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FRATRICIDE

von Yilmaz Arslan

LOCARNO 2006

piIAzzA GRANDE: IN 3 TAGEN BIST DU TOT von Andreas Prochaska
PiAzzA GRANDE: NOMAD von Sergei Bodrov und Ivan Passer

cINEAsTES DU PRESENT: NO BODY IS PERFECT von Raphaél Sibilla
cINEASTES DU PRESENT: LA TRADUCTRICE von Elena Hasanov
APPELATION suisse: DAS KURZE LEBEN DES JOSE ANTONIO GUTIERREZ von Heidi Specogna
APPELATION SUISSE: VITUS von Fredi M. Murer

oreN DooRrs: TEARS OF THE BLACK TIGER von wisit Sasanatieng

mit Erdal Celik, Xewat Gectan !

Nurettin Celik, Bllent Buytukasik
LOCARNO 2005 - Silberner Leopard

IL CAIMANO

von Nanni Moretti
mit Silvio Orlando, Margherita Buy
Jasmine Trinca, Nanni Moretti

CANNES 2006 - IM WETTBEWERB

ANUK - DER WEG
DES KRIEGERS

von Luke Gasser

mit Luke Gasser, Doro Pesch, Katy
Winter, Marc Storace, Stephan Eicher
Franziskus Abgottspon

OPAL DREAM
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THANK YOU

FOR SMOKING |

von Jason Reitman

mit Aaron Eckhart, Robert Duvall |
Sam Elliott, Katie Holmes |
William H. Macy |

von Peter Cattaneo (THE FULL MONTY) 'S

mit Vince Colosimo, Jacqueline
McKenzie, Christian Byers
Sapphire Boyce

PAPER DOLLS

von Tomer Heymann
PINK APPLE PUBLIKUMSPREIS 2006
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EIN LIED FUR
ARGYRIS

von Stefan Haupt
(ELISABETH KUBLER-ROSS)
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* KIRIKU UND DIE

WILDEN TIERE

von Michel Ocelot
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CALL OF THE
NORTH

von Adam Ravetch & Sarah Robertson

COMBIEN TU M'AIMES? |

von Bertrand Blier

VERS LE SUD

von Laurent Cantet |

FAUTEUILS D‘ORCHESTRE |

von Daniéle Thompson

AUSSERDEM DEMNACHST IM KINO DIE NEUEN FILME VON :
Abel Ferrara, Alain Resnais, Lars von Trier, David Lynch, Guillermo Del Toro, Wong Kar Wai, Emir Kusturica
Rolf de Heer, Susanne Bier, Vincent Pluss, Micha Lewinsky, Susanna Hiibscher
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Friedlose Koexistenz
VERSLESUD .....................
«Fiir mich geschieht

das Wichtige vor der Montage»
Gesprdch mit Laurent Cantet

Der Lohn der Tat

THE ASPHALT JUNGLE .............

von Laurent Cantet

von John Huston
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«Das Leben ist hart, aber heiter»
Aki Kaurismaki
Kleine Filmographie
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QUINCEANERA ....................

von Lucile Hadzihalilovic
von Richard Glatzer und
Wash Westmoreland

von Valeska Grisebach
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NEU IM KINO
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von Florian Henckel von
Donnersmarck
von John Turturro

KLIMT ..ot von Raoul Ruiz
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Filmbulletin - Kino in Augenhche
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 Augenhohe
soll noch mehr gelesen, gekauft, abon-
niert und verbreitet werden. Jede neue
Leserin, jeder neue Abonnent stirkt
unsere Unabhingigkeit und verhilft
Thnen zu einem mdglichst noch attrak-
tiveren Heft.

Deshalb brauchen wir Sie und
Thre Ideen, Ihre konkreten und verriick-
ten Vorschlige, Thre freie Kapazitit,
Energie, Lust und Thr Engagement fiir
Bereiche wie: Marketing, Sponsor-
suche, Werbeaktionen, Verkauf und
Vertrieb, Administration, Festivalpra-
senz, Vertretung vor Ort ...

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

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

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

In eigener Sache

Wir haben den Filmbulletin-Index
(kurz: findex), der auf unserer Home-
page www.filmbulletin.ch zu finden
ist, aktualisiert und leicht iiberarbeitet.
Zwar ist der findex noch lingst nicht so
ausgestaltet, wie wir ihn gerne haben
mochten, aber niitzlich kann er den-
noch sein. Sie finden nicht nur alle be-
sprochenen Filme verzeichnet, sondern
auch die Werkstattgespriche, Themen-
schwerpunkte, Festivalberichte ... -
einfach alles, was wir seit 1977 publi-
ziert haben.

Wer etwa nach dem Stichwort
«Dietrich» sucht, findet nicht nur Mar-
lene Dietrich, sondern auch den in die-
sem Sommer Kult gewordenen Produ-
zenten Erwin C. Dietrich. Verzeichnet
ist: Gesprich mit dem Produzenten Er-
win C. Dietrich, Heft 1/85 (Seiten 43-
49), Filmographie des Produzenten bis
CODENAME WILDGEESE (1984), Sei-
te 49.

Als wir in Heft 3/91 unsere poli-
tique des collaborateurs deklarierten,
hatte es bereits eine lingere Tradition,
neben den Autoren - welche erst durch
die politique des auteurs so richtig ins
Rampenlicht getreten waren - auch de-
ren kreativen Mitarbeitern unsere Auf-
merksamkeit zu schenken. Neben Ka-
meraminnern und Kamerafrauen,
Tonleuten, Ausstattern und Drehbuch-
autoren haben wir auch immer wieder
Produzenten gewiirdigt. Unser erster
Themenschwerpunkt zur Filmproduk-
tion findet sich bereits in Heft 1/82.

Das Gesprich mit dem Erfolgspro-
duzenten Erwin C. Dietrich hatte iib-
rigens den Titel «Wir arbeiten grund-
sdtzlich nur mit eigenen Mitteln, ohne
Fremdkapital». Herr Dietrich hat sich
in diesem Gesprach anerboten, Projekte
zu priifen und das, was ihm gefillt,
auch zu unterstiitzen. Ob das Angebot
wahrgenommen wurde und ob das An-
gebot heute noch gilt, wissen wir aller-
dings nicht.

WaltR. Vian

Festival internazionale
del film Locarno 2006

M

Vorscha

GA REND HEUREUX
Regie: Joachim Lafosse

Die 59. Ausgabe des Filmfestivals Lo-
carno findet vom 2. bis zum 12. August
statt. Prisident ist weiterhin Marco
Solari, zum ersten Mal in der kiinstle-
rischen Leitung steht Frédéric Maire.

Retrospektive

In Locarno wechseln sich die gros-
sen historischen Retrospektiven mit
Werkschauen von noch aktiven Filme-
machern ab. Nach Youssef Chahine,
Abbas Kiarostami und Joe Dante ist
die diesjihrige Retrospektive dem fin-
nischen Regisseur Aki Kaurismdki ge-
widmet. Locarno prisentiert sein Ge-
samtwerk, inklusive die Kurzfilme, ei-
ne Auswahl seiner Lieblingsfilme und
eine Fotoaustellung mit Set-Aufnah-
men. Kaurismiki hat sich mit seinem
lakonischen, minimalistischen Stil sei-
ne eigene Filmsprache erschaffen. Er
hat Literaturverfilmungen wie CRIME
AND PUNISHMENT gemacht, schrige
Roadmovies wie CALAMARI UNION in-
szeniert und Filme iiber die Leningrad
Cowboys, die «schlechteste» Rockband
der Welt, gedreht. Nicht zu vergessen
«Arbeiter- und Loser-Trilogien», zu de-
nen THE MATCH FACTORY GIRL und
DRIFTING CLOUDS gehoren. (Die Re-
trospektive wird in Ausziigen auch in
mehreren Schweizer Stidten zu sehen
sein.)

Ehrenleopard

Das Filmfestival verleiht dieses
Jahr den Ehrenleopard dem russischen
Regisseur Alexander Sokurov. Seine Kar-
riere ist eng mit Locarno verbunden:
1987 gewann er mit seinem Erstling
THE LONELY VOICE OF MAN den bron-
zenen Leoparden. Sokurov wird dieses
Jahr als Weltpremiere ELEGY OF LIFE
prisentieren - ein Werk, das dem rus-
sischen Cello-Spieler Mstislay Rostrop-
ovich gewidmet ist.



DAS FRAULEIN
Regie: Andrea Staka

MON FRERE SE MARIE
Regie: Jean-Stéphane Bron

Open Doors

Die Reihe «Open Doors» fordert
Projekte aus Lindern, deren Filmkul-
tur noch im Aufbau ist, und erméglicht
Produzenten und Filmemachern einen
Austausch mit anderen Lindern. Dieses
Jahr steht Siidostasien im Zentrum des
Interesses, elf Filme aus Indonesien,
Malaysia, Singapur und Thailand wer-
den gezeigt. Darunter 132, der neue
Film des Singapurers Royston Tan. Die
Projekte, die in ihrer jeweiligen Ent-
wicklungsphase vorgestellt und disku-
tiert werden, stammen teilweise von
auch in Europa bekannten Autoren, dar-
unter finden sich aber auch Debiits jun-
ger Filmschaffender.

Internationaler Wettbewerb

21 Filme aus 15 Lindern bestreiten
den internationalen Wettbewerb - dar-
unter acht Erstlingsfilme. Die Schweiz
ist mit Andrea Stakas Erstlingswerk
DAS FRAULEIN vertreten, in welchem
die Regisseurin ein beriihrendes Por-
trit von drei Frauengenerationen, die
aus Ex-Jugoslawien stammen und in
Ziirich leben, zeichnet. Der Siidkorea-
ner Kim Young-nam portrdtiert in sei-
nem Debiit DON'T LOOK BACK die heu-
tigen Jungen in seinem Land. Mit ¢A
REND HEUREUX liefert der belgische
Regisseur Joachim Lafosse eine autobio-
graphische Komédie. Er schildert mit
viel Selbstironie den Misserfolg seines
ersten Filmes und die Schwierigkeiten
beim Auftreiben finanzieller Mittel.

Historische Ereignisse ziehen sich
durch manchen Wettbewerbsfilm: Erin-
nerungen an den Militdrputsch Batistas
in Kuba 1952 werden im Musikerportrit
EL BENNY von Jorge Luis Sanchez wach,
der ruminische Vertreter THE PAPER
WILL BE BLUE von Radu Muntean han-
delt von der Revolution 1989, die zur
Absetzung Ceausescus fiihrte.

Piazza Grande

Die Piazza Grande ist der zentrals-
te und feierlichste Vorfiihrort des Film-
festivals. Im Allgemeinen werden auf
der Piazza diejenigen Filme in Weltur-
auffithrung oder européischer Premie-
re gezeigt, die ein breites Publikum an-
sprechen. Passend zur Retrospektive
wird LIGHTS IN THE DUSK, der neue
Film von Aki Kaurismdki, gezeigt.
Deutschschweizer Weltpremiere feiert
Bettina Oberlis DIE HERBSTZEITLOSEN;
in Oberlis zweitem Spielfilm erfiillt
sich eine Witwe im Emmental ihren Le-
benstraum und macht einen Unterwi-
scheladen im Dorf auf. Der welsche Re-
gisseur Jean-Stéphane Bron, erfolgreich
durch MAIS IM BUNDESHUUS, zeigt
MON FRERE SE MARIE am Tag des
Schweizer Films: kein Doku-Thriller,
dafiir eine Komddie iiber vertrackte Be-
ziehungen. Als Weltpremiere angekiin-
digt sind auch der Dokumentarfilm La
LISTE DE CARLA von Marcel Schiipbach
und QUALE AMORE, das jiingste Werk
des Italieners Maurizio Sciarra, eine
freie Adaption von Tolstois «Kreutzer-
sonate».

Schweizer Film

Neben der traditionellen Sektion
«Appellations Suisse», die Highlights
der Schweizer Jahresproduktion eine
internationale Plattform eréffnet, der
Cinémathéque suisse, die unter der
Rubrik «Schweizer Filme wiederent-
deckt» mit MATTO REGIERT von Leo-
pold Lindtberg und STEIBRUCH von Sig-
frit Steiner neurestaurierte Juwelen des
Alten Schweizer Films vorstellt, wird
der Tag des Schweizer Films (8. August)
von morgens bis abends das einheimi-
sche Filmschaffen ganz besonders ins
Zentrum stellen.

www.pardo.ch
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Filmkritikerwoche

«Fiir mich ist es ziemlich egal, mit welchen Mitteln ein Film arbeitet,

ob er ein Schauspielerfilm ist mit inszenierten Bildern oder ein Dokumentarfilm.

In einem guten Film geht es um die Wahrheit, nicht um die Wirklichkeit.»

Sergej Eisenstein, 1925

«Filmen heisst, dem Tod bei der
Arbeit zusehen» hat Jean Cocteau for-
muliert. Selten wurde ein Film dieser
Definition derart wértlich gerecht wie
ZEIT DES ABSCHIEDS, der seit langem
intimste Film, der in der Filmkritiker-
woche in Locarno gezeigt wird: Uber
zwei Jahre hat der in Ziirich wohnhafte
Iraner Mehdi Sahebi seinen Freund Giu-
seppe beim Sterben begleitet. Hautnah
dokumentiert Sahebi die mit dem Na-
hen des Todes zunehmende Klarsicht,
das Bediirfnis und den Willen, das Lei-
den zu ertragen - Bilanz zu ziehen eines
Lebens, in dem vieles schief lief. zErT
DES ABSCHIEDS beginnt mit seinem
eigentlichen Ende: die mit Blumen ge-
schmiickte Leiche Giuseppes wird in
den Sarg gelegt. Die Einstellung erin-
nert an Gemalde der Grablegung Jesu
und brennt sich unmittelbar ins Zu-
schauerhirn ein. Der mit geringen Mit-
teln gedrehte Film, der vom Vergehen
berichtet und dabei vom Leben zeugt,
beriihrt tief. Seine Kraft liegt in seiner
puren Niichternheit, man kénnte auch
sagen: finalen Ehrlichkeit, oder eben:
Wahrheit. Einer im Eisensteinschen
Sinne jeden guten Film kennzeich-
nenden Wahrheit, deren Spuren auch
die sechs weiteren Beitrige der diesjih-
rigen Filmkritikerwoche von Locarno
pragen.

Olaf Winklers und Dirk Heths EGGE-
SIN MOGLICHERWEISE, in dem ein Ka-
meramann den - Bagger und Gemein-
desitzungen inklusive - “Riickbau”
einer in der Zeit des Kalten Krieges in
der DDR zur 30 ooo Einwohner aufge-
plusterten Armeestadt zum 3000-See-
len-Dorf dokumentiert. Oder der im
Tschetschenienkrieg entstandene, auf-
wiihlende THREE COMRADES von Ma-
sha Novikova, der vor allem durch die
unmittelbare Direktheit des bisweilen
nur durch eine Mauerritze gefilmten
Ungeheuerlichen tiberzeugt: Dem Tod
bei der Arbeit zuschauen, wortlicher

kann man das nicht umsetzen. «My
job was to kill Japanese», sagt in RED
WHITE BLACK & BLUE von Tom Putnam
ein {iber achtzigjihriger US Kriegsvete-
ran, der Ende des Zweiten Weltkriegs
als blutjunger Soldat auf die klitzeklei-
ne Pazifikinsel Attu geschickt wurde.
48 Stunden waren geplant, siebzehn Ta-
ge haben sie gekdmpft. Bilanz: 2351 to-
te Japaner, 3829 tote Amerikaner. «My
job was to kill Japanese», sagt der alte
Mann und erschrickt selber ob der Un-
geheuerlichkeit seiner Aussage.

Es ist in den letzten Jahren - digi-
talen Techniken, Computer und Co. sei
Dank - einfach geworden, filmische
Dokumente zu erstellen. Doch in der
Filmkritikerwoche soll gezeigt werden,
was sich aus der Masse des simpel Ab-
gefilmten hervorhebt, sei es durch die
Wahl eines unkonventionellen The-
mas oder durch besondere Sorgfalt
beziehungsweise genuine kiinstleri-
sche Kreativitit, die sich im Formalen
zeigt. Drei weitere Perlen unseres Pro-
gramms sind: Erich Langjahrs DAS ERBE
DER BERGLER, eine konzeptionell ge-
gen die Rasanz der heutigen Zeit ge-
drehte Dokumentation iiber die letzten
Wildheuer im Muotatal, Peter Liechtis
HARDCORE CHAMBERMUSIC, Doku-
ment eines Jazz-Happenings, und last
but not least A GUEST OF LIFE - ALEX-
ANDER CSOMA DE KOROS von Tibor
Szemzd, “nur” eine Filmbiographie des
im achtzehnten Jahrhundert leben-
den Titelhelden. Doch die Magie des
Soundtracks, die bunte Vielfalt der
sich traumhaft ineinander verflechten-
den (siebzehn!) Sprachen, der Reich-
tum des sich darin spiegelnden Gedan-
kenguts, das lustvoll verspielte Vermi-
schen von Real- und Trickfilm machen
Szemzds Film zum eigentlichen Tran-
ce-Erlebnis.

Fiir die Kritikerwoche, die Delegierten:
Michael Sennhauser und Irene Genhart
www.semainedelacritique.c
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Gefuhltheorlen der Filmrezeption
Z Filmstudien zu den Emotionen i

her

Kinogefiihle

Emotionalitat und Film

SCHUREN

«Im Kino gewesen, geweint», ver-
traute Franz Kafka einst seinem Tage-
buch an. Schon frith wurde das Kino als
Ort der Gefiihle verstanden. Doch sollte
man deshalb «Film as an Emotion Ma-
chine» kennzeichnen, wie es Ed Tan in
seinem kognitionspsychologisch orien-
tierten Buch von 1996 tat? Man kann,
und es blieb nicht folgenlos. Wohl in
kaum einem anderen Kunstmedium
hat in den letzten zehn Jahren eine
solch drastische Theorie-Verschiebung
von der medialen, Werk- oder Produk-
tionsdsthetik hin zum Rezeptionsvor-
gang gegeben wie in der Filmtheorie.
Die Theatertheorie etwa ist von diesem
emotional turn bei weitem nicht so stark
infiziert worden.

Im deutschsprachigen Raum hat-
te sich die langjdhrige Ziircher Film-
professorin Christine Noll Brinkmann
mit - filmanalytisch sehr handfesten

- Fragen etwa zu somatischen Emotio-
nen des Kinozuschauers befasst. An-
ldsslich ihrer Emeritierung organisier-
te die Ziircher Filmwissenschaft auf
dem Monte Verita einen internationa-
len Kongress, der zu einer grossen Be-
standsaufnahme der Filmemotionsfor-
schung geriet. Noll Brinkmann ist auch
der gewichtige Tagungsband gewid-
met, der zum ersten Mal im deutsch-
sprachigen Bereich die mittlerweile rie-
sige Bandbreite der neuen Theoriean-
sdtze vorstellt. Zudem steuert sie einen
ebenso souverin wie gut lesbar den Ge-
genstand reflektierenden Beitrag bei.
Sie erinnert grundlegende filmtheore-
tische Aspekte, etwa, wie sehr die dis-
positive Anordnung im Kino und Auf-
merksamkeit biindelnde filmische Mit-
tel den affektiven Briickenschlag vom
Lichtspiel zur psychisch-physischen
Aktivitdt des Zuschauers unterstiit-
ze. Thre Beispielanalyse widmet sie
nicht dem Spiel-, sondern einem Do-
kumentarfilm, der in seiner Prisenta-

m Kino

tion vorfilmischer Realitit gegeniiber
der Fiktion weniger eindeutig, sondern
tendenziell sporadisch, “opak” und
expressiv erscheint, so dass auch die
Emotionssteuerung weniger kontrol-
liert ablaufe.

Fiir die Herausgeber skizzieren
Margrit Tréhler und Vinzenz Hediger in
ihrer kenntnisreichen Einfithrung die
wissenschaftshistorischen Grundla-
gen und die beiden Hauptlinien der
Filmtheorie der Emotionen. Die philo-
sophisch-dsthetische Prigung interes-
siert sich besonders fiir das Unbewuss-
te und Vorbegriffliche des Filmerle-
bens, quasi fiir das immaterielle innere
Bild, das sich im individuellen Rezep-
tionsvorgang aus dem Gesehenen bil-
det. Die zweite, kognitionspsycholo-
gische Hauptlinie versucht hingegen,
den Emotionen via Narration, Text-
struktur und -verstehen nachzuspii-
ren. Zwar pliddiert Francesco Cassetti
fiir eine Verschrankung von (bildgelei-
tetem) sinnlichem Vergniigen und (er-
zihlgeleitetem) Erkennen, sieht jedoch
das Narrative als zentrales Ordnungs-
und emotionssteuerndes Muster. Her-
mann Kappelhoff meint hingegen, die
Emotionen des Zuschauers lassen sich
nicht mit Textverstehen oder Reiz-Re-
aktionsmustern erkliren, sondern im
Kino eigne er sich die dargestellte Welt
als Ganzes an. Aus dem Schwinden der
Differenz von Subjekt und Objekt er-
klirt er das Empfinden und das senti-
mentale Geniessen.

Fiir Kognitivisten ist Erzdhlen,
also ein Ereignis als bedeutsam zei-
gen, gleichbedeutend mit Emotions-
erzeugung. Alexandra Schneider relati-
viert dies und unterscheidet zwischen
Figurenemotionen und Artefaktemo-
tionen der Inszenierung. Anhand des
indischen Mainstreamkinos zeigt sie,
wie antipsychologisch und nichtkausal
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hier zum Teil erzihlt und wie exzessiv
der Selbstwert von Farbe, Musik und
Attraktionen eingesetzt wird. Fiir Ray-
mond Bellour ist die Emotion des Films
stets intensiv, textuell, symbolisch und
dispositiv gebunden. Er betont, dass
das Kino die organischen Emotionen
quasi dekonstruiert und in subtilere,
bearbeitbare Wahrnehmungssplitter
auflést.

Ed Tan und Murray Smith tragen
nicht so sehr ihre einflussreichen Film-
narrations- und Emotionstheorien vor,
sondern arbeiten bereits an weiteren
Ankniipfungen zu den empirischen
Wissenschaften. Smith verlingert die
Filmtheorie quasi in Bereiche der Na-
turwissenschaft, indem er den Fokus
(zu) stark auf die Bedeutung des Ge-
sichts und des mimischen Ausdrucks
fiir die Kommunikation legt. Er greift
Charles Darwins Annahme auf, Emotio-
nen seien stets untrennbar verkniipft
mit ihrem Ausdruck, was jedoch im
Spielfilm nicht immer so eindeutig
ist. Auch Ed Tan geht in seiner Theo-
rie des universellen Gesichtsausdrucks
davon aus, dass die Entzifferung von
Emotionen im Film auf konstante, qua-
si archetypische Erkennungsmuster
zuriickgreift. Jens Eder stellt verschie-
dene Modelle der Affektiibertragung
vor. Emotionen entstehen in seiner in-
tegrativen Engfithrung aus dem men-
talen Figurenbild, das der Zuschauer
durch die Bewertung oder den imita-
tiven Nachvollzug von Eigenschaften
und Handlungsweisen der Figuren her-
stellt. Peter Wuss untersucht das Span-
nungsverhiltnis von Konfliktsituation
und Handlungsmachtigkeit, das er als
Schnittstelle zwischen Figuren- und
Zuschauerverhalten beschreibt. Zu-
recht weist er daraufhin, dass der Zu-
schauer das Konfliktproblem ebenso
bewiltigen will wie die involvierte Fi-
gur. Auch HansJ. Wulff aktualisiert, un-

genannt, aristotelische Wirkungsprin-
zipien, auf die hiufig angespielt, die
als solche aber selten benannt werden.
Wulff erkennt in der Moral das Binde-
glied zwischen Text und Rezipient, der
eine Evaluation der Tugenden, des Ge-
rechtigkeitsversprechens wie der Ab-
wege der Handlung vornimmt. Heide
Schliipmann hingegen sieht die Bedeu-
tung des Kinos gerade darin, dass es
auch nicht normdramaturgisch aufbe-
reitbares Wissen sichtbar mache. Tho-
mas Elsaessers grandiose tour de force
durch Philosophie- und Filmgeschich-
te erweitert das Thema betrichtlich,
wenn er es neu im Spannungsfeld von
Erfahrung und Erlebnis anordnet. Die
affektive Struktur des klassischen
Kinos sei die des kathartischen Fort-
schritts vom Verkennen zum Wieder-
erkennen, visuelle Erlebnisse wiirden
darin zu tibertragbarer Erfahrung. Das
postmoderne Kino hingegen wiirde
diesen integrativen Prozess zusehends
zersplittern und so Erlebnisse ohne Er-
fahrung bereitstellen.

Jiirgen Kasten

Matthias Briitsch, Vinzenz Hediger, Ursula

von Keitz, Alexandra Schneider, Margrit Trohler
(Hg.): Kinogefiihle. Emotionalitit und Film.
Marburg: Schiiren-Verlag 2005, 464 S. Fr. 44.50,
€ 24.90.
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Kurz belichtet

THE DEAD
Regie: John Huston

f=c=a}
Hommage

John Huston

Zum hundertsten Geburtstag
des Regisseurs John Huston (5. Au-
gust 1906) widmet ihm das Filmpodi-
um Ziirich eine grosse Retrospektive.
Als Vorgeschmack auf die Huston-Rei-
he ist ab dem 3. August THE ASPHALT
JUNGLE in einer neuen Kopie und erst-
mals seit langem auch deutsch unter-
titelt zu sehen. Die Retrospektive um-
fasst iiber zwanzig Filme und beginnt
am 16. August. Sie reicht von THE MAL-
TESE FALCON - dem Film-Noir Klassi-
ker aus den vierziger Jahren mit Hum-
phrey Bogart und Lauren Bacall - bis zu
THE DEAD - eine Adaption der gleich-
namigen Kurzgeschichte des irischen
Schriftstellers James Joyce, in welchem
Hustons Tochter Anjelica mitwirkt und
fiir den sein Sohn Tony das Drehbuch
schrieb. Einen weiteren Hohepunkt bil-
det die Vorfithrung von THE TREASURE
OF THE SIERRA MADRE am 18. August.
Der Szenarist und Romancier Peter Vier-
tel berichtet an diesem Abend von sei-
nen Erlebnissen mit Huston.

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

Terry Gilliam

Das Filmfoyer Winterthur zeigt
nach der Sommerpause im September
eine Filmreihe des Regissseurs, Ani-
mationskiinstlers und Schauspielers
Terry Gilliam. Als Mitglied der Monty-
Python-Comedy-Truppe war Gilliam
hauptsichlich Schépfer der skurrilen
Animationssequenzen. Das Filmfoyer
zeigt als einzigen Monty-Python-Film
den philosphisch angehauchten THE
MEANING OF LIFE, zu welchem Gil-
liam in Eigenregie den Vorfilm lieferte.
Die Grenze zwischen Realitdt und Lii-
ge wird ginzlich aufgehoben im Auf-
schneidermirchen THE ADVENTURES

THE ADVENTURES
OF BARON MUNCHAUSEN
Regie: Terry Gilliam

OF BARON MUNCHAUSEN. Der Liigen
von Gottlieb August Biirger nicht ge-
nug, dichtete Gilliam noch eigene Ge-
schichten hinzu. Triume und Drogen-
phantasien dominieren die Leinwand
in FEAR AND LOATHING IN LAS VE-
Gas. Uberbordende Phantasie und die
Spiellust der Darsteller zeichnen den
schragen Drogenfilm aus.

Filmfoyer Winterthur, dienstags, Kino Loge,

Oberer Graben 6, 8400 Winterthur
www filmfoyer.ch.

Eric Rohmer

Der Altmeister Eric Rohmer ge-
hért zur Generation der Nouvelle Va-
gue und istimmer noch aktiv. Die Retro-
spektive des Filmpodiums Ziirich zeigt
ab Mitte August mit LE SIGNE DU LION
(1959) und Beispielen aus seinem Zy-
klus «Les contes moraux» - etwa LA
COLLECTIONNEUSE oder LE GENOU DE
CLAIRE - seine Anfinge, mit DIE MAR-
QUISE VON 0 nach Heinrich von Kleist
eine kongeniale Literaturverfilmung
oder, um nur LES NUITS DE LA PLEINE
LUNE oder LE RAYON VERT zu nennen,
Beispiele seiner wunderbar leichtfiis-
sigen Konversationsstiicke. Vollstindig
wird sein Jahreszeitenzyklus zu sehen
sein. Als Premiere ist das Spionagedra-
ma TRIPLE AGENT von 2004 angekiin-
digt. Mdglicherweise werden Eric Roh-
mer und seine langjihrige Produzentin
Margaret Ménégoz Ziirich besuchen.

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

BEn
Das andere Kino

Film am See

Das Open-Air Kino der Roten Fa-
brik feiert sein fiinfundzwandzigjih-
riges Bestehen mit einem spannenden
Freiluftprogramm am Ziirichsee. Das
diesjahrige Thema «Zero Tolerance»
bezieht sich auf die Stimmung von
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THE HANDMAID’S TALE
Regie: Volker Schlondorff

wachsender Uberwachung und einge-
schrinkter Bewegungsfreiheit seit 9/11.
Obwohl das Thema viele Interpretatio-
nen zulisst, zieht sich als roter Faden
der Kampf gegen totalitire Systeme
durch die ausgewihlten Filme. Die Fol-
gen religiosen Wahns werden in THE
HANDMAID’S TALE von Volker Schlon-
dorff thematisiert, der utopische Poli-
zeistaat in Frangois Truffauts Klassiker
FAHRENHEIT 451. Am 10. August wird
ein Kurzfilm-Programm zum Thema
gezeigt.

Rote Fabrik, Seestrasse 395, 8038 Ziirich
www.rotefabrik.ch/film

Film am Theaterspektakel

Das Theaterspektakel Ziirich zeigt
im Rahmen des Schwerpunktes «Rol-
lenwechsel - Passagen - Umbriiche»
drei aktuelle Filme aus Asien, in denen
das Theater und seine Ausdrucksmég-
lichkeiten eine wichtige Rolle spielen.
Die Regisseure Lav Diaz (Philippinen),
Leonard Retel Helmrich (Indonesien|
Holland) und Rithy Pan (Kambodscha)
stammen aus Lindern, in denen Kolo-
nialgewalt, Militirdiktatur und Ter-
rorregime die Bevélkerung nachhaltig
geprigt haben. In Helmrichs promI-
SED PARADISE macht der indonesische
Puppenspieler Agus Nur Amal in sei-
nem Land subversives Aufklirungs-
theater gegen Terrorismus. Vor der
Filmvorfithrung wird Agus Nur Amal
live auftreten.

HEREMIAS ist der dritte Teil einer
Trilogie, in der Regisseuer Lav Di-
az die Seele seiner Landsleute ergriin-
det. «Diaz nimmt sich die Zeit, um sei-
ne Geschichte auf seine Art zu erzdhlen
- 480 Minuten, respektive acht Stun-
den -, und er braucht die Zeit, um uns
das Wesen und die Art dieser philippi-
nischen Bauern wenigstens ein Stiick
weit zu vermitteln» (Walt R. Vian in
Filmbulletin 3.06).

g

HEREMIAS
Regie: Lav Diaz

Dritter und letzter Film dieser Rei-
heist LES ARTISTES DU THEATRE BRU-
LE des kambodschanischen Regisseurs
Rithy Pan. In vielen seiner Filme hat er
das Leiden seiner Landsleute unter dem
Regime der Roten Khmer dokumentiert.
In LES ARTISTES DU THEATRE BRULE
hat die Schauspieltruppe des Theaters
Phnom Penh die Roten Khmer iiberlebt.
Obwohl die Schaupieler arbeitslos sind
- ihr Theater ist abgebrannt -, geben
sie ihren Glauben an die Kraft des Thea-
ters nicht auf.

www.theaterspektakel.ch

Kult im Xenix

Das Kino Xenix befasst sich im Ju-
li und August mit dem Phinomen Kult
und zeigt Open Air wie auch Indoors
eine Auswahl von Filmen, die unter
diesem Label laufen. Kult ist kein fil-
misches Genre, eher eine Sammelbe-
zeichnung fiir die unterschiedlichsten
Filme, die auf verschiedenste Weisen
Bewunderung und Faszination vom Pu-
blikum erlangten.

Finf Jahre hat David Lynch an
ERASERHEAD, seinem ersten, genialen
Langspielfilm, gearbeitet. Das skur-
rile, diister apokalyptische Horror-
mirchen handelt von Henry, der durch
eine finstere Gegend aus Réhrensyste-
men und U-Bahn-Schichten wandelt;
immer dréhnenden Maschinenlirm als
Gerduschkulisse. Als er seine verstor-
te Freundin und deren unheimliche El-
tern besucht, erfihrt er, dass er Vater
eines nicht ganz gewdhnlichen Kindes
geworden ist. Realitit und Phantasie
vermischen sich lynchianisch.

Ein wichtiger Vertreter des Neuen
Deutschen Films ist ROTE SONNE von
Rudolf Thome. Vier attraktive Bewoh-
nerinnen einer Frauen-WG verbindet
der Schwur, dass keine linger als fiinf
Tage mit einem Mann zusammen sein
darf - dann wird er umgelegt. Die Liebe

ROTE SONNE
Regie: Rudolf Thome

kommt jedoch ins Spiel und ein Shoot-
out ldsst nicht auf sich warten. Auf der
anderen Seite der Mauer erlangt Heiner
Carows verriickte Liebesgeschichte DIE
LEGENDE VON PAUL UND PAULA Kult-
status.

Indoors steht Schweizer Kult auf
dem Programm. Unter dem Titel «Er-
win C. Dietrich zeigt:» sind sechzehn
Filme des Filmproduzenten, Regis-
seurs und spiteren Kinobesitzers Diet-
rich zu sehen. Sein finanzieller Durch-
bruch gelang ihm mit dem Sprung auf
die Softsexfilm-Welle, Grosserfolg fei-
erte er mit seinem Debiit DIE NICHTEN
DER FRAU OBERST. Weitere Titel wie
JACK THE RIPPER, DER DIRNENMOR-
DER VON LONDON (mit Klaus Kinski)
und ICH - EIN GROUPIE versprechen
pure «Camp»-Unterhaltung.

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

==
Ausstellung

The Expanded Eye

Das Kunsthaus Ziirich widmet sei-
ne aktuelle Ausstellung (bis 3. Septem-
ber) dem Thema «entgrenzter Blick».
Anspielend auf «The Responsive Eye»,
eine Ausstellung, die 1965 im Museum
of Modern Art in New York die Op-Art
(optische Kunst) vorstellte, sowie auf
die Buchpublikation «Expanded Cine-
mav», welche 1970 den damaligen Auf-
bruch im Experimentalfilm zusam-
menfasste, zeigt The Expanded Eye die
«Horizonterweiterung» in der Kunst.
Der Sehsinn des Betrachters wird durch
Spiegelungen, Tduschungen, Flicker,
Licht- und Schattenspiele herausge-
fordert. Die Grenzen zwischen Reali-
tit und Illusion werden aufgehoben.
Ein schwarzer Kreis - mit dem Titel
«The Earth» - auf der weissen Wand
wirkt so rdumlich, dass der Besucher
in diese Illusion hineingreifen méchte.

Shohei Imamura

Nebst Gemalden sind kinetische Ob-
jekte, Raum- und Videoinstallationen
ausgestellt, in zwei Riumen sind Ex-
perimentalfilme von den vierziger Jah-
ren bis heute zu sehen. Dreh- und An-
gelpunkt sind die sechziger Jahre, in
denen das «erweiterte Bewusstsein»
sich in allen Ecken der Kiinste verbrei-
tete. Das «expanded cinema» bricht
aus den Grenzen des narrativen Films
aus und experimentiert mit Compu-
terfilmen, Mehrfachprojektionen, La-
sershows und Flickereffekten. In der
Ausstellung sind etwa Werke des Video-
pioniers Nam June Paik, der Avantgar-
defilmerin Maya Deren und des Wiener
Filmemachers Martin Arnold zu sehen.
Das ausgiebige Filmprogramm (jeweils
donnerstagabends um 19 Uhr) zeigt ein
breites Spektrum an selbstreflexiven
Filmen, die die Materialitit des Filmes
ins Zentrum riicken. Dazu gehdren To-
ny Conrads Flickerfilme, von Hand be-
malte und bearbeitete Filme von Oskar
Fischinger und Len Lye, Lichtfilme von
Paul Sharits und vielen anderen mehr.
Alle Filme werden in ihren jeweiligen
Originalformaten gezeigt.

Kunsthaus Ziirich, Heimplatz 1, 8032 Ziirich,
www.kunsthaus.ch

—
I The Big Sleep

Shohei Imamura

15.9.1926-30.5.2006

«Shohei Imamura hat viele seiner
Lieblingsmotive in WARM WATER UN-
DER A RED BRIDGE versammelt (seine
Kritik am materialistischen Way of Life,
die Aufforderung der Riickkehr zu ar-
chaischen Traditionen, seine Neigung
zum bizarren Mosaik der Alltagssitua-
tionen) und erzihlt dieses poetisch-rea-
listische Marchen von der Zauberkraft
des weiblichen Begehrens mit heiterer
Lauterkeit.»

Josef Schnelle in Filmbulletin 2.2002
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METROPOLIS als Studienfassung

Die DVD als Medium kritischer Filnr

METROPOLIS (gedreht 1925/26,
geschnitten und uraufgefithrt 1927)
ist einer der bekanntesten und einer
der mysteriosesten Filme der Film-
geschichte. Fast wire die Ufa an Fritz
Langs megalomanem Grossprojekt zu
Grunde gegangen. Nur wenige Wochen
lief die mehr als 4180 Meter lange Ur-
auffithrungsfassung in Berlin. Wahr-
scheinlich haben sie gerade einmal
15000 Zuschauer gesehen. Die ameri-
kanische Fassung gab dann den Start-
schuss fiir eine Reihe von Kiirzungen,
die bald auch auf deutsche und euro-
piische Fassungen iibertragen wurden.
Die vielen zirkulierenden Fassungen
auszuwerten, um sich der Premieren-
version anzunihern, das war eines der
grossen Ziele des Miinchner Filmhis-
torikers Enno Patalas, der in den letzten
zwanzig Jahren eine Reihe von Re-Kon-
struktionsfassungen vorgelegt hat. Zu-
letzt ist dies 2002 erfolgt auf der Grund-
lage des Kameranegativs der amerika-
nischen Fassung, die noch eine Lange
von 3170 Metern aufwies. Gut dreissig
Minuten des Films, glaubt Patalas heu-
te, miissen wohl als verloren angesehen
werden.

Um trotzdem eine Vorstellung
des urspriinglichen Films der nur kurz
gespielten deutschen Premierenfas-
sung herzustellen, hat Patalas zusam-
men mit Anna Bohn und weiteren Mit-
arbeitern des Filminstituts der Uni-
versitit der Kiinste Berlin neben den
kursierenden Kopien alle verfiigharen
Primir-, Sekundir- und sogar Tertidr-
quellen zu METROPOLIS ausgewertet
und daraus eine Studienfassung erstellt,
die sich ebenso intensiv wie innovativ
mit den fehlenden Stellen auseinander-
setzt. Die DVD wird hier tatsichlich als
Medium einer kritischen Filmedition
eingesetzt und nicht mehr nur als tau-
tologisches Vehikel fiir redundante
Selbstaussagen von Regisseuren und

Stars in sogenannten «making of»-Ar-
rangements.

Die Quellenlage zu dem vermeint-
lich so drastisch verstiimmelten Film
METROPOLIS scheint eigentlich tiber-
aus gut. Uberliefert ist die Originalmu-
sik der Premierenfassung, die aufgrund
von narrationsbezogenen Einsatzzei-
chen Riickschliisse auf den erzihle-
rischen und szenischen Ablauf der dort
gezeigten Version zuldsst. Diese Mu-
sik des Komponisten Gottfried Hup-
pertz bildet denn auch den Ausgangs-
punkt fiir die vorliegende Edition. Die
Musikspur ist aber vollstindiger als
der Film. Deshalb ergeben sich Liicken,
die editionsphilologisch iiberaus kor-
rekt durch Graufilm (nicht Schwarz-
film, da der im Film teilweise als dsthe-
tisches Mittel eingesetzt wird) gekenn-
zeichnet sind. Weiterhin iiberliefert
sind das Drehbuch von Thea von Har-
bou, das beim Drehen iiblicherweise
Umstellungen erfahren hat, sowie die
Zensurkarten der deutschen Urfassung
und des Trailers. Die Zensurkarte ent-
hilt simtliche Textstellen, so dass Stel-
lung und Wortlaut der originalen Zwi-
schentitel vorliegen. Ausserdem exis-
tieren neben den {iblichen Standfotos
mehrere Hundert Werkfotos, eine Rei-
he von Architektur- und Kostiimskiz-
zen sowie im Film verwandte Plastiken.
Alle diese Sekundidrmaterialien nutzt
nun die Studienfassung, geleitet von
der Primarquelle Filmmusik samt ihrer
Inhaltsstichworte, um ein komplexes
Geflecht anzulegen, aus dem sich eine
Vorstellung der Premierenfassung auf
sehr gut dokumentierter Weise gewin-
nen lisst.

Was sich angesichts dieser Aufzih-
lung kompliziert anhért, ist in einer er-
frischend einfachen DVD-Benutzerfiih-
rung auch fiir Zuschauer anwendbar,
die sonst lieber Filme im Kino sehen.
Jedes Materialiensegment ist einzeln
zu- oder ausschaltbar. In der Grund-

einstellung l3uft der Film ohne jegliche
Verweise in der historisch tiberlieferten
(amerikanischen) Grundfassung. Je-
weils einzeln zuschaltbar sind die kom-
plette, vierhindig eingespielte Musik,
die fehlenden (grafisch abgesetzten)
Zwischentitel, die Einsatzstichworte
der Partitur sowie Appendices, in de-
nen etwa der Drehbuchentwurf, die
Skizze des Architekten, Werkfotos oder
-berichte abgerufen werden kénnen.
Ahnlich verfahren wird mit den Liicken
des Films, die nun zumindest eine Kon-
tur erhalten. Auch hier kénnen Text-
(zumeist aus dem Drehbuch oder der
Zensurkarte) und Bildinformationen
(Standfotos, Skizzen et cetera) zu- oder
ausgeschaltet werden. Ein Archiv bietet
zudem weitere Materialien sowie das
gesamte Drehbuch und eine Reproduk-
tion der Zensurkarte an. Insgesamt ent-
stehen so zwolf Textspuren, die mit je-
weils zwei Bild- (Film und Fotos) sowie
zwei Tonspuren (mit Musik oder still)
kombiniert werden kénnen. Der Film-
historiker kommt in seinem Wunsch
nach méglichst vollstindiger Material-
prisentation ebenso zu seinem Recht
wie der hin- und herklickende Spiel-
trieb eines Computerbildbetrachters,
der zudem noch die Méglichkeit hat,
durch filmbezogene weiterfithrende
Links ins Internet durchzustarten.

Die Studienfassung von METRO-
poL1s macht deutlich, welche Méglich-
keiten das Medium DVD besitzt, um
erfahrbar zu machen, dass Filme - im
Gegensatz etwa zur bildenden Kunst

- keine Unikate sind und - im Unter-
schied zur Literatur - auch selten gesi-
cherte Fassungen letzter Autorenhand
vorliegen. Der Distributions- und Re-
zeptionsprozess ist vielen Filmen fast
ebenso eingeschrieben worden wie der
der Produktion. Das muss nicht im-
mer ein Akt der Verstiimmelung sein
und zu einem Torso fiihren (ein Begriff,
den die Editoren der Fassung trotz des

iiberlieferten Materialreichtums auch

fiir METROPOLIS bemiihen). Die Cutter
von Paramount und MGM haben im iib-
rigen gar keine so schlechte Arbeit ge-
leistet. Sie haben iiberwiegend Material

entfernt, das sich in Nebenhandlungen

verlauft (wie etwa die ausfiihrlich ge-
zeigte Uberwachung des Milliardirs-
sohns, der wiederum einen Doppelgin-
ger anheuert, oder die ausschweifende

Vorgeschichte der Rivalitit des Vaters

und des Erfinders um die verstorbene

Mutter). Dem Erzihlfluss kommen die-
se Kiirzungen eher zu Gute und wesent-
liche Diskursaspekte des Films entfal-
len dadurch kaum. Auch das macht die

Studienfassung deutlich: wie die Sche-
re amerikanischer Majors einem tiber-
bordenden deutschen Film doch noch

die Chance auf eine Massenrezeption

erdffnet. Ein Ansinnen, das angesichts

von Produktionskosten von damals et-
wa acht Millionen Mark (was heute

mehr als 100 Millionen Euro entspre-
chen wiirde) plausibler erscheint als das

Beraunen der auteur-Vision Fritz Langs,
die es angesichts dieses dezidiert kolla-
borativen Werkes ohnehin kaum gege-
ben haben diirfte.

Jiirgen Kasten

METROPOLIS (D 1925-27), DVD g hybrid,
Region o; Bildformat 4 : 3; Sprache: D; Dolby
Digital 2.0, Spieldauer: 144 min. + Quellenmate-
rial. Vertrieb (nur fiir Bildungs- und Forschungs-
einrichtungen): Filminstitut UdK Berlin (www.
dvdmetro@udk-berlin.de). Schutzgebiihr:10 €
zusiitzlich Porto

Regie: Fritz Lang; Buch: Thea von Harbou, Fritz
Lang; Kamera: Karl Freund, Giinther Rittau;
Mustk: Gottfried Huppertz; Darsteller (Rolle):
Brigitte Helm (Maria/Maschinenmensch), Alfred
Abel (Johann Fredersen), Gustav Frohlich (Freder
Fredersen), RudolfKlein-Rogge (Rotwang), Fritz
Rasp (der Schmale), Theodor Loos (Josaphat),
Heinrich George (Groth, Wiichter der Herz-
maschine)
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Les petites fugues

Der Knecht Pipe kauft sich mit
seiner Altersrente ein Mofa und da-
mit ein Stiick Freiheit. Nachdem er zu-
nichst lernen muss, auf dem Gefihrt
das Gleichgewicht zu halten, geht’s aus
den Beklemmungen des Bauernlebens
hinaus in die Welt, die Pipe noch nicht
kennt. Das fithrt spitestens dann zu
Problemen mit dem Bauern, als es ihn
nicht nur am Wochenende, sondern
auch wihrend der Arbeitszeit fortzieht.

Ein Film iiber Generationenkon-
flikte, iiber die Schweizer Enge, iiber
den Freiheitsdrang, der auch im Alter
nicht schlift, und schliesslich - wenn
Pipe vom Mofa zur Kamera wech-
selt - auch ein Film iiber die befrei-
enden Moglichkeiten des Bildmedi-
ums. Yves Yersins melancholischer Film
iiber die Revolution im Kleinen gehort
bestimmt zu den Hohepunkten des
Schweizer Kinos. Schade indes, dass
der Klassiker auf DVD nur sparlich mit
Extras ausgestattet ist. Man findet auf
der DVD aber immerhin das vollstidn-
dige Filmskript als Computer-Doku-
ment.
LES PETITES FUGUES CH 1979. Region 2;
Bildformat: 16:9; Sound: Dolby; Sprachen: D, F,
Schweizer Mundart; Untertitel: D, E; Extras:

Filmskript in pdf-Format. Verleih: Warner Home
Entertainment.

Maestro Mario Bava

«Am liebsten liesse ich sie in End-
los-Schleifen laufen, in jedem Zimmer
meines Hauses einen anderen», so be-
schrieb Martin Scorsese einmal seine
Liebe zu den Filmen Mario Bavas und
deren Fahigkeit, Atmosphdren zu er-
zeugen. In der Tat ist das leider allzu
unbekannte Kino Bavas eines, das ganz
von der Stimmung lebt und in dem die
Geschichte immer weniger wichtig ist
als deren Inszenierung. Den Eindruck
des Traumartigen vermitteln seine
Filme allesamt und wie im Traum die
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fafin n Mario Bava

e-m-s

Eindriicke stirker sind als im Wachen,
s0 ist es auch hier: leuchtende Techni-
color-Tableaus, expressionistisches
Schwarzweiss und immer wieder hyp-
notisch unheimliche Architekturen als
Schauplitze.

Gleich eine ganze Reihe seiner
Filme sind nun in zuweilen mustergiil-
tigen Editionen greifbar. Bavas brillan-
ter Regieerstling DIE STUNDE, WENN
DRACULA KOMMT um die Wieder-
kunft einer Hexe ebenso wie der eigen-
willige PLANET DER VAMPIRE, der
Science-Fiction mit Gruselgeschichte
kombiniert.

Die anspruchsvolle Kritik hat von
Bava wenig Kenntniss genommen, da-
fiir waren die Themen seiner Filme zu
sehr Pulp-Fiction. Aus Horrorstreifen,
Comicadaptionen, Western, Abenteu-
erfilmen besteht sein Werk und immer
wieder aus jener italienischen Spezia-
litdt des Schlitzer-Krimis, dem soge-
nannten Giallo. Bava selbst hat dieses
Genre erfunden mit Filmen wie BLU-
TIGE SEIDE und es spiter parodiert mit
dem makabren HATCHET FOR THE HO-
NEYMOON, in der ein Modeschépfer
dem Zuschauer freimiitig von seinen
ausgelebten Mordliisten erzihlt. Trotz
solch offensichtlich spekulativen The-
men: wer sich die opulenten Bilder Ba-
vas genau anschaut, wird erkennen,
dass sie Fellini oder Antonioni nidher
sind als dem Schundkino, unter das
man sielange rubriziert hat.

DIE STUNDE, WENN DRACULA KOMMT
Italien 1960. Region 2; Bildformat: 16:9; Sound:
Dolby Digital 1.0; Sprachen:I, E, D; Untertitel:
D; Extras: Audiokommentar, diverse Dokumenta-
tionen. Vertrieb: e-m-s  Impuls

PLANET DER VAMPIRE Italien 1965. Region

2; Bildformat: 1,85:1; Sound: Dolby Digital 1.0;
Sprachen: D, E; Untertitel: D. Vertrieb: Legend
[Impuls

BLUTIGE SEIDE Italien 1964. Region 2; Bildfor-
mat: 16:9; Sound: Dolby Digital 2.0; Sprachen: D;
Untertitel: D. Vertrieb: e-m-s / Impuls
HATCHET FOR THE HONEYMOON Italien
1969. Region: 2; Bildformat: 4:3; Sound: Dolby
Digital 2.0; Sprachen: D, E. Vertrieb: Koch Media
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BARON BLOOD Italien 1972. Region 2; Bildfor-
mat: 1,85:1; Sound: Dolby Digital 1.0; Sprachen:
D, I E; Untertitel: D; Extras: Interview mit
Darstellerin Elke Sommer, Dokumentation iiber
Bava. Vertrieb: e-m-s [ Impuls

Die 42. Strasse

Tanz im Film ist bis heute eine be-
liebte Chiffre fiir aufbrechende Leiden-
schaft. Wem das Herz iibergeht, der
tanzt, und noch die niichternste Fi-
gur wird zirtlich, wenn Musik erklingt.
Nicht so allerdings in den Musicalklas-
sikern der Dreissiger von Busby Berke-
ley. Die monumentalen Tanzformatio-
nen des brillanten Choreographen fei-
ern nicht Intimitit und wahres Gefiihl,
sondern Drill und technische Reprodu-
zierbarkeit: Berkeley baut bewegliche
Ornamente aus Menschen, schichtet
Frauenkérper zu Torten und staffelt
verfithrerisch gespreizte Schenkel zu
endlosen Korridoren. In diesen wahn-
witzigen Arrangements triumphiert
immer die Masse iibers Individuum -
Musical als totalitire Vision.

Wihrend in Amerika vor kurzem
gleich eine ganze Box von Berkeleys
Filmen verdffentlicht wurde, ist auf
Deutsch zumindest einer davon erhilt-
lich. 42ND STREET erzihlt - wie so oft
in Berkeleys Filmen - die Geschichte
eines kettenrauchenden und perfektio-
nistischen Broadway-Impresarios und
dessen verbissener Arbeit an einem
neuen Stiick. Der ideale Vorwand al-
so fiir moglichst viele von Berkeleys
iiberwiltigenden Choreographien. In
einer der beriihmtesten wird aus den
schmutzigen Geschichten der Hinter-
héfe eine packende Revuenummer. Das
Musical bot in den Zeiten der Depres-
sion eskapistische Ablenkung - Berke-
ley indes macht die harte Realitit der
Depression selbst zum Musicalstoff
und beweist damit einmal mehr seinen
Willen, buchstiblich alles und jeden
dem Diktat des Tanzes zu unterwerfen.

42ND STREET USA 1933. Region 2; Bildformat
4:3; Sound: Dolby Digital; Sprachen: D, E; Unter-
titel: D, E; Extras: dret historische Dokumentatio-
nen. Verleth: Warner Home Entertainment

All That Jazz

Nicht weniger perfektionistisch
als Busby Berkeley war der Choreo-
graph und Regisseur Bob Fosse gut vier-
zig Jahre spiter. Der bekannteste Ti-
tel seines schmalen Film-CEuvres ist
gewiss CABARET, sein iiberragendes
Meisterwerk aber heisst ALL THAT
JAZZ von1979. Fosse erzihlt die eindeu-
tig autobiographische Geschichte eines
obsessiven Broadway-Regisseurs, der
alles fiir seine Arbeit zu opfern bereit
ist. Wihrend er ein neues Musical cho-
reographiert, erleidet der Pillen schlu-
ckende und kettenrauchende Work-
aholic einen Herzinfarkt. Doch auch
im Krankenhaus geht die Show weiter,
und so imaginiert er noch seinen eige-
nen Tod als grosse Revuenummer.

Bob Fosse hat mit diesem radika-
len Film die Méglichkeiten des Musical-
genres derart ausgereizt wie niemand
vor oder nach ihm. ALL THAT JAZZ ist
seine zynische Abrechnung mit dem
aufreibenden Showbusiness, vor allem
aber mit sich selbst. Und doch gelingt
es Fosse in aller Schonungslosigkeit,

_zugleich die Faszination der Biihne zu

vermitteln. So nimmt etwa die erste
Viertelstunde des Films in brillant ver-
dichteter Form all das vorweg, was der
epigonale Film A CHORUS LINE sechs
Jahre spiter als Zauber des Broadways
breittreten wird. Es scheint zwingend,
dassnach ALL THAT jAZZ alle weiteren
Versuche in dem Genre schal ausfallen
mussten. Fosse ist allzu weit, buchstib-
lich bis ans Ende gegangen.

ALL THAT JAZZ USA 1979. Region 2;1,85:1;
Sprachen: E, D; Untertitel: E, D; extras: Audio-

kommentar von Roy Scheider, Interviews, Bob
Fosse am Set. Verleih: 20th Century Fox

Johannes Binotto
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Friedlose Koexistenz

VERS LE SUD von Laurent Cantet

Laurent Cantets
neuer Film kreist
um drei reifere
Nordamerikane-
rinnen, die auf der
Suche nach jiin-
geren Liebhabern
jedes Jahr nach
Haiti reisen.

Die Titel seiner Filme findet Laurent Cantet meist
mitten im Arbeitsleben. Er verwendet sie mit melan-
cholischer Ironie. RESSOURCES HUMAINES heisst sein
Regiedebiit, was sich mit Personalabteilung {iberset-
zen lisst, aber auch in der wortlichen Bedeutung zu
verstehen ist: die menschlichen Ressourcen, die im Zu-
ge der Globalisierung nicht mehr ausgeschépft werden,
sondern fiir die Manager zu einer Last geworden sind.
LUEMPLOI DU TEMPS, der Titel seines zweiten Langfilms,
bedeutet Terminkalender. Aber seit die Hauptfigur, ein
Firmenberater, arbeitslos wurde, ist sein Kalender leer.

VERS LE SUD verweist einerseits auf ein 6kono-
misches Gefille: Am Beispiel des Sextourismus erkun-
det er die Machtverhiltnisse zwischen Norden und Sii-
den. Zugleich beschreibt der Titel auch eine Sehnsuchts-
bewegung. Cantets neuer Film kreist um drei reifere
Nordamerikanerinnen, die auf der Suche nach jiingeren
Liebhabern jedes Jahr nach Haiti reisen. Er basiert auf
drei Novellen des Haitianers Dany Laferriére, die unter

A

dem beziehungsreichen Titel «La Chair du maitre» er-
schienen und Ende der siebziger Jahre, unter der Schre-
ckensherrschaft von Jean-Claude «Baby Doc» Duvalier,
angesiedelt sind. Ellen, eine Professorin aus Boston. ist

die Bienenkonigin einer Ferienkolonie unweit von Port-
au-Prince. Sie steht im Zentrum dieser Enklave, ist als

Veteranin schon fast ein Teil der Landschaft geworden.
Thr Favorit, dessen Gunst sie sich Jahr um Jahr versichert,
ist der achtzehnjdhrige Legba. Mit der Ankunft der etwas

jiingeren Siidstaatlerin Brenda hat sie jedoch eine Riva-
lin bekommen. Brenda ist nach Haiti zuriickgekehrt, um
den garcon magique (wie er bei Laferriére genannt wird)

wiederzusehen, der ihr vor drei Jahren, im Alter von
finfundvierzig, ihren ersten Orgasmus beschert hat.



Cantet zeigt nie
eine filmische
Passage zwischen
dem Hotel und der
Stadt; es scheint
keine Verbindung
zwischen ihnen zu
existieren.

Tauschhandel der Gefiihle

Gegeniiber Cantets fritheren Filmen, die sich
mit der Frage beschiftigten, wie der Beruf die Identitdt
formt, wie sich mit der Arbeit zugleich Stolz und Selbst-
wertgefiihl verbinden, nimmt VERS LE SUD eine Blick-
verschiebung vor. Er zeigt einen komplexen Tauschhan-
del der Gefiihle. Mit der Kategorie der Prostitution ist er
nur hochst unzureichend beschrieben; die jungen Min-
ner mag der Film nicht auf ihren Status als Gigolo redu-
zieren. Zwar werden sie mit Geschenken bedacht und
verstohlen auch mit Dollars. Aber die Vertrautheit, die
zwischen ihnen und den weissen Frauen besteht, beruht
nicht allein auf Sex. In einer der schénsten Szenen kehrt
der Gefihrte der Kanadierin Sue nachts von seiner Arbeit
als Fischer heim und legt sich aufs Bett, dabei sorgfiltig
darauf achtend, sie nicht im Schlaf zu stéren.

Die Sanftheit und Ruhe des Erzihlgestus, das Feh-
len moralischer Empérung und Verurteilung, hat wih-
rend der letztjihrigen Premiere des Films in Venedig
nicht wenige Kritiker verstért. Cantet erschliesst sich
das heikle Thema mit Zuriickhaltung und Diskretion.
Die Kamera Pierre Milons verweilt nicht lange auf dem
Nebeneinander der jungen Minner- und reiferen Frauen-
kérper; es gebricht dem niichternen Film, wenn nicht an
Sinnlichkeit, so doch an Fleischlichkeit. Er schépft seine
Ambivalenz aus der Erkundung der Seelenlagen, der Of-
fenbarung von Innenleben.

Die Monologe, in denen die Frauen die Kamera di-
rekt adressieren, um ihr ihre Motive und Erfahrungen
anzuvertrauen, sind vielleicht eine etwas wohlfeile Me-
thode, um sie zu charakterisieren. Cantet und sein Co-
Autor Robin Campillo haben dies Verfahren der Titel stif-
tenden Novelle entlehnt, die aus den Selbstzeugnissen
der Frauen komponiert sind. Ellen ist dabei die Einzige,
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die sich nicht der Kamera zuwendet. Sie scheint viel-
mehr {iber deren Bewegung zu gebieten, lisst sie fol-
gen. Scheinbar wahrt sie darin ihre Autoritit, kaschiert
aber nur ihre Angst, die eigene Maske fallen zu lassen
und sich ihre Verletzbarkeit einzugestehen. Legba ent-
halt der Film diese Ausdrucksmdglichkeit vor. An seiner
Stelle spricht Albert, der Oberkellner des Hotels, und
umreisst - als Gegenentwurf zur Selbstbezogenheit der
Frauen-Monologe - die politische und historische Situa-
tion seiner Heimat.

Zwei Arten von Schmerz

Der soziale und filmische Raum sind in Cantets Fil-
men stets prizis vermessen, die Grenzlinien rigide gezo-
gen. RESSOURCES HUMAINES hat er gleichsam vor ver-
schlossenen Tiiren erzihlt: das Eindringen, das Begeh-
ren nach Zutritt ist der entscheidende dramaturgische
Impuls seines Regiedebiits; welch brutale Rationalisie-
rungsmassnahmen die Firmenleitung beschlossen hat,
bleibt der Kamera zunichst verborgen. In 'EMPLOI DU
TEMPS scheint demgegeniiber grosse Transparenz zu
herrschen, Biiros und Wohnungen sind offen einsehbar,
Fensterscheiben gewdhren einen klaren Blick von Aus-
sen. Aber er ist nicht unverstellt, sondern gebrochen.
Das Glas schafft Distanz. Auch die Figuren in VERS LE
SUD meint man mitunter durch eine Glasscheibe zu be-
trachten, eine sachte Unschirfe, Entriicktheit ist dem
Kamerablick zueigen. Die Einstellungen in der Ferien-
kolonie betonen regelmissig architektonische Rahmen
innerhalb des Bildkaders und kennzeichnen sie als eine
abgeschirmte, hermetisch verschlossene Welt. Cantet
zeigt nie eine filmische Passage zwischen dem Hotel und

der Stadt; es scheint keine Verbindung zwischen ihnen




«Fiir mich geschieht das Wichtige
vor der Montage»

Gesprdch mit Laurent Cantet

zu existieren. Das Alltagsleben der Haitianer wird kaum
ins Bild gertickt, allenfalls spiter, als der Film Legba ein-
mal in sein herkdmmliches Umfeld folgt. Ein Fussball-
spiel verliert dabei augenblicklich seine Ausgelassenheit,
als die Tonton Macoute auftauchen, jene Miliz, mit der
schon «Papa Doc» Duvalier seine Macht sicherte und die
nach wie vor den 6ffentlichen Raum durch Terror kon-
trolliert.

Den Widerspruch zwischen dem kulturellen
Reichtum und der wirtschaftlichen Armut zu entde-
cken, ist im Reisearrangement der Touristen nicht vor-
gesehen. Als Legba von den Tonton verfolgt wird, zeigen
die gegenseitigen Schuldzuweisungen der Frauen, wie
sehr sie die Realitidten verkennen. Thre Sorge um den Ver-
schwundenen ist besitzergreifend. Cantet erblickt dar-
in nicht nur Frivolitit und Ignoranz, er nimmt die Ver-
letzungen und Enttduschung der daheim unbeachteten
Frauen schliesslich ernst. Aber er zeigt auch, dass sie in
der Fremde nichts riskieren miissen. «Touristen sterben
nie», sagt am Ende ein Beamter zu Ellen.

Gerhard Midding

Stab

Regie: Laurent Cantet; Buch: Laurent Cantet, Robin Campillo, nach drei Novel-
len von Dany Laferriére aus dem Band «La chair du maitre»; Kamera: Pierre Mi-
lon; Schnitt: Robin Campillo; Ausstattung: Franckie Diago; Kostiime: Denis Sper-
douklis; Ton: Claude Lahaye; Tonschnitt: Valérie Deloof, Agnés Breitner

Darsteller (Rolle)
Charlotte Rampling (Helen), Karen Young (Brenda), Louise Portal (Sue), Meno-
thy César (Legba), Lys Ambroise (Albert), Jackenson Pierre Olmo Diaz (Eddy)

Produktion, Verleih

Haut et Court, les Films Séville, France 3 Cinéma, Studio Canal; Produzenten:
Caroline Benjo, Carole Scotta, Simn Arnal-Szlovak; Co-Produzenten: John Ha-
milton, David Reckziegel, Valérie Lonergan. Frankreich 2005. Farbe, Format:
1:1.85; Dolby SRD; Dauer: 107 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich; D-Verleih:
Alamode Film, Miinchen
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rimsuLenin: Weshalb haben Sie die erste Szene des
Films nicht aus der Perspektive der weiblichen Haupt-
figuren erzihlt, sondern aus der des haitianischen Hotel-
angestellten?

Laurent canter Das war schon im Drehbuch so
vorgesehen. Ich wollte, dass die Geschichte sozusagen
schon vor der Fiktion beginnt, vor der Ankunft der Tou-
ristinnen. Damit bereite ich das Terrain. Port-au-Prin-
ce erscheint mir wie ein fiktiver, realitdtsentriickter Ort.
An ihm herrscht ein gesellschaftliches Durcheinander,
in dem sich die Figuren zurechtfinden miissen. Natiir-
lich wollte ich in dieser Szene schon Spuren auslegen zu
den Themen, die mich spiter beschiftigen werden. So
taucht eine Mutter auf, die Albert ihre Tochter anbietet.
Es bleibt unbestimmt, zu welchem Zweck - vielleicht
als Geliebte, moglicherweise auch zur Adoption -, auf
jeden Fall will sie aber verhindern, dass sie in die Hinde
der Tonton Macoute fillt.

rmsuLLenin Fiir das Drehbuch haben Sie drei Kurz-
geschichten adaptiert. Was fiir Auswirkungen hatte das
fiir die Struktur des Films?

LaurenT canter Diesen Film kann man nicht linear
erzihlen. Die Welt, die in ihm geschildert wird, ist
komplexer als alles, was man sich auf dem Papier aus-
denken kann. Der Film ist aus etwa zwanzig Situationen
aufgebaut, aus Sequenzen, die nicht direkt miteinan-
der verbunden sind. Es gibt Ellipsen, Briiche. Ich woll-
te, dass die einzelnen Sequenzen sich wie Reime auf-
einander beziehen. Es gibt Korrespondenzen zwischen
den Figuren, ihren unterschiedlichen Wegen. Das sind
aber eher informelle Briicken. Die Kohirenz des Films
sollte nicht unbedingt auf einer dramaturgischen Logik
beruhen.



«In meinen Filmen
geht es stets auch
darum, inwie-

weit man einem
akzeptablen Bild
entsprechen muss,
um in der Gesell-
schaft existieren zu
kénnen.»

1
LEMPLOI
DU TEMPS

2
RESSOURCES
HUMAINES

rLmeuLLenin Angesichts dieser Struktur war es eine
sinnfillige Idee, den Film auf einem Flughafen begin-
nen zu lassen, einem passageren Ort, zwischen An- und
Abreise.

LAURENT CANTET Ja, das ist ein Niemandsland. Die
Welt, der sich der Film anndhert, ist zu komplex, als
dass man ohne weiteres seinen eigenen Platz darin fin-
den konnte. Das war mein Ausgangspunkt. Ich war
selbst einmal auf Port-au-Prince, ganz absichtslos, ohne
Pline, dort einen Film zu machen. Die einzigen Ausldn-
der, die es dort gibt, arbeiten in den Botschaften oder
sind Journalisten. Diese Legitimation fehlte mir. Ich
war sozusagen nur Tourist, oder besser: ein Reisender.
Ich habe da eine sehr grosse Verlegenheit empfunden:
Was kann man als Besucher von diesem Land begreifen?
Daraus entstand die Idee, einen Film ganz generell tiber
Tourismus zu machen. Wie fiihlt man sich, wenn man
an einem exotischen Ort viele Dollar in der Tasche hat?
Die Exotik ist késtlich und angenehm, aber zugleich
heikel, denn sie ist politisch um einen hohen Preis er-
kauft.

FILMBULLETIN RESSOURCES HUMAINES und
LEMPLOI DU TEMPS verhandeln die Frage, wie Arbeit
die Identitit bestimmt. In VERS LE SUD findet nun eine
thematische Verschiebung statt, nicht wahr?

Laurent canter Im Gegenteil, ich denke, dass es
viele Gemeinsamkeiten zwischen VERS LE SUD und
meinen fritheren Filmen gibt. Viele Leute empfinden
den Film als eine radikale Umkehr, aber der Meinung
bin ich tiberhaupt nicht. Die Charaktere in den unter-
schiedlichen Filmen stelle ich mir wie Geschwister vor.
In allen Filmen behandle ich das soziale Theater, in dem
wir alle auftreten miissen. Wir tragen Masken, um uns
auch vor uns selbst zu verstecken. In meinen Filmen
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geht es stets auch darum, inwieweit man einem akzep-
tablen Bild entsprechen muss, um in der Gesellschaft
existieren zu kénnen.

rLmeuLLenin Wie die arbeitslose Hauptfigur in
LEMPLOI DU TEMPS, die in der Liige ihrem sozialen
Schicksal entkommen will.

Laurent canter Es geht meinen Figuren darum, ihr
Leben zu korrigieren, so wie man einen Text korrigiert.
Die Touristinnen sind aus eben diesem Grund auf Haiti,
weil sie daheim in Nordamerika nicht mehr beachtet
werden. Im Urlaub kénnen sie entdecken, dass sie noch
begehrenswert sind, dass ein anderes Leben méglich ist
als jenes, das sie im Alltag fiihren.

rmeuLLenin Wie stark ist dieses Motiv schon in
den literarischen Vorlagen, den Novellen Dany Lafer-
rieres, angelegt?

LAURENT canTET Dany ist ein Haitianer, der seit finf
Jahren im Exil in Kanada lebt. Die Novellen basieren auf
den Erinnerungen an seine Kindheit und Jugend - der
Film spielt dementsprechend in den spiten siebziger
Jahren -, sie zeichnen ein durchaus nostalgisches Bild
seiner Heimat, schildern aber zugleich deren Zerrissen-
heit. Die Novelle «Vers le sud» spielt ausschliesslich in
der Kolonie, der Blase, in der die Frauen die Regeln be-
stimmen.

Man kann nicht einfach sagen, das sind Raubtiere,
die die armen schwarzen Jungen ausnutzen. Dany hat
mir einmal erzdhlt, als Junge sei er einmal einen ganzen
Nachmittag lang einer weissen, blonden Frau gefolgt,
die ein sehr teures Parfiim trug. Dieses Parfiim erschien
ihm wie ein ungeheures Versprechen von Sinnesfreude.
Wihrend die ilteren Frauen von den jungen Eingebo-
renen fasziniert sind, kénnen diese also im Gegenzug
durchaus eine Faszination fiir die Frauen empfinden.

Das Leben in ihrer Sphire ist schoner. Fiir Legba etwa




«lch wollte hartes
Sonnenlicht. Un-
gliicklicherweise
hatten wir nur sehr
wenige Sonnentage,
die Dreharbeiten
waren ein einziger
Kampf

mit dem Wetter.»

1
LEMPLOI
DU TEMPS

2
RESSOURCES
HUMAINES

ist das Hotel eine Zuflucht, wo er Aufmerksamkeit und
Zirtlichkeit erfihrt und wo ihm kleine Geschenke ge-
macht werden. Die zwei Phantasien treffen dort auf-

einander. Sie teilen etwas miteinander, es herrscht eine
echte Zirtlichkeit. Es fillt mir deshalb schwer, ihr Ver-
hiltnis als reinen Sextourismus zu sehen. Es lidsst sich
nicht nur auf die Ausbeutung reduzieren. Zugleich
kann man natiirlich nicht von einer echten Liebes-
geschichte sprechen, damit wiirde man den Aspekt des
Kolonialismus unterschlagen, der darin auch steckt.
rLmsuLLerin Miissen Sie deshalb auch regelmissig
zu einer Aussenperspektive auf diese Welt wechseln?
LaurenT canter Ja, weil mich natiirlich auch die
Aussenwelt interessiert, die die Frauen nicht sehen wol-
len. Zudem wollte ich Legba jenseits der Traume der
Frauen definieren. Bei dem Fussballspiel erlebt er Mo-
mente wirklichen Gliicks. Das Auftauchen, die Gewalt
der Tonton Macoute zerstért dieses Gliick jah. Die
Frauen erleben ebenfalls solche Gliicksmomente, etwa
beim Picknick am Strand. Aber in beiden Fillen ist es
fliichtig, voriibergehend. Harmonie scheint fiir einen
Augenblick moglich, aber dann wird sie von der Realitit
zerstort.
rmeuiLenin Es gibt in Thren Filmen einen engen
Zusammenhang zwischen dem sozialen Status der Figu-
ren und der Inszenierung des Raums. RESSOURCES
HUMAINES ist ein Film iiber Tiiren, die den Figuren
offen stehen oder verschlossen sind. In ’EMPLOI DU
TEMPS schaffen Fenster eine triigerische Transparenz,
die auch Distanz schafft. Was war hier Ihr Stilprinzip?
LAURENT canTer Mein Ausgangspunkt war die Idee
der Blase, die das Hotel darstellt. Es gibt keine Flucht-
punkte im Bild, ausser natiirlich dem Meer. Man sieht
nie die Grenzen dieser Kolonie. Unser Dekor sieht wie

ein Postkartenmotiv aus, aber ich wollte es natiirlich
nie so filmen. Ich fand, der Kontext liess keine schénen
Tropenbilder zu. Im Hotel sollte eine gewisse Apathie
herrschen, eine lastende Langeweile und Leere, wie
man sie ja bisweilen im Urlaub erlebt. Der Stil ist also
eine Gratwanderung, am Rande des Klischees. Ich woll-
te hartes Sonnenlicht. Ungliicklicherweise hatten wir
nur sehr wenige Sonnentage, die Dreharbeiten waren
ein einziger Kampf mit dem Wetter.

rimeuLLenin Im Abspann habe ich gesehen, dass
viele Teammitglieder in Doppelfunktionen arbeiten:
Kameramann Pierre Milon ist zugleich Standfotograf,
Drehbuchautor Robin Campillo ist auch der Cutter des
Films. Was ist der Grund dafiir?

Laurent canter Sie sind Teil meiner kleinen Kino-
Familie. Wir haben uns alle vor zwanzig Jahren auf der
Filmhochschule kennen gelernt und seither sind die
Funktionen, in denen wir arbeiten, nicht klar aufgeteilt.
Die Grenzen sind verschwommen, offen. Pierre Milon
hat fast alle meine Filme ausgeleuchtet. Meist bekommt
man nie die Standfotos, die man gern haben wiirde.
Aber als Kameramann hat Pierre die Einstellungen natiir-
lich genau im Kopf, er weiss, wie er in einem Bild ihre
Essenz rekonstruieren kann. Robin hat die letzten bei-
den Filme mit mir geschrieben und war von Anfang an
mein Cutter. Thm fiihle ich mich vielleicht am nichsten.
Diese Vertrautheit ist fiir mich unverzichtbar. Beim
Schnitt weiss ich, dass wir vom gleichen Film spre-
chen. Fiir mich geschieht das Wichtige vor der Montage.
Wenn etwas beim Drehen nicht funktioniert hat, wird
es auch im Schnitt nicht funktionieren.

Das Gesprich mit Laurent Cantet
fithrte Gerhard Midding




Der Lohn der Tat

THE ASPHALT JUNGLE von John Husto

i
i

Der Coup gelingt,
doch die Beute
kann nicht rasch
genug verwertet
werden und geht
nach blutigen
Auseinander-
setzungen mit dem
Unterwelts-An-
walt und Hehler
Alonzo D.Emmerich
schliesslich ver-
loren.

Ein Vorbild und ein Meisterstiick des film noir in
doppeltem Sinne: im Einfallsreichtum der Handlung
und in der Ubereinstimmung zwischen den Konventio-
nen des Genres und Hustons personlicher Weltsicht von
der existenziellen Disposition seiner Helden: nicht der
Erfolg ist der Lohn der Tat. Kampf und Suche tragen, wie
auch immer geartet, vielmehr ihren eigenen Wert in sich

- sie sind eine Form zu leben. «Ich war immer», sagt Hus-
ton, «fasziniert von der Suche des Abenteuers.»

Die Jagd nach der Beute

THE ASPHALT JUNGLE (1950), nach dem gleich-
namigen Roman von William R. Burnett gedreht, erzihlt
detailliert die Geschichte eines raffiniert geplanten Ju-
welenraubs aus der Sicht der Gangster. Der kurz zuvor
nach mehrjdhriger Haftstrafe aus dem Gefingnis ent-
lassene Dr. «Doc» Erwin Riedenschneider rekrutiert fiir
die Durchfithrung seines genialen Plans, den er hinter
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Gittern geschmiedet hat, eine Gruppe von Spezialisten:
den nach aussen fiirsorglichen Familienvater Louis Cia-
velli als erfahrenen Safeknacker, den Barkeeper Gus Mi-
nissi als Fahrer und den schiesserprobten Gangster Dix
Handley, der davon trdumt, die Pferdefarm in Kentu-
cky zuriickzukaufen, die einmal seiner Familie gehorte.
Der Coup gelingt, doch die Beute kann nicht rasch ge-
nug verwertet werden und geht nach blutigen Auseinan-
dersetzungen mit dem Unterwelts-Anwalt und Hehler
Alonzo D. Emmerich schliesslich verloren. «Doc» und
Dix, die sich nach dem Auftauchen der Polizei der Ver-
haftung entziehen konnten, fliehen auf getrennten We-
gen. Der angeschossene Dix schleppt sich zu seinem Wa-
gen und versucht zusammen mit seiner Freundin Dolly,
die Farm seiner Kindheit zu erreichen.

Bereits THE TREASURE OF THE SIERRA MADRE
(1947), einer seiner frithen Filme, hatte John Hustons
Philosophie deutlich erkennen lassen: Nachdem drei
heruntergekommene amerikanische Goldsucher in Me-
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Hinter der nur
vordergriindig mo-
ralischen Feststel-
lung «Crime doesn't
pay» zeichnet

sich gerade in THE
ASPHALT JUNGLE die
Frage nach dem
Sinn des Lebens
iiberhaupt ab.

xikos sonnendurchglithter Sierra Madre unter gros-
sen Gefahren einen Schatz geborgen haben und heim-
schaffen wollen, wachsen Misstrauen, Besitzgier und
Neid, so dass nach Streit und Hader der Goldstaub zum
Schluss buchstiblich vom Winde verweht wird. Und be-
reits in THE MALTESE FALCON (1941) blieb Sam Spade
schliesslich nur eine falsche Statuette. Auch THE As-
PHALT JUNGLE ist eine Variation von John Hustons
Grundthema, der Suche nach einem Schatz, der Jagd
nach einer Beute, dem Kampf um einen Sieg, was sich
schliesslich als vergeblich erweist - jedenfalls was die
materielle Seite anbelangt. Hinter der nur vordergriin-
dig moralischen Feststellung «Crime doesn’t pay» zeich-
net sich gerade in THE ASPHALT JUNGLE die Frage nach
dem Sinn des Lebens iiberhaupt ab. Dass die Gangster
scheitern und so, wie viele Helden in John Hustons Fil-
men, um den Lohn ihrer Unternehmungen gebracht
werden, entwertet jedoch nicht ihren Versuch, sich im
Konflikt mit den materiellen und gesellschaftlichen
Zwingen gegen ihr Schicksal zu behaupten.

Vorbild eines Genres

und seiner Stilrichtung

THE ASPHALT JUNGLE sollte zum grundlegenden
und bahnbrechenden Vorbild aller spiteren Produktio-
nen werden, die eine prizise Beschreibung von Einbrii-
chen in Planung und Durchfithrung vermitteln. Besonde-
re Erwdhnung verdienen in diesem Zusammenhang bu
RIFIFI CHEZ LES HOMMES (1954) von Jules Dassin, THE
KILLING (1956) von Stanley Kubrick, opDs AGAINST TO-
MORROW von Robert Wise (1959) sowie vor allem der
zwei Jahre zuvor gedrehte PLUNDER ROAD (1957) von
Hubert Cornfield: ein Gangsterfilm, in dem wiederum

eine Gruppe von Spezialisten in einer der visuell attrak-
tivsten Szenen des Genres einen ausgekliigelten Bahn-
raub durchfiihrt - unter nichtlichen Regenschauern, die
nur spotartig von Scheinwerferlicht durchschnitten wer-
den. Ein fotografisches Meisterstiick des bedeutenden
Kameramannes Ernest Haller, dessen Karrierebeginn
noch in die Stummfilmzeit zuriickreicht.

Nicht als Genre, sondern als Stil fiir eine bestimm-
te Ausdrucksform amerikanischer Verunsicherung hat
der amerikanische Filmemacher Paul Schrader den film
noir bezeichnet: ein fast magischer Begriff in der Filmge-
schichtsschreibung. Gemeint sind Filme, die vor allem
mit Impressionen arbeiten, Filme, geboren aus einer
Phantasie, der die Ohnmacht des Individuums gegen-
tiber anonymen sozialen und gesellschaftspolitischen
Mechanismen eine offensichtlich vertraute Erfahrung
war: Ausdruck eines Gefiihls der Welt gegeniiber, worin
sich der Einzelne im Dickicht der Gesellschaft allein, ver-
wirrt und ohne moralische Verlisslichkeit erfuhr und die-
se Defizite nurmehr in zynischer Hirtung beim Kampf
ums Bestehen zu niitzen wusste.

Der amerikanische Gangster in den Hollywood-
Filmen der dreissiger Jahre war noch als Gewalttiter und
cdsarischer Verdchter der Menschen aufgetreten, der sich
in neurotischer Selbstqual - am Beispiel von SCARFACE:
THE SHAME OF THE NATION (1932) in kaum verhiillter
inzestudser Liebe zu seiner Schwester - auf die angeb-
liche Unbesiegbarkeit seiner Maschinenpistole verldsst
und noch im Untergang als kranker Held sich selbst be-
stdtigt. Im Gegensatz zu diesen Monstren des Grossstadt-
Dschungels haben die einige Jahre spiter entstandenen

Werke des film noir zumeist verlorene, bisweilen auch
schibige Durchschnitts-Existenzen hervorgebracht,
geboren aus einer Phantasie, der die Ohnmacht des In-




Aus diesem Grunde
sind diese Filme,
obwohl sie eine
soziale Wirklichkeit
transportieren,
nicht ausschliess-
lich auf eine ge-
sellschaftskritische
oder politische
Tendenz festgelegt,
vielmehr zeigen sie
vor allem ein so-
zialpragmatisches
und psycholo-
gisches Interesse
an den Verhal-
tensweisen ihrer
Menschen.

dividuums gegeniiber anonymen sozialen und gesell-
schaftlichen Mechanismen eine vertraute Erfahrung war.
Geblieben war zwar die Vorliebe fiir kriminalistische
Themen und die Authentizitit der Milieuschilderung,
aber das Misstrauen gegeniiber der herrschenden Ord-
nung, das die Gangster der dreissiger Jahre in einer Zeit
der Wirtschaftskrise und der Massenarbeitslosigkeit zu
Symbolen eines allgemeinen Missbehagens stilisiert hat-
te, war einem zeitgendssischen Pessimismus gewichen.
Aus diesem Grunde sind diese Filme, obwohl sie eine so-
ziale Wirklichkeit transportieren, nicht ausschliesslich
auf eine gesellschaftskritische oder politische Tendenz
festgelegt, vielmehr zeigen sie vor allem ein sozialprag-
matisches und psychologisches Interesse an den Verhal-
tensweisen ihrer Menschen. Bereits fiir seine erste Regie-
arbeit hatte Huston mit Dashiell Hammetts Roman «The
Maltese Falcon» 1941 genau nach dem richtigen Buch ge-
griffen, um ein ganzes Filmgenre gewissermassen zu ini-
tiieren.

Ein nicht nur koérperlich

grosser Schauspieler

Hauptdarsteller in THE ASPHALT JUNGLE ist Ster-
ling Hayden als erfahrener Gangster Dix Handley, der
zur beherrschenden Figur der Handlung wird. Unter
der Regie bedeutender Regisseure wie John Huston, Ro-
bert Wise, Nicholas Ray, Stanley Kubrick, Francis Ford
Coppola oder Robert Altman war dieser widerborstige

und eigenwillige Charakterdarsteller zu eindrucksvollen
Interpretationen fihig; fiir die meisten seiner Filme hat-
te er allerdings nur Verachtung tibrig. Er wusste wohl zu
unterscheiden zwischen routinemaissig abgedrehten Se-
rienproduktionen und Meisterwerken wie THE ASPHALT
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JUNGLE, THE KILLING oder JOHNNY GUITAR. «Das ist
ein grosser Schauspieler», so Stanley Kubrick, der zwei-
mal mit Sterling Hayden drehte und jedesmal von ihm
beeindruckt war: «Und, was paradox erscheinen mag:
dieser wunderbare Schauspieler spielt gar nicht gern. Er
sagt, dieser Beruf sei eines Mannes nicht wiirdig. Eine
bemerkenswerte Persénlichkeit, wie man sie selten trifft.
Eine richtige Gestalt aus dem neunzehnten Jahrhun-
dert.» Dieser Mann darf nicht in Vergessenheit geraten.
Er gehort in jede ernstzunehmende Filmgeschichte.

Nicht unerwihnt bleiben soll schliesslich ein Kurz-
auftritt von Marilyn Monroe, die am Beginn ihrer Kar-
riere stand, in der Rolle von Emmerichs Geliebten An-
gela Phinlay. Mit Hustons Film begann ihr Aufstieg zum
Weltstar.

Rolf Niederer

THE ASPHALT JUNGLE (ASPHALT DSCHUNGEL)

Stab

Regie: John Huston; Buch: Ben Maddow, John Huston, nach dem gleichnamigen
Roman von W. R. Burnett; Kamera: Harold Rosson; Schnitt: George Boemler;
Production Design: Cedric Gibbons, Randall Duell; Musik: Miklos Rosza

Darsteller (Rolle)

Sterling Hayden (Dix Handley), Louis Calhern (Alonzo D. Emmerich), Jean
Hagen (Dolly Conovan), James Whitmore (Gus Minissi), Sam Jaffe (Doc Erwin
Riedenschneider), John McIntire (Kommissar Hardy), Barry Kelley (Leutnant
Ditrich), Marc Lawrence («Cobby» Cobb), Anthony Caruso (Louis Ciavelli),
Teresa Celli (Maria Ciavelli), Marilyn Monroe (Angela Phinlay), William Davis
(Timmons), Dorothy Tree (May Emmerich), Brad Dexter (Bob Brannom), John
Maxwell (Dr. Swanson), Alex Gerry (Maxwell), Thomas Browne Henry (James
X. Connery), James Seay (Janocek), Don Haggerty (Andrews), Henry Rowland
(Franz Schurz)

Produktion
Metro Goldwyn Mayer MGM; Produzent: Arthur Hornblow jr. USA 1950. 35mm,
Schwarz-weiss; Dauer: 112 Min.




Aki Kaurismaki

«lch.gebe mir Miihe, die Maschine so zu gebrauchen,

a

. ale

Er gilt als Rocker unter den zeitgendssischen Filmregis-
seuren. «Trinkfest», jene euphemistische Ersatzvokabel, die
Journalisten gerne dann hervorkramen, wenn sie den Ausdruck
«alkoholsiichtig» scheuen, fillt hiufig im Zusammenhang mit
seinem Namen. In Interviews weiss man nie genau, ob er den
Fragesteller ernstnimmt oder ihn gerade mal wieder zu ver-
albern versucht. Die Antworten fallen bisweilen so knapp aus
wie Dialoge in seinen Filmen. «Einfach so», ist eine seiner Lieb-
lingsrepliken.

Aki Kaurismiki geriert sich gerne als riipelhafter Gegen-
wartverichter. Darf man ihm Glauben schenken, dann interes-
siert ihn das moderne Hollywood schon lange nicht mehr. Ins
Kino ist er angeblich seit Jahrzehnten nicht mehr gegangen.

Mit seiner radikal inszenierten Ablehnung des Block-
busterfilms kann Kaurismiki als «Dogma gs»-Vorldufer inter-
pretiert werden, auch wenn die meist eher statischen Aufnah-




men seines stindigen Kameramanns Timo Salminen auf den ers-
ten Blick wenig mit der umtriebigen Handkamera-Asthetik der
dinischen “Bruderschaft” gemein haben. Was Lars von Trier
und Thomas Vinterberg mit dem knorrigen Finnen verbindet,
ist, dass sie sich nicht nur vom Kino technischer Sensationen
- oder, wie Kaurismaki formulieren wiirde: «Hollywood-Dreck» —
distanzieren, sondern ebenso vom europdischen Arthouse-Kino
des individuellen “Geschmacks”; in Kaurismikischer Diktion:
«Kunstscheiss a la Greenaway».

Manierismus und Mainstream heissