unbedingt wissen. Denn
selbst wenn die Jungen Taliban-Kdmpfer wa-
ren, stellt das nicht das zentrale Motiv des
Films in Frage: die Existenz eines Straflagers
unter Aufsicht amerikanischer Behérden, in
dem Gefangene ohne Schuldbeweis oder Ge-
richtsverfahren inzwischen jahrelang festge-
halten werden, in dem systematisch gefoltert
wird und zu dem weder Reporter noch Ver-
treter von Menschenrechtsorganisationen
Zutritt haben.

Michael Winterbottoms Film hilft, die-
sen Zustand ins Bewusstsein zu rufen; das ist
notwendig und ehrenwert. Mit offenen Kar-
ten aber spielt Winterbottom nicht - weder
was sein Personal noch was seine istheti-
schen Mittel anbelangt.

Daniela Sannwald

R, B: Michael Winterbottom, Mat Whitecross; K: Marcel
Zyskind; A: Mark Digby; Ko: Esmaeil Maghsoudi; M: Molly
Nyman, Harry Escott. D (R): Farhad Harun (Ruhel), Arfan
Usman (Asif), Rizwan Ahmed (Shafiq), Waqgar Siddiqui
(Monir), Shahid Igbal (Zahid), Jason Salkey, Jacob Gaffney,
Mark Holden (US-Verhorspezialisten), Adam James (US-Ge-
heimdienstler). P: Revolution Films; Andrew Eaton, Melissa
Parmenter; Shahryar Shahbazzadeh. Grossbritannien 2006.
35mm, 1:1.85, Farbe; 95 Min. CH-V: Ascot-Elite Entertain-
ment, Ziirich; D-V: Central Film, Berlin

ZAINA,
CAVALIERE DE L'ATLAS

«Es war einmal», mit dieser als Schrift-
insert eingeblendeten Mirchenformel er-
offnet Regisseur Bourlem Guerdjou seinen
zweiten Spielfilm. Anschliessend ertént zu
Bildern eines Begribnisses eine sonore, ge-
wichtige Midnnerstimme aus dem Off. In
den rauen Weiten des Atlasgebirges wird die
schéne Selma beerdigt. Sie fiel einer tragi-
schen Liebe zum Opfer. Der machtige Omar
begehrte und bedringte Selma, bis sie im
Streit stiirzte und starb. Einzig Selmas Toch-
ter, die elfjahrige Zaina, ist Omar jetzt noch
geblieben. Doch auch die droht er zu verlie-
ren. Zaina verabscheut den Mann, dessen zii-
gellose, falsch verstandene Liebe ihre Mutter
totete.

Widerstrebend begibt sie sich in die
Obhut ihres leiblichen Vaters Mustapha, der
erst nach Selmas Tod von der Existenz seiner
Tochter erfahren hat. Mustapha ist Nomade
und mit den besten Reitern und Pferden sei-
nes Stammes unterwegs nach Marrakesch
zum «Agdal», einem legendiren Pferderen-
nen. Missmutig schleppt er seine Tochter mit
sich. Doch als Omar, der einst mit Mustapha
um die Gunst Selmas rivalisierte, die Verfol-
gung aufnimmt, um Zaina mit Gewalt zu-
riickzuholen, kommen sich Vater und Toch-
ter allmédhlich niher.

Was wie in Tausendundeiner Nacht be-
gann, entwickelt sich zur zauberhaft gespiel-
ten Tochter-Vater-Geschichte. Der altviter-
liche Erzihler verstummt, und Wunder, wie
sie ein Mirchen braucht, bleiben aus. Auch
echte Bésewichte gibt es nicht, weshalb das
Etikett «Couscous-Western», das Drehbuch-
autorin Juliette Sales dem Film scherzhaft ver-
passte, eher in die Irre fiihrt. Trotz der herb-
schénen Landschaft, die dank grandioser,
epischer Panoramaeinstellungen selbst zum
Handlungstriger aufsteigt. Und trotz der ed-
len Pferde und den spannenden Verfolgungs-
jagden. Ein klassischer Genrefilm ist zaiNA
nicht. Omar ist zwar der Antagonist, den es
zu bezwingen gilt. Guerdjou und Sales zeich-
nen ihn aber als einen bedauernswert Verlieb-
ten. Sein unbedingter Liebeswille verwandelt
sich in einen Fluch.




Die Western-Anleihen sind dennoch
uniibersehbar: der nichtliche Uberfall am
Lagerfeuer; die feindliche Reiterschar auf
dem Bergkamm. Und natiirlich das Duell
Mann gegen Mann, das mit gegengeschnitte-
nen Fahrten auf grimmig entschlossene Ge-
sichter eingeleitet wird, bis die Kamera die
Kontrahenten Leone-like zu umkreisen be-
ginnt.

Das alles ist bunt zusammengemischt,
nicht neu. Aber es funktioniert, weil die Zi-
tate ihre Quellen kommentieren. Wenn man
ZATNA als arabischen Western lesen méchte,
dann ist es ein subversiver Western, der am
Ende ein kleines Midchen zur wahren Hel-
din kiirt.

Vor Jahren wurde Mustapha von sei-
nem Stamm gendtigt, Selma zu verstos-
sen, weil diese als Mann verkleidet den «Ag-
dal» gewonnen hatte. Im zeitlupengedehn-
ten, gefiihlsgeladenen Finale des Films wird
nun auch Zaina auf den Spuren ihrer Mutter
ein Pferd besteigen, im Getiimmel des Ren-
nens ihr Kopftuch verlieren und mit wehen-
dem Haar einem emanzipatorischen Idyll
entgegenreiten.

Die zum Mitschreiben buchstabier-
te Botschaft macht zweierlei deutlich. Zum
einen, dass es sich bei zaiNA um eine euro-
péische Produktion handelt; Arabisch wird
darin nicht gesprochen. Und zum anderen,
dass es auch ein Film fiir Kinder und Jugend-
liche ist. Eine leichtverstiandliche, beriihren-
de Fortschrittsparabel iiber Liebe, Mut und
Selbstbewusstsein. Was wie ein Marchen
anfing, endet utopisch, im modernen Tradi-
tionsbruch: Es war einmal, doch es soll an-
ders werden.

Stefan Volk

R: Bourlem Guerdjou; B: Juliette Sales, B. Guerdjou; K: Bru-
no De Keyzer; S: Joélle Hache; Ko: Annais Romand; M: Cyril
Morin. D (R): Aziza Nadir (Zaina), Sami Boudjila (Musta-
pha), Simon Abkarian (Omar), Michel Favory (Abdellatif ),
Assaad Bouab (Kadour), Lounés Tazairt (Barak), Hassam
Ghancy (Djilhali), Taieb Ajedig (Moncef), Mohamed Majd
(Imam). P: Rezo, Prokino. Deutschland, Frankreich 2005.
100 Min. CH-V:JMH, Neuchatel; D-V: Prokino, Miinchen
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MPS — JAZZIN" THE BLACK FOREST

Uur

«MPS» ist die Abkiirzung von «Musik-
produktion Schwarzwald» und geniesst als
Plattenlabel in Jazz-Kreisen hochstes An-
sehen. Es gilt als das deutsche «Blue Note».
Die siebenhundert zwischen 1968 und 1983
von MPS verdffentlichten Platten werden
heute zu Hochstpreisen gehandelt. Neben
deutschen Musikern wie Albert Mangels-
dorff oder Wolfgang Dauner verlegte MPS
auch Oscar Peterson, Duke Ellington und El-
la Fitzgerald. Elke Baur erzihlt in ihrem Do-
kumentarfilm MPs - JAZZIN’ THE BLACK
FOREST von einem einzigartigen Stiick Kul-
turgeschichte. Dabei war «MPS» im Grunde
das “Nebenprodukt” einer Pleite: Griinder
Hans Georg Brunner-Schwer (Jahrgang 1929)
war Teilhaber von SABA, einem der iiber
Jahrzehnte wichtigsten deutschen Rundfunk-
geritehersteller. Die Anfinge des Villinger
Familienunternehmens «Schwarzwilder-
Apparate-Bau-Anstalt August Schwer S6hne
GmbH» reichten bis in das frithe neunzehn-
te Jahrhundert zurtick. Familienzwistigkei-
ten in der dritten Generation und gravieren-
de Fehler in der Unternehmensplanung - vor
allem durch Hans Georg Brunner-Schwer -
hatten SABA in den sechziger Jahren ins Aus
mangvriert. Die Firma wurde grésstenteils in
die USA verkauft, und «Millionen-Schwer»
konnte sich in seiner Villinger Villa seiner
eigentlichen Profession widmen, dem Jazz.
Zu Hause und auf dem SABA-Firmengelin-
de hatte Brunner-Schwer Aufnahmestudios
mit Weltstandart einbauen lassen. Seit 1963
war unter anderem Oscar Peterson stindiger
Gast bei ihm im Schwarzwald. Von den unge-
liebten Aufgaben in der SABA-Firmenleitung
ledig, konzentrierte sich Brunner-Schwer ab
1968 auf die Produktion exzellenter Schall-
platten mit den Gréssen des internationalen
Jazz auf héchstem technischem Niveau. Vil-
lingen galt dank MPS schon bald als eine der
ersten Adressen in der Branche.

Dabei liess Brunner-Schwer die Besu-
che der Stars vor, wihrend und nach den
Aufnahmen fiir die Schallplattenproduktion
mit einer professionellen 16mm-Kamera fil-
men. Auf das grosstenteils erhaltene Mate-

rial konnte Elke Baur fiir ihre Dokumen-
tation MPS - JAZZIN’ THE BLACK FOREST
zuriickgreifen. Allein die Kompilation die-
ser einzigartigen Zeitdokumente gibt dem
Film seine Bedeutung. In einer iiberzeugen-
den Mischung aus Fingerspitzengefiihl und
Chronistenpflicht beschreibt die versierte
Regisseurin auch die heiklen Kapitel einer
Firmengeschichte, die immer wieder hinter
dem Glanz des MPS-Labels zum Vorschein
kommen. Neben Musikern wie Mangelsdorff
und Dauner stand auch Hans Georg Brunner-
Schwer Elke Baur als Zeitzeugen zur Verfii-
gung. Tragischerweise ist Brunner-Schwer
wihrend der Dreharbeiten an den Folgen ei-
nes Verkehrsunfalls gestorben - er wurde
2004 auf einem Zebrastreifen in der Villinger
Innenstadt iiberfahren.

Den geheimen Blues der «Musikpro-
duktion Schwarzwald» hat Elke Baur in Mps -
JAZZIN' THE BLACK FOREST eingefangen: in
einem spannenden Film, der die Musik des
Jazz, die Passion eines Lebens und eine Land-
schaft, in der man diese Musik nicht vermu-
tet, auf einen kunstvollen Nenner bringt.

Herbert Spaich

Regie: Elke Baur; Buch: Elke Baur, Kathrin Brunner-Schwer,
Claudia Miitzelfeldt; Kamera: Jiirgen Partzsch, Volker No-
ack, Tom Kaiser; Schnitt: Kathrin Pliiss; Ton: Rolf Biittiko-
fer, Balthasar Jucker, Steffen Graubaum. Produktion: Tiger
TV, Carac Film, Broadcast AV, Schweizer Fernsehen, WDR;
Produzentin: Elke Baur. Deutschland, Schweiz 2006. 35mm,
Farbe, Dauer: 86 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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DER ROTE KAKADU

Al

Vom Lande kommt Siggi - «so'n kna-
ckiges Kerlchen» (Siggi iiber Siggi) - im
Friihjahr 1961 nach Dresden. Siggi lebt fiirs
Erste bei Tante Hedy. Die ist Schauspielerin
am Stddtischen Theater. Dank ihrer Fiirspra-
che hat der Neffe einen Job im Malersaal be-
kommen - ein erster Schritt auf dem Weg
zum Traumberuf als Bithnenbildner. Da der
Intendant einen Hang zu gutaussehenden
jungen Ménnern hat, stehen Siggis Chancen
auf einen Studienplatz an der Theaterhoch-
schule der DDR nicht schlecht. Aber es gért
in der Deutschen Demokratischen Republik.
Bei jungen Leuten regt sich Widerstand ge-
gen den von der SED verordneten «real exis-
tierenden Sozialismus». Zufillig wird Siggi
Zeuge, wie die Polizei brutal Jugendliche ver-
treibt, die sich in einem Park mit Rock 'n’ Roll
vergniigt haben. Bei dieser Gelegenheit lernt
er Luise kennen und lieben. Leider ist Luise
mit Wolle verheiratet. In ihrer Beziehung kri-
selt es zwar, aber in diesen unruhigen Zeiten
will Luise den notorisch unangepassten Wol-
le nicht im Regen stehen lassen und ihn voll-
ends gegen Siggi eintauschen. Schliesslich
ist sie Dichterin und hat kein Problem mit ei-
ner ménage-a-trois. Als politisch unzuverlis-
sig aufgefallen, diirfen Luises Gedichte nicht
gedruckt werden. Nun hofft sie, durch ihren
werktitigen Einsatz in einer Schnapsfabrik
die Kulturbiirokraten umstimmen zu kon-
nen. Zur Entspannung trifft man sich abends
im Traditionslokal «Roter Kakadu». Weil
hier auch Bonzen verkehren, driicken die Be-
hérden ein Auge zu, wenn wieder einmal kri-
tische Téne und westlicher Jazz auf dem Ka-
barett-Programm stehen, die ansonsten in
der DDR unerwiinscht sind. Vom Ersparten
ldsst Siggi im Untergrund Luises Gedichte
drucken. Das und andere Unvorsichtigkeiten
rufen die Stasi auf den Plan. Der arme Wol-
le kommt ins Gefingnis, wo er iibel zugerich-
tet wird. Auch Siggis Lage wird prekir: Ver-
geblich versucht er, Luise zur gemeinsamen
Flucht in den Westen zu iiberreden. Immer-
hin verspricht sie schliesslich, ihm zu folgen.
Doch dann kommt der 13. August 1961: die

DDR verriegelt ihre Grenze zur Bundesrepu-
blik...

In jeder Beziehung korrekt, politisch
fundiert und um Authentizitit bis zum letz-
ten Hosenknopf bemiiht, lisst DER ROTE KA-
KADU keine Fragen zum DDR-Alltag Anno
1961 offen. Am Drehbuch hat Michael Klier
mitgeschrieben. Als Regisseur von Filmen
wie UBERALL IST ES BESSER WO WIR NICHT
SIND (1989) und 0STKREUZ (1991) und HEIDI
M (2001) machte er sich um das Ausloten der
Janusképfigkeit eines besseren Lebens in der
bundesdeutschen Wirklichkeit verdient. Zu-
sammen mit den ebenfalls erfahrenen Auto-
ren Karin Astrém und Giinter Schiitter entstand
ein Script, wie es auf jedem Drehbuch-Camp
dem Filmautorennachwuchs als Modellfall
ans Herz gelegt werden konnte. Da entwi-
ckelt sich der Plot stimmig aus der Befind-
lichkeit des Helden, die Liebe mit Hindernis-
sen lasst diverse Spannungsbdgen zu und die
beilidufige Erwidhnung der politischen Ver-
hiltnisse. Da der Held etwas schlichten, da-
fiir aber rechtschaffenen Charakters und sie
Intellektuelle ist, ldsst sich hier trefflich das
Spannungsverhiltnis von Kopf- und Handar-
beit thematisieren. Nattirlich muss sie Oppo-
sitionelle und gleichwohl von den Idealen des
Kommunismus iiberzeugt sein. Das halt sie
und Siggi tiber Spielfilmdistanz in der DDR.
Neben der Verwirrung der Gefiihle sorgt der
Luftikus-(Noch)-Ehemann fiir weitere Pro-
bleme: Er gibt damit aber den dramaturgi-
schen Anlass, den Repressionsapparat der
DDR - von der Staatssicherheit bis zur Volks-
polizei - in den Lauf der Handlung einzufiih-
ren. Nicht zu vergessen die pidagogische Ab-
sicht des Ganzen: Die Verhiltnisse machen
aus dem jungen Naiven am Ende einen reifen
Mann mit politischem Bewusstsein. Dabei
bietet die zaghafte Subkultur im «Roten Ka-
kadu» hiibsche Moglichkeiten, dem Film vor
allem zu allerlei Musikeinlagen zu verhel-
fen sowie zur Erkenntnis, dass der Dresdner
DDR-Alltag auch farbige Momente hatte. Ge-
dreht wurde vor Ort, der in den letzten Jah-
ren restauriert wurde! Sympathischerweise

hielt man sich beim Einsatz der sichsischen
Klangfarbe zurtick.

Regisseur Dominik Graf hat sich grosse
Miihe gegeben, den Ernst des akademischen
Drehbuchs filmisch umzusetzen. So ent-
stand ein akkurater Film, bei dem man in je-
dem Moment spiirt, dass sich alle Beteilig-
ten enorme Miihe gegeben haben, dem Ernst
des Themas vor dem grossen Horizont der
jiingeren deutsch-deutschen Geschichte ge-
recht zu werden. Ein Film in Hab-Acht-Stel-
lung! Das gab ihm leider etwas Droges, dem
jede Sinnlichkeit abgeht. Daran dndert auch
der Umstand nichts, dass das «knackige Kerl-
chen» bei jeder Gelegenheit das Hemd aus-
zieht - Merke: in der DDR trugen Manner kei-
ne Unterhemden. Auch sonst blieb der Nach-
wuchsschauspieler Max Riemelt unter seinen
Moglichkeiten. Seine vom Schicksal gepei-
nigte Partnerin Jessica Schwarz versuchte sich
im Charakterfach als eine Art Brigitte Rei-
mann, was sie ziemlich iiberforderte. Man
glaubt ihr kein Wort. Einzig Ronald Zehrfeld
als junger Wilder kann sich sehen lassen. So
hinterldsst DER ROTE KAKADU den Eindruck
einer angestrengten Seminar-Arbeit fiir die
gymnasiale Mittelstufe.

Herbert Spaich

Stab

Regie: Dominik Graf; Buch: Michael Klier, Karin Astrém in
einer Bearbeitung von Giinter Schiitter; Kamera: Benedikt
Neuenfels; Montage: Christel Suckow; Szenenbild: Claus
Jiirgen Pfeiffer; Kostiime: Barbara Grupp; Musik: Dieter
Schleip; Originalton: Rainer Haase

Darsteller (Rolle)

Max Riemelt (Siggi), Jessica Schwarz (Luise), Ronald Zehr-
feld (Wolle), Ingeborg Westphal (Tante Hedy), Devid Strie-
sow (Hurwitz), Kathrin Angerer (Frau Mannchen), Tanja
Schleiff (Rena), Volker Zack Michalowski (kleiner Lewe-
renz), Klaus Manchen (grosser Lewerenz), Heiko Senst (Ar-
ne), Nadja Petri (KGB), Lutz Teschner (Funktionr)

Produktion, Verleih

Produktion: X-Filme; Co-Produktion: Seven Pictures, SAT 1,
German Pictures; Produzentin: Manuela Stehr; Co-Produ-
zenten: Stefan Gdrtner, David Groenewold, Alicia Remirez.
Deutschland 2006. Farbe, 35mm, Format: 1:1.85; Dauer: 128
Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich; D-Verleih: X-Verleih,
Berlin




<(MENSCHEN SIND KEINE
WIRKLICHKEITSSUCHER)>

Gesprich mit Alexander Kluge tiber Musik, Oper und Gefiihle
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FILMBULLETIN In ABSCHIED VON
GESTERN gibt es zwei Tangos ganz her-
kémmlicher und populérer Art. Sie akzentu-
ieren Momente der Handlung, zum Beispiel
Anita G. auf der Flucht. Wissen Sie noch, wo
Sie das Stiick gefunden haben und warum
Sie dieser Tango so fasziniert hat?

ALEXANDER KLUGE Meine Schwester,
die Hauptdarstellerin der Anita G., hat auf
einem Flohmarkt eine Platte gefunden, und
das war der eine Tango. Der andere ist ein
beriihmtes Stiick: «Blauer Himmel», und er
istan dieser Stelle zu héren, weil es im Bild ja
um den Himmel geht, die Flugzeuge, die auf
dem Rhein-Main-Flughafen landen.

riLmeuLLeTiN Gibt es Threr Ansicht nach
iiberhaupt eine spezifische Filmmusik,
eine Musik, die eine andere Musik ist
als etwa Orchestermusik, Klaviermusik,
Opernmusik. Sie selbst haben - soweit ich
Thre Arbeiten kenne - einen Komponisten
fiir Thre Filme nie beschiftigt.

ALEXANDER KLUGE Das wiirde ich auch
wohl nicht tun. Fiir mich sind die verschie-
denen Elemente des Films alle gleichberech-
tigt, sind autonom. Das heisst, die Gerdusche
sind so wichtig wie die Worte, die Worte so
wichtig wie die Musik, die Musik so wich-
tig wie die Bilder. Und da ich die Bilder
auch nicht konstruiere und im Atelier ja
nicht drehe, oder selten drehe, muss man
Musik finden. Oder anders gesagt: sie fin-
det sich, sie stellt sich ein. Und sie stellt
sich dadurch ein, dass eine Musik wie auch
eine Bildsequenz eine Gravitation um sich
hat, und das zieht etwas anderes, eine zwei-
te Musik an. Und nur paarweise treten die
eigentlich in den Filmen auf. Das heisst:
wenn ich diesen Tango habe, dann miissen
Sienach der anderen Musik sehen: ja, wo
ist denn jetzt der Verdi. Oder wo ist jetzt ge-
wissermassen das Gerdusch - dasist sozu-
sagen die Gegenwelt zum Tango, die trap-
pelnden Schritte in der Fluchtsequenz der
Anita G. Und die zerfetzten Téne einer
Karnevalsmusik sind das natiirliche Bett, in
dem dieser Tango existiert, und Sie werden
auch die Flugzeuge héren ...



in der

trifft
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FiLmeuLLerin Wenn man die Musikstiicke
in Ihren Filmen identifizieren will, braucht
man mehrere Experten, fiir Konzert- und
Klaviermusik, fiir die Oper, fiir Volksweisen,
fiir Schlager, fiir Kaffeehaus- und andere
Unterhaltungsmusik. Vielleicht gibt es des-
halb in all den Biichern, die iiber Ihre Filme
geschrieben worden sind, keine Filmografie
mit Musikangaben. Das liegt natiirlich nicht
zuletzt an Thnen selbst. Denn in den Credits
der Filme mag es alle méglichen Angaben ge-
ben, aber keine zur verwendeten Musik. Bei
Threr sonst so rithmenswerten Prizision und
Detailgenauigkeit ist das eher ritselhaft.

ALEXANDER KLUGE Es gibt immer die
GEMA-Liste (die Liste fiir die Urheber-
rechtsgesellschaft), zuverlissig aufgestellt.
Insofern kann man diese Musiken verfolgen.
Aber sie sind im Grunde so wie die Bilder,
die ja auch nicht bezeichnet werden kénn-
ten wie etwa Aufnahme am Hauptbahnhof
Frankfurt, oder Grossaufnahme, das wiirde
janicht sehr viel sagen. Diese Musiken sind
im Grunde genauso wie die Fotografien, das,
was die Kamera tut, also eigentlich der Film.
Begleitmusik hab ich noch nie gemacht. Es
gibt von Nietzsche einen Satz: Ohne Musik
ist alles Leben ein Irrtum. Und das ist bei mir
ein Glaubensbekenntnis.

rumeuLLenin Ich mochte jetzt nicht gern
bei Thren Anfingen weitermachen, sondern
vorschlagen, dass wir uns von Ihren aktu-
ellen Produktionen, also von den Beitrigen
Threr Firma dctp fiir Thre Fernsehmagazine,
vor allem «10 vor 11», die man zu spiter
Nachtzeit bei Vox und RTL sehen kann - dass
wir uns von dort nach vorn durchgraben. -
Bei Ihrem 25-Minuten-Feature EINE FRAU
WIE EIN VULKAN ist mir aufgefallen, dass
Sie hier etwas machen, dasich bis dahin bei
Thnen nicht beobachten konnte: Sie analysie-
ren ein Stiick Musik, eine Opern-Sequenz, in-
dem ein Terzett plus Aktschluss zuerst aus-
einandergenommen und dann wieder zu-
sammengesetzt wird. Dabei geht Thnen der
Orchesterleiter John Fiore zur Hand, und Sie
verwenden als Spielmaterial Aufnahmen von
einer Inszenierung, die Werner Schroeter an
der Oper am Rhein in Diisseldorf besorgt hat.
Am Anfang sieht und h6rt man John Fiore
am Piano: mit dem Klavierauszug der Oper
«Norma» von Vincenzo Bellini. Bellini und
speziell seine Oper «Norma» haben es Ihnen
offenbar besonders angetan.

ALEXANDER kLUGE John Fiore, ein Mensch
aus einer Ahnenkette, die nach Italien zu-
riickreicht, aber aus Seattle, ein US-Biir-
ger, einer der grossen Dirigenten an der
Deutschen Oper am Rhein, ist ein besessener
Mensch. Und mich interessieren die Téne,
die in seinem Kopf sind, wihrend er dirigiert,

Ein .
wird von

einem

und das kann ich nur, indem ich ihn darstel-
le, indem ich ihn verfiihre, sich ans Klavier
zu setzen, und wes das Herz iibervoll ist,
dem fliesst der Mund iiber. Und «Norma»
ist eine Oper, in der die Schicksale anders
als bei Medea undsoweiter geldst sind. Diese
Druidin, diese Tochter des Miraculix, wird
betrogen von dem Besatzer, dem Rémer, also
wie eine Irakerin von einem amerikanischen
Besatzungssoldaten. So wie in DIE EHE DER
MARIA BRAUN von Fassbinder eine Frau lei-
det, weil sie von einem Besatzungsoffizier
genommen und betrogen wird. Und sie richt
sich aber nicht. Sie hat alle zum Schluss in
der Hand, kénnte sie opfern. Nein, sie op-
fert sich selbst. Und das ist jetzt Gegenstand
der grossen zwei Finali in «Norma», und
das Finale zum ersten Akt lohnt sich so-
zusagen in Grossaufnahme zu entwi-
ckeln. Das ist nicht etwa eine musikalische
Analyse, sondern das, was man das Gegenteil
einer Totale nennen wiirde, nimlich eine
Grossaufnahme, da muss ich jetzt hineinbli-
cken in die T6ne, die im Kopf von Menschen
sind, in der Sopranistin Alexandra von der
Weth und des John Fiore, des musikalischen
Leiters, und ich konzentrier mich in dieser
Sendung auf ein Terzett und eine Szene statt
auf die gesamte Oper.

FiLmeuLLenin Danach machen Sie und
John Fiore etwas nahezu Verriicktes, jeden-
falls etwas Unmadgliches: er versucht, wei-
ter am Klavier, das Terzett zu singen, drei
Stimmen auf einmal, was natiirlich nicht
geht.

aLexanper kLuge Ich glaube, dass
das nicht etwa nicht geht, sondern dass
Perspektivitdt in der Aufzeichnung von
Musik etwas ganz normal und elementar
Filmisches ist. Uns hat das Luigi Nono bei-
gebracht, der bei der «Gétterdimmerung»
in der Auffithrung von Gielen in Frankfurt
die Mikrophone, so wie es die Kamera
bei Grossaufnahme tut, auf einzelne
Orchesterteile gesetzt hat. Und hier merkt
man jetzt plétzlich, dass Richard Wagner
ein Kammermusiker der besten Art ist. Dass
wenn man den Vollton, den synthetisier-
ten Gesamtklang, wegnimmt, die eigent-
lichen Qualititen von Wagner hervortre-
ten, also Dekonstruktion als Aufhellung der
Qualitit. Das macht der Film immer schon,
indem er zwischen Totale und extremer
Grossaufnahme im Stummfilm abwechselt.
Und das mache ich jetzt hier bei «Norma»,
indem ich sozusagen die Partitur, die ja nur
der Dirigent interpretieren kann und in dem
natiirlich diese Stimmen unaufléslich inein-
andergreifen, von dem Dirigenten singen las-
se. Esist geradezu albern, die Einzelheiten
zu singen, wie man’s im Konzert tite, im

beginnt ebenfalls

Opernkonzert. Man muss auf Kosten des ab-
strakten Qualitits- oder Schénheitsbegriffs,
als konne man immer etwas Ganzes schaf-
fen, sich in das Detail verlieben. Sehn Sie,

Sie haben auf der einen Seite die ewig leben-
den Ruinen von Herculaneum und Pompeji.
Das ist dekonstruiert, das ist zerstért und
lebt linger als die ganzen Tyrannenbauten ei-
nes Caracalla oder eines Nero, die langst zu-
grunde gingen und sehr viel prachtiger und
schoner aussahen, als sie gerade gebaut wa-
ren. Damit hat Kunst zu tun. Und wenn ich
das tue, kommt etwas hervor, eine Spur

von Bellini, eine Spur von 1834. Es ist ganz
schwer, so etwas ernst zu nehmen, wenn man
heute lebt. Und das ist das Pathos, das in die-
ser Methode steckt.

FiLmeuLLeTin Gehort zu dieser
Uberlegung auch eine Beobachtung, die ich
bei diesem Finale gemacht habe? Dass Sie
mit der Kamera auf Alexandra von der Weth
bleiben, auch wenn sie nicht singt. Jede an-
dere Opern-Darstellung im Fernsehen hit-
te auf die anderen Darsteller umgeschnitten.
Sie aber bleiben auf der Norma, das heisst in
diesem Fall auf der geradezu extremen mi-
mischen und gestischen Artikulation der
Alexandra von der Weth. Mich hat das an
Filme von Werner Schroeter erinnert, etwa an
die friith verstorbene Magdalena Montezuma,
die, solange sie lebte, Schroeters Primadonna
war. Was hatten Sie mit dem geradezu
schmerzhaft verweigerten Umschnitt auf die
anderen Personen im Sinn?

ALEXANDER KLUGE Das ist ganz nattir-
lich, denn in einer solchen Person, die sich
eben noch aufgeregt hat als Singerin, bei
der sind alle Impulse, das ganze Blut, die
Lunge undsoweiter noch titig. Und inso-
fern hort sie nicht auf, in der Pause zu sin-
gen. Es ist albern, immer auf die sogenann-
te Hauptsache zu gehen. Das ist ja ein nasch-
haftes Verhiltnis; wir aber sind griindliche
Leute im Film, wir sind verantwortlich da-
fiir, dass wir bei einer Person verharren, wih-
rend sie arbeitet, und dazu gehort die Pause
mit dazu.

rFiLmeuLLeniN Bleiben wir noch bei
Bellini. In einem anderen Magazinbeitrag -
KAMIKAZE FUR DAS LAND DER LIEBE - be-
schiftigen Sie sich mit der Romeo-und-Julia-
Oper, der lyrischen Tragédie «I Capuleti e
iMontecchi», und zwar nur mit dem letz-
ten Akt.

ALexanper kLuce In diesem Film ist eine
Geschichte, die mich sehr bewegt: Romeo
und Julia, wen bewegt die nicht, darge-
stellt an Hand dieser Partitur von Bellini.

Ich hatte aber am Tag vorher RoMEO + juU-
LIET von Baz Luhrman mit DiCaprio gese-
hen, der in einem Mafia-Milieu, aber mit den



Texten Shakespeares eine Gegenwart schafft;
Shakespeare wird deutlich entstaubt. Wenn
Sie diese Geschichte nehmen, dass also ein
Mensch aus einem anderen Clan eine junge
Frau begehrt, und zwischen die Liebenden
kommen die Interessen zu stehen, und es
fithrt zum Tod von beiden -: dann kénnen
Sie das ja auch mit DiCaprios Hilfe auf den
Untergang der Titanic beziehen, bei dem ist
das noch deutlicher: aus dem Unterbau des
Schiffes kommt der Liebhaber hervor, und
auch er stirbt. Fiir mich ist das eine Einheit.
Und das ist wieder eine Einheit mit Bellini. Es
gibt einen sehr frithen Film, GOLDDIGGERS
- das sind Frauen, die ihre Minner im Ersten
Weltkrieg zu Kriippeln gemacht sehen -,
und daraus ist eine Revue gemacht worden,
in der diese Frauen sich durchsetzen. Das ist
jetzt wiederum die Gegenwelt zu Romeo und
Julia, das ist eine Wende des Schicksals aus
eigener Kraft, und zwar aus den Kriften von
Frauen, denen man’s zu Anfang des Stiicks
nicht zutraut. Und es ist gleichzeitig eine
Gegenwelt zu Bellini, weil es eine absolut tri-
viale Revue ist, Operette.

riLmeuLLeTin Sie haben Thre Sendung
KAMIKAZE FUR DAS LAND DER LIEBE im
Untertitel auch «Belcanto pur unter Wasser»
genannt, und Sie setzen ja auch Aufnahmen
von der Opern-Inszenierung nicht nur in
einen Fernsehapparat, sondern auch richtig
unter Wasser. Eine doppelte Verfremdung?

ALexanper kLuce Nein. Die menschliche
Seele, sagt Freud, ist ein Unterwasserwesen,
und man muss den Test aushalten, dass
man Handlungen auf der Bithne auch unter
Wasser noch lebendig findet. Sehen Sie mal,
es gibt doch so viele Gedichte iiber unterge-
gangene Stidte, iiber ein Leben in der Tiefsee
undsoweiter, und diese Phantasierichtungen
sind nicht willkiirlich, sondern sie gehé-
ren zu uns Menschen wie eine Schatzkiste,
die wir lebensldnglich mit uns tragen, hin-
zu. Wir haben diese Mirchen schon im
Kopf, wihrend wir sie noch gar nicht erzih-
len kénnen. Und wenn Sie es jetzt auf die
Ebene der Musik zuriickfithren, dann ist das
Kontrastpaar die Belcanto-Musik von Bellini
im Vergleich zu «Quasi una fantasia» von
Gydrgy Kurtdg, der die Téne von Beethoven
aus der berithmten Lieblingssonate Adornos,
«Quasi una fantasia», genommen und zu
einer modernen Musik gestaltet hat. Die
ist kristallin, die ist so kurz, wie Tacitus er-
zdhlt, das absolute Gegenteil von dieser aus-
schweifenden, schwingenden Belcanto-
Musik. Und diesen Gegensatz und sechzig
andere sind hier in einem Film vereinigt, in
einem Gesamtzusammenhang, der iibrigens
im Kopf jedes Zuschauers lingst vorhanden
ist, eh ich da iiberhaupt so einen Film mache,

aber ich kann das noch mal nachtraglich ab-
lesen: wie hingt der gliickliche Ausgang, zu
dem jeder hin muss, méchte, wie hingt die
Geschichte von Philemon und Baukis zusam-
men mit diesem schrecklichen Ende, dass
zwei so hinreissende Liebende beide an ihrer
Liebe umkommen. Das ist doch etwas, was
uns beschiftigen kann. Das ist love politics.
Und die finde ich so wichtig wie die Politik
im Weissen Haus.

riLmeuLLenin Sie haben in Threm Film
DIE MACHT DER GEFUHLE die Oper als «das
Kraftwerk der Gefiihle» bezeichnet. Und es
gibt in diesem Film rund fiinfzig Musik-
Einspielungen, rund zwanzig davon sind
Arien, Duette, Terzette, Vorspiele aus Opern
von Wagner, Verdi, Meyerbeer, Jandcek,
Gluck.

ALEXANDER KLUGE Dieser grosse Jandcek
hat mit «Die Sache Makropulos» eine sehr
eigenartige Oper geschrieben. Also die
Story beginnt mit einem Kaiser, der das ewi-
ge Leben zu haben wiinscht, und er bestellt
bei seinem Alchimist einen Trank, der das
ewige Leben gibt. Als dieser Trank entwi-
ckeltist, vertraut er dem Trank aber nicht
und zwingt den Alchimisten, den Trank erst
an seiner Tochter auszuprobieren. Dariiber
sterben Kaiser und Alchimist. Die Tochter
aber ist 300 Jahre alt inzwischen, lebt in
Prag und ist Opernsingerin. Das heisst,
sie ist genauso alt wie die Geschichte der
Oper. Diese Geschichte der Oper - die erste
Oper ist von Monteverdi, «Orfeu», im Jahre
1607 -, diese Geschichte hat eigentlich alle
Errungenschaften und Irrtiimer der biir-
gerlichen Gesellschaft, der Emanzipation,
der Aufklirung begleitet und ist inso-
fern ein sehr interessanter Zerrspiegel, in
dem wir uns selbst sehen kénnen. Es gibt
85000 Opern, und wir kennen davon viel-
leicht 7 000, und etwa 700 werden davon
regelmissig gespielt. Das ist ein Missbrauch,
und deswegen bemiihe ich mich immer, die-
se 350 oder jetzt fast 400 Jahre Oper immer
wieder neu zu tiberpriifen, hineinzuholen.
Alles, was ich im Fernsehen tue, ist eigent-
lich der Versuch, etwas, was ausserhalb des
Fernsehens giiltig ist, ohne Veranderung
des Originaltons in diese Welt, in dieses
Leitmedium hineinzubringen. Dort erlebt es
eigenartige Schicksale. Denn es wirkt dort als
merkwiirdig wirklich-unwirklich. Weil man
sonst nur den adaptierten Ton, den homo-
genisierten Ton kennt, so wie bei homoge-
nisierter Milch, wo das, was die Kuh abson-
dert, nicht mehr vorhanden ist. Und dieses
unverfilschte Original, das trifft aufein-
ander, wie es eine Dialektik tut, mit wirk-
lichen Verhiltnissen. Das heisst, das zer-
beult sich gegeneinander. Dabei kom-
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men aber Qualititen hervor. Und das ist
das, was ich fiir Musik halte. Oder fiir Film.
- Jandcek geht nicht nur harmonisch mit
den Ténen um, obwohl man die Harmonien
ahnt. Das ist das, was die Moderne auszeich-
net, der Dekonstruktivismus: man geht
unter die Haut der Musik. Ich habe eine
Geschichte geschrieben, die handelt von
«Gotterdimmerung» in Wien. Als die Rote
Armee gegen Wien dringte und die Stadt be-
lagerte, hat der Gauleiter sich, stellvertre-
tend fiir das Grossdeutsche Reich, mit einer
Gala-Auffithrung der «Gotterddimmerung»
in der Oper verabschieden wollen. In der
Nacht aber, bevor die Premiere stattfinden
sollte, wurde das Opernhaus von Bomben
getroffen, und jetzt wurde in Kellern, in
Luftschutzkellern, unter Mitnahme von
Armee-Funkgeriten - die klingen blechern
und furchtbar und sind eigentlich nur fiir
Ubermittlung von Befehlen und nicht fiir
Musik geeignet - in den umliegenden Kellern
geprobt. Diese Musik ist aufgezeichnet wor-
den in 35 mm. Die Rundfunkanstalt Salzburg
lehnte die Sendung wegen mangelnder
Qualitit ab, aber ich bin der Meinung, das st
die schénste Auffithrung und die passendste,
authentischste fiir die «Gotterdimmerungy,
weil das Bombenkrachen, die Artillerie, die
Geriusche und der blecherne Klang der fal-
schen Gerite die Bemiihung dieser hin-
reissenden Musiker und dieses sehr guten
Komponisten iiberhaupt hervorbringen. Dies
ist «<musique sans phrase», hier ist die Phrase
wegmontiert, die Phrase, die natiirlich
auch Wagner in sich hat, denn er ist voller
Ubertreibung, voller sichsischen Hochmuts,
und gleichzeitig der geniale Komponist, der
er ist. Und dies streift der Komponist in der
Moderne ab, entweder indem Alban Berg mit
seinen musikalischen Fahigkeiten neu um-
geht, und dann klingt das modern, oder in-
dem die Zeitgeschichte selber etwas abreibt,
sozusagen die Zerbeulung der dialektischen
Verhiltnisse betreibt bei dieser Musik. Und
sie wird schoner dadurch. Es bleiben Reste
iibrig. Dieses Ruinengesetz in der Kunst ist
etwas, was genauso die Authentizitit verkor-
pert wie neue fertige Grosskonstruktionen:
Kunstwerke. Also Kunst hat immer diese
zwei Eigenschaften, durch Zerstérung ge-
winnt man etwas, und durch Bauen gewinnt
man etwas. Durch Girtnern.

rimeuLLenin In allen Opern, in denen
es um Erlésung geht, wird im fiinften Akt
eine Frau geopfert. [ch zitiere Alexander
Kluge. In Ihrem Film DIE MACHT DER GE-
FUHLE gibt es ein Interview, das Alexandra
Kluge als Reporterin mit dem Kammersinger
Edgar Boehlke fiihrt. Sie fragt ihn, wieso er
in den ersten Akten eine Zuversicht zeige,

ierte

lebt in

von der er doch wissen miisse, dass sie nicht
gerechtfertigt ist, weil die Sache im fiinften
Akt nicht gut ausgeht. Und Boehlke besteht
darauf, dass er das im ersten Akt janoch
nicht wissen konne. Dieses Interview ist na-
tiirlich ein fake, eine T4uschung, die vor-
gibt, die Wahrheit und nichts als die reine
Wahrheit zu sein. Mal abgesehen davon, dass
es ohne fake, ohne Augentduschung, kein
Kino gibe, und auch kein Fernsehen, und das
Fernsehen, scheint mir, insgesamt von den
isthetischen Méglichkeiten - von den po-
litischen schon - des fake wenig Gebrauch
macht, haben Sie dem fake nicht nur in mani-
pulierten Interviews zum Beispiel mit Peter
Berling in Ihrer Magazinreihe «facts & fakes»
zur Ehrenrettung verholfen.

ALEXANDER KLUGE Was heisst fake? Roman
und Poesie und fiinfzig Prozent von dem,
was ein Mensch lebensldnglich tut, wenn er
traumt, wenn er nachdenkt, wenn er sinnt,
wenn er Protest in sich fithlt, oder wenn er la-
chen muss, mit Hilfe seines Zwerchfells, ist
jaim Grunde ein Kontrast zum Wirklichen.
Menschen sind keine Wirklichkeitssucher.
Eine Unmenge Wirklichkeit lehnen sie so-
gar ab. Und das muss man ernst nehmen.
Insofern ist das fiir mich nicht fake, son-
dern nur die andere Seite der facts. Sehen
Sie, wenn ein britischer Premierminister, in-
struiert von seinem Geheimdienst, etwas
sagt, und es erweist sich hinterher nicht in
der Wirklichkeit, was ist das? Man konn-
te sagen, esist eine Liige, oder Sie kénnen
sagen, die wirklichen Verhiltnisse schrei-
ben Romane. Und umgekehrt miissen Sie sa-
gen: die Romane haben etwas Wirkliches.
Die menschliche Phantasie ist nicht will-
kiirlich. Wenn Immanuel Kant sich trennt
von seinem ihm sehr lieben Menschen,
dem Diener Lampe, dann schreibt er auf:
«Nicht an Lampe denken.» Und schon hat
er an ihn gedacht. Sie merken, es gibt gar
kein Mittel, mit diesem Subjektiven an-
ders umzugehen, als es als Tatsache zu neh-
men. Die Gefiihle der Menschen sind tatsich-
lich, und sie sind betonartiger als meinetwe-
gen der Westwall, der eigentlich das Papier
nicht wert ist, das dariiber geschrieben wur-
de. Anders gesagt: wir miissen uns mit der
Frage Wirklich-Unwirklich befassen, und das
Bindeglied davon ist Musik. Weil die Musik
eine Schwebung zustande bringt, weil diese
Hirnhilfte, mit der wir Musik héren, weniger
missbraucht wurde als die der Logik und des
Wirklichkeits-Sortierens. Und dadurch gibt
es eine Schwebung, die wach ist, also nicht
schlift wie beim Triumen, und gleichzei-
tig Grenzen als Zusammenhinge starker bil-
den kann als unsere abgerichtete Vernunft,
die in der Schule, von den Eltern her, von

dem Gut-Bose-System, das uns regiert, und
von dem falschen Gebrauch unserer Sinne
hergeleitet, uns veranlasst, anzunehmen,

die Wirklichkeit sei wirklich. Der wichtigs-
te Satz, iber den ich je ein Buch geschrieben
habe, heisst: die schirfste Ideologie besteht
darin, dass die Wirklichkeit von sich behaup-
tet, sie sei wirklich.

rFiLmeuLLerin Wir kommen vom
«Kraftwerk der Gefiihle» nicht los, und die-
se Liebe teilen Sie mit dem Ministerialrat
Pichota in Ihrem ersten Spielfilm AB-
SCHIED VON GESTERN. Er singt die Arie
des Phillip aus Verdis «Don Carlos» als
Gesangsunterricht fiir seine Geliebte
AnitaG.

ALEXANDER KLUGE Er hat einen ganZ
konkreten Konflikt in diesem Film, einen
Konflikt, der die Anita G. spiter ins Gefing-
nis bringen und zur Trennung fithren wird.
Er ist sehr scheinheilig bemiiht, sich hin-
einzuversetzen in die Geschicke dieses Konig
Phillip. Das ist die verlogenste Art, mit
Oper umzugehen, die es gibt. Das ist eine
Entlarvungsszene, die zeigt: dieses Verhaltnis
kann nicht funktionieren. Das sehen Sie am
Gesicht der Anita G. Um das, was ich hier
empfinde, allgemeiner zu formulieren: als
ein Kind, das 1932 geboren ist und 1945 mit-
erlebt hat, und vor allem die Bombenangriffe
davor, binich eigentlich sehr friedens-
willig. Und ich bin fiir Abriistung insge-
samt, auch fiir Abriistung der emotiona-
len fiinften Akte. Das kénnen auch manch-
mal die dritten Akte sein oder die zweiten
Akte - bei «Norman ist es der zweite Akt.
Aber unabhingig von der Einteilung werden
schone Frauen regelmissig, fast seriell, von
Baritonen oder Tendren in den Opern umge-
bracht. Und wenn ich mir jetzt vorstelle, dass
186 Mal jeden Abend, statistisch gesehen, zu
den schénen Klingen von Verdi Othello die
Desdemona erwiirgt, dann méchte ich gerne,
dass er irgendwann durch eine Darmkolik
- eine alte Errungenschaft der Menschheit
- unterbrochen oder durch Wut ohnmich-
tig wird, oder durch ein zu frithes Klopfen
der Emilia, die zehn Minuten zu friih klopft:
dann richtet sich seine Wut gegen sie, und
er hat die Wut nicht zweimal. Da sind in die-
sen alten Menschen Dinge eingebaut, in den
Darmzotten, die die Mordlust des Verstandes
oder des wiitenden Herzens unterbrechen
konnen. Und das ist Abriistung der fiinften
Akte. Und das darf nicht nur eine Komédie
bringen, sondern das muss das Pathos
haben, das wir in die Opern investieren. Also
Oper ist bei mir immer Anti-Oper, Film ist
immer Anti-Film, Musik ist immer auch der
Gegenpol, das Gerdusch, die Worte.
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rLmeuLLeTin Ein solches Stiick Anti-
Oper gibt es auch in dem Film IN GEFAHR
UND GROSSTER NOT BRINGT DER MITTEL-
WEG DEN TOD ...

ALEXANDER kLUGE Ich kann Thnen nicht
sagen, aus welcher Oper das stammt. Ich hab
das aus dem Radio entnommen, und mich
hat es bewegt, als ich am Schneidetisch sass.
Ich habe das mit der Cutterin Beate Mainka-
Jellinghaus gemacht, die Sie nicht unter-
schitzen diirfen, denn Sie diirfen nicht
denken, ich mache die Filme, sondern die
werden sehr kollektiv gemacht. Und inso-
fern entstehen diese Musiken immer ge-
meinsam, und dieses Stiick ist auch so ent-
standen, zu dem Bild, das ja sehr aggres-
sivist: eine Art Hithnchen oder so etwas
im Fahrstuhl kriegt den Uberblick tiber
Frankfurt. Wer iiberhaupt hat denn den
Uberblick iiber eine Gesellschaft, in der in
einer Woche im Februar, die wird hier in die-
sem Film beschrieben, der Karneval direkt
auf die Studenten und die Hiuserrdumung
durch die Polizei stdsst - also sozia-
ler Protest auf der einen Seite und die-
ses jahrhundertealte Vergniigungssystem
Karneval stossen direkt aufeinander. Das
gibt diese extremen Bilder, und das muss
auch zu einer Verzerrung der Musik fiih-
ren. Ich darf mal ein Beispiel sagen. In
dem Roman «Der Stechlin» beschreibt
Fontane, wie ein See in Brandenburg im-
mer dann eine Allergie, ein Kriuseln auf sei-
ner Oberfliche zeigt, wenn in Java Massaker
passieren, Menschen sterben. Das heisst, es
gibt eine Fernwirkung der Empathie. In die-
ser Hinsicht ist auf dem blauen Planeten
alles miteinander gefiihlsmissig verkniipft.
Ich bin kein Esoteriker, aber ich glaube, dass
zum Aufklirungsprozess gehort zu verste-
hen, was Fontane hier beschreibt: dass es
unbekannte Fernwirkungen gibt, dass das
Lebendige untereinander kommuniziert,
was wir aus der Quantenphysik inzwischen
beweisbar vorgehalten bekommen. Wenn
wir hier uns einzdunen in eine Festung zu
enger Rationalitit, dann werden wir von der
Welt nichts verstehen. Und wiederum ist
das, was erst erfunden wurde, die Musik, das
heisst Ausdrucksform ohne Sinnzwang; das
ist ja das, was man Musik nennt. Das ist das
erste, das kénnen die Walfische, bevor sie
Grammatik lernen. Das kénnen Menschen
und héhere Tiere, so wie sie Gefiihle haben.
Und darauf griindet sich dann alles Spitere,
iiber die Grammatik bis zur Vernunft.

FLmeuLLenin Es gibt mindestens zwei
Auffassungen zur Filmmusik. Die eine sagt,
man darf die Musik nicht héren, und die an-
dere sagt: die Musik muss man héren, wie es
jaauch mindestens zwei Auffassungen zur

Kamera-Arbeit gibt. Adorno hatte einen sehr
strikten Standpunkt in dieser Frage. Sie kann
ich nirgendwo eindeutig einordnen, wahr-
scheinlich befinden Sie sich dazwischen?

ALEXANDER kLuGe Nein. Sie kénnen mich
ganz miihelos bei Adorno einordnen.

FLmBuLLETIN Aber man hort doch die
Musik in Thren Filmen. Die Musik in Ihren
Filmen erzeugt doch Gefiihle.

ALEXANDER KLUGE Ach, so meinen Sie
das. Aber Adorno schreibt in seinem Buch
iber Filmmusik, das er mit Eisler geschrie-
ben hat, und wo die Absicht bestand, nach
Eislers Tod, dass wir beide das neu schreiben.
Er geht ja davon aus, dass die Musik autonom
sein muss im Film. Er sagt, er kritisiert, dass
in Hollywood die Musik einfach Ilustrierung
wird, des Bildes oder der Haupthandlung.
Das ist ja hierarchischer Film. Und wir, al-
so im Autorenfilm, da kann ich wir sagen,
weil ich das fiir Schroeter, fiir Fassbinder,
fiir Herzog, fiir Reitz genauso sagen konnte,
und fiir Godard. Wir gehen davon aus, dass
alle Elemente des Films gleich wichtig sind,
die Tonspur also genauso wichtig wie die
Bildspur ist, das unsichtbare Bild so wich-
tig wie das sichtbare. Und das zu pflegen,
das setzt voraus, dass die Musik autonom ist.
Dass sie ein Teil ist, und dass Sie eigentlich
den Soundtrack eines Films genauso senden
konnen, wie Sie im Fernsehen den ganzen
Film senden kénnen.

FiLmeuLLETIN Es gibt, wenigs-
tens in Ihren frithen Filmen, recht viele
Klavierstiicke. Nach meinem Eindruck brin-
gen diese Klavierpassagen Momente der
Reflexion in Ihre Filme, Augenblicke der ent-
spannten Konzentration.

ALEXANDER KLuGe Das ist sehr richtig.
Und wenn Sie zum Beispiel bei der Oper eine
Partitur durchsichtig machen wollen, dann
kénnen Sie das nicht mit den Mitteln des
Orchesters machen, das jaimmer nur einen
Gesamtklang ergibt. Wahrend das Klavier
die Einzelheiten stirker abstrahiert und her-
vorhebt.

rFiLmeuLLETIN Was passiert Threr Ansicht
nach, wenn Sie Hits der E-Musik und
Gassenhauer der Schlagermusik unter-
schiedslos nebeneinander setzen? Werden
die Schlager veredelt oder werden die be-
kanntesten Stiicke aus der klassisch-roman-
tischen Musiktradition als Gassenhauer be-
stdtigt? Bei den Schlagern in Thren Filmen
denke ich vor allem an «Chinamann» aus
IN GEFAHR UND GROSSTER NOT BRINGT
DER MITTELWEG DEN TOD. Wird der
Schlager veredelt oder wird durch den
Schlager der Nachbar aus der E-Musik selbst
zum Schlager?
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ALEXANDER KLUGe Beides nicht. Also so
etwas Albernes wie der Text «Chinamann»
und der Reim, der darauf folgt, «Marzipan»,
ist einfach der Kontrapunkt zu der sehr
ernsthaften Beschiftigung dieser DDR-
Agentin und ihrem Liebhaber, die sich
mit einem Marx-Text befassen, dass
die fiinf Sinne des Menschen die ganze
Weltgeschichte umfassen. Das ist ja sehr
weitgehend, denn dieses Erbe des blauen
Planeten, das wir in uns tragen und das 620
Millionen Jahre Entwicklung, meinetwegen,
der jiingeren Zeit bis zu uns enthalt, das tra-
gen wir lebenslinglich mit unseren 37 Grad
Kérpertemperatur in uns. Und das wird jetzt
an einem Samstag von Radio Leipzig inter-
pretiert mit «Chinamann hat ein Mddchen,
und das heisst Marzipan». Das ist der Gipfel
der Albernheit, gesetzt gegen den Gipfel der
Ernsthaftigkeit.

FILMBULLETIN IN GEFAHR UND
GROSSTER NOT BRINGT DER MITTELWEG
DEN TOD, den Sie mit Edgar Reitz zusam-
men gemacht haben, ist meiner Ansicht
nach derjenige Ihrer Filme mit dem spar-
samsten Aufwand an Kunstfertigkeit,
jedenfalls verglichen mit Thren anderen
Filmen. Der Film hat vier Kapitel: das ist
die Geschichte der Inge Maier, dann die
Geschichte der Geheimagentin Miiller-Eisert;
der dritte Teil heisst «Die Sprechweise 6ffent-
licher Ereignisse», und der vierte heisst
«Hiuserrdumung Schumannstrasse 69,71
Bockenheimer Landstrasse 111,113». Es gibt
also zwei Kapitel fiktionale Filmerzihlung
und zwei Kapitel Dokumentarisches. Sie
fangen den Film an mit dem Vorspiel der
«Gotterdimmerung», es kommt dann ir-
gendwann der «Chinamann», dann kommt
das Andreas-Hofer-Lied «Zu Mantua in
Banden», es kommt viel Faschingsmusik,
aber es kommen auch bei der Zerstérung
des Frankfurter Westends Musik von
Eisler und Erich Weinerts Kampflied, ge-
sungen von Ernst Busch, begleitet vom
Rundfunkorchester Leipzig.

ALexanper kLuGe Dieser Film ist einer
meiner Lieblingsfilme. Das liegt nicht
nur daran, dass gewissermassen das
Hauptereignis, nimlich die Hiuserrdumung
und der Einriss - der willkiirliche Einriss von
Hiusern, die vorher grosse Biirgerhduser und
von Studenten besetzt waren und jetzt nie-
dergerissen werden -, dass diese Hiuser zehn
Jahre danach vollig leerstehen. Es war nie-
mals notwendig, diesen Konflikt zu provo-
zieren. Das lag vor der Wohnung, in der wir
lebten, und fiir uns ist sehr wichtig gewe-
sen — das kommt im Film nicht vor -, dass
der Exporteur fiir Porzellan von Meissen
in unserem Haus ganz dicht neben die-

—werden

sen Zerstrungsprozessen sein Porzellan
hiitete. Das heisst: da sind mir eine gan-

ze Menge von Wirklichkeitsbeziehungen
geldufig, die hier zusammentreffen. Und
wenn Sie jetzt hier dieses sozialistische Lied
haben, das ja ganz unpassend ist in dem
Zusammenhang, denn das ist hier jain je-
der Hinsicht eine Niederlage der emanzipa-
torischen Krifte gegeniiber einem Polizei-
und Bauunternehmens-Einsatz, nicht wahr?
Da dieses starke Lied zu singen, ist gewis-
sermassen der falsche Moment. Aber al-

les, was die DDR-Agentin Miiller-Eisert
macht, ist zum falschen Moment. Sie fin-
det, dass im Wirtschaftsteil der FAZ, der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung, die gan-
zen Staatsgeheimnisse besser aufgehoben
sind als bei den Sekretirinnen in Bonn, die
gar nichts wissen. Das heisst, sie schreibt
die Akten des Staatssicherheitsdienstes, des
Kundschafterdienstes, mit lauter Dingen
voll, die die DDR nicht wissen will. Die

aber lebensnotwendig wiren, und Marx
hitte dem nachgeforscht. Der hitte ge-

sagt: im Wirtschaftsteil der FAZ stehen die
Staatsgeheimnisse. Und diese Seiten, die
treffen hier zusammen. Die Beischlafdiebin
beispielsweise, die dem Polizeiprasidenten
die Brieftasche stiehlt, bei einem Stelldichein
- das ist die Summe von Gegensitzen, die in
einer Woche konkret zusammentreffen. Das
ist hier ein Beispiel, dass die Wirklichkeit
die Romane erzihlt und wir sie eigentlich
wie die Briider Grimm nur aufzeichnen miis-
sen. Diese wirklichen Ereignisse sind wie die
Grossmiitter in Hessen, die die Mirchen er-
zédhlen.

rLmeuLLenin Spielen Sie selbst ein
Instrument? Sie haben einmal Kirchenmusik
studiert. Oder haben Sie einmal Klavier oder
Gitarre gespielt? Oder Blockflote?

ALEXANDER kLuGe Nein, Blockflote iiber-
haupt nicht. Ich hab Klavier gelernt, ur-
spriinglich, und in der Kirchenmusik miis-
sen Sie ja Orgel spielen. Was Thnen die
Klavierkunst etwas, was den Anschlag be-
trifft, wieder nimmt, denn Sie diirfen nie-
mals die Taste verlassen, ohne dass der Ton
erstirbt. Sie konnen also nicht betonen,
wie in diesem romantischen Instrument
Klavier. Das Wesentliche aber ist, dass ich
eigentlich in der Kirchenmusik so etwas
wie die Gegenbewegung kennengelernt ha-
be, also wie die alten Meister komponie-
ren. Das bewegt die Stimmen autonom. Und
das kennt auch den Satz: wenn eine Stimme
nichts mehr zu sagen hat, hat sie zu schwei-
gen. Riicksichtslos. Das ganze Rhetorisch-
Geschwitzige der Musik des neunzehnten
Jahrhunderts gibt es dort nicht. Und inso-
fern meine ich, dass man, angefangen von

= mindestens 46)

Anonymus, der im zw6lften Jahrhundert
komponiert, bis zu Bach einen ganz rei-
chen Schatz hat, an dem man sich inner-
lich verankern kann. Und wenn es mir ge-
lingt, 30 Sekunden so eine Musik, in den
Zusammenhang einer Musiksendung der
Jetztzeit zu setzen — ich mache sehr viel
Techno-Magazine oder auch andere Musiken
aus Chicago und Detroit -, dann habe ich das
aus der Kirchenmusik.

FLmeuLLerin Alsich Sie neulich nach
einer Art von Lieblingsmusik fragte, ha-
ben Sie Monteverdis «Krénung der Poppea»
genannt, und zwar das Schlussduett, aber
Sie haben mir dann aus Ihrer eigenen
Bearbeitung oder aus Threm eigenen Zitat
von Monteverdi in einer Fernsehsendung
eine, wie Sie es nennen, Montage?, nein,
einen Textvergleich, glaub ich, gegeben.

ALEXANDER KLuGe Also gehen Sie
mal davon aus, dass ich glaube, dass alle
Musikautoren und alle literarischen und
Filmautoren unterirdisch miteinander zu-
sammenhingen. Und insofern ist zwi-
schen Monteverdi und dem bewundernswer-
ten Wolfgang Rihm dann kein Unterschied,
wenn Rihm in der «Eroberung von Mexiko»,
einer seiner Opern, direkt eine Struktur zi-
tiert oder nachahmt oder benutzt, die dann
in «Tristan und Isolde», vor allem aber in
«Die Krénung der Poppea» vorkommt. Sehen
Sie, «Lincoronazione di Poppea»: ein kaiser-
licher Tyrann, der aber privat wie ein Kind
ist; er verliebt sich am Morgen in eine junge
Frau, er lisst Seneca téten, er trennt sich von
seiner angeheirateten Frau, und am Abend
kommen die beiden zusammen, das ist die
Hochzeit der Poppea. Das ist die Geschichte
eines Tages, wo unter Unterstiitzung eini-
ger Gotter alles der Lust geopfert wird. Das
ist eine sehr kiihne, sehr moderne rabiate
Minnerkonstellation: Lust setzt sich durch
um jeden Preis und vernichtet andere. Und
das kommt bei Rihm in den Zusammenhang
Cortez| Montezuma. Ich finde es genial, dass
es dieselbe Musik ist, das geht nur in einem
Kopfwie dem von Rihm, fiir den eine Musik
von 1632 oder 1612 Realitit, Jetztzeit ist; und
perspektivisch in ein anderes Jahrhundert
transponiert, dndert sich eine Musik. Und
diese Identitit zweier Texte, die sich perspek-
tivisch aber verindert anhéren, dasist etwas,
dasichals Anhinger der Briider Grimm, als
Sammler aufzeichnen soll.

Das Gesprich mit Alexander Kluge
fiihrte Peter W. Jansen
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Exemplare (13) - die wir nicht missen mdégen

Und so erfuhrich
von dem «Festival
der Diebe», das so
eng mit dem Film-
festival verzahnt
ist. Zeitgleich mit
den Regisseuren,
Produzenten und
Kritikern reisen
niamlich auch die
besten Diebe und
Filscher aus halb
Europa an. Die
Hackersoftware fiir
Kreditkaren haben
sie gleich dabei
und auch fahrbare
Fédlscherwerkstit-
ten fiir Festival-
ausweise.

Das Gedringe war gross am roten Teppich von Can-
nes, und plétzlich fithlte ich mich “erleichtert”. Meine Geld-
bérse war weg. Um mich herum nur unschuldige Gesichter.
Eines davon war besonders unschuldig. Zunichst ohne be-
sondere Absicht prigte ich es mir ein. Zwischen zwei Fil-
men dann der fillige Abstecher zur Polizeikommandan-
tur oben in der Stadt. Endlich bekomme ich ein Formular
ausgehindigt. Die Chancen, dass der Dieb gefunden werde,
seien eher gering, sagt der Polizist. Ich studiere den mehr-
sprachigen Text und verliere gleich die Lust. «Die Chancen
sind in Wahrheit gleich null.» Sagt eine Stimme. Ich blicke
auf und schaue in das besonders unschuldige Gesicht. Der
Mann erklirt, auch er sei ein Festivalier: «Mir ist auch alles
gestohlen worden. Gemeldet habe ich das aber nur wegen
der Papiere. Sonst glauben die hier noch, ich hitte meine
Papiere verkauft. Ubrigens, haben Sie schon Thre Kredit-
karten sperren lassen?» Nein, das hatte ich in der Aufre-
gung vergessen, das Wichtigste, wie es schien. «Vielleicht»,
schlug der Mann mit dem unschuldigen Gesicht vor, «ge-
hen wir in der Nihe des Tatortes noch einmal auf die Suche.
Oft nehmen die Taschendiebe das Bargeld und schmeissen
den Rest gleich weg.» Wenig spiter schauten wir in samt-
liche Blumenkiibel an der Croisette ganz in der Nihe des
nun menschenleeren roten Teppichs. Und wirklich, wir
fanden meine Geldborse. Nun musste ich also keine verlo-
renen Kreditkarten sperren lassen. Gliick gehabt. Ganz er-
leichtert tiber die gliickliche Wendung lud ich den Mann
ein, mit mir einen Drink zu neh-
men, schliesslich wirkte er ganz
unverdichtig mit seinem schnee-
weissen Festivalpass mit gelbem
Punkt, der ihn als «Presse Soirée»,
also als besonders privilegierten
Journalisten auswies. Und dann
sind wir zusammen ins Kino ge-
gangen, und er lud mich zum
Essen ein. Seltsamerweise wink-
te er bei der Frage nach seiner Zei-
tung schnell ab. «Ach, wissen
Sie, ich schau mir die Filme nur
noch an, schreibe lingst nicht
mehr dariiber, aber Sie kennen
doch Frankreich und sein Privile-
giensystem, einmal “Presse Soi-
rée” - immer “Presse Soirée”.»
Bei der Diskussion iiber den Film,
den wir gesehen hatten, waren
wir uns tiberraschend schnell
einig, Alain und ich. Seinen Na-
men hatte er iibrigens gleich gesagt, aber nicht vorgeschla-
gen, einander zu duzen. Auf dem Weg zuriick zum Festival-
zentrum kamen wir an einem geschlossenen Lieferwagen
vorbei, der in einer ruhigen Seitenstrasse parkte. Alain gab
sich sichtlich einen Ruck und sagte plstzlich: «Ich muss
Thnen etwas gestehen. Das mit Ihrer Geldbérse, das war ich.
Deswegen haben wir sie auch so schnell wieder gefunden.
Keine Angst, mit den Kreditkarten ist nichts geschehen.»
Und dann fiigte er in ermahnendem Tonfall hinzu: «Aber
es hitte etwas geschehen kénnen.» Er klopfte an die Sei-
tentiir des Gefihrts, dessen Tiir von Innen aufgeschoben

wurde. Mein «neuer Freund» {ibergab dem Mann, der nun

auftauchte, seine prall gefiillte Festivaltasche. Der Mann

schaute mich bése drohend an, bis Alain mit dem Kopf
nickte. Dann holte er mit der einen Hand jede Menge Geld-
bérsen aus der Tasche und schob mit der anderen die Tiire

wieder zu. So wurde ich Alains Komplize. Jedenfalls sein

Mitwisser. Er ist der Kénig der Festivaldiebe. Uberhaupt hat
er in allen krummen Geschiften rund um das Festival sei-
ne Finger drin. Eigentlich hat er es nicht mehr nétig, selbst
auf Diebestour zu gehen. «Das ist nur eine Fingeriibung ge-
wesen. Manchmal muss es einfach sein», erklirte er jovial.
«Bei Thnen hatte ich gleich so ein besonderes Gefiihl. End-
lich einmal jemand, dem ich alles erzihlen konnte. Sie wol-
len es doch wissen, oder?» Und so erfuhr ich von dem «Fes-
tival der Diebe», das so eng mit dem Filmfestival verzahnt

ist. Zeitgleich mit den Regisseuren, Produzenten und Kri-
tikern reisen ndmlich auch die besten Diebe und Filscher

aus halb Europa an. Die Hackersoftware fiir Kreditkarten

haben sie gleich dabei und auch fahrbare Filscherwerkstit-
ten fiir Festivalausweise. «Sie werden nicht glauben, was

wir in unserem Lieferwagen alles anstellen kénnen. Wenn

Sie einmal einen “Presse Soirée”-Ausweis haben wollen.
Fragen Sie ungeniert.» Im Zentrum des Festivalgeschehens

steht natiirlich das Klauen in all seinen Formen, vom ein-
fachen Taschendiebstahl bis zum grossen Coup. «Sie mer-
ken schon, wir spielen eigentlich nur die Filmklassiker
nach. Alles Kino.» Erklirte er lachend. Inzwischen waren

wir am «Petit Majestic» angekommen, einer kleinen Bar
direkt hinter dem Grand Hotel. Das ist einer der wenigen

Treffpunkte ausserhalb des Festivalgeldndes. «Spiiren Sie

ihn?» fragt er mich. «<Was?» - «Na, den kalten Lufthauch.
Man sieht nichts, aber mit ein bisschen Ubung kénnen Sie

spiiren, was geschieht.» Gaukler tauchen auf. Mit schlich-
tem Feuerzauber oder einem improvisierten Streit lenken

sie die Aufmerksamkeit ab. Und dann sind zwanzig Hand-
taschen weg. Man findet sie spiter ganz in der Nihe im

Buschwerk. Leer natiirlich. «Manche glauben, der Wirt ha-
be seine Hinde im Spiel. Neuerdings hat er Wichter enga-
giert. Einer davon sieht aus wie der Feuerspucker. Das ist
alles nur Illusion. Und schliesslich ist Geld genug da: in den

Taschen der Filmleute. Apropos, jetzt hitte ich beinahe

vergessen, Ihnen Ihr Bargeld zuriickzugeben. Schliesslich

sind Sie jetzt einer von uns - ein Wissender.» So schob er

mir ein dickes Biindel Geldscheine in die Jackentasche und

verschwand in der Menge. Warum er mir das alles erzihlt

hat? Wahrscheinlich, weil er wollte, dass irgendwer seine

Geschichte erzihlt, so wie all die anderen Stars und Stern-
chen auf der Croisette, die wollen, dass ihre Story erzihlt

wird. Ich habe ihn nicht mehr wieder gesehen. Am nichs-
ten Tag im Kino lichelten mir allerdings furchtbar viele

Leute zu, die ich nicht kannte. Alle hatten unschuldige Ge-
sichter, und manche winkten sogar heftig. Sie alle hatten

weisse Festivalausweise der Marke «Presse Soirée» mit gel-
bem Punkt. Sie scheinen das Kino wirklich zu mégen. Ohne

die Diebe wiren die Sile vermutlich halb leer.

Josef Schnelle
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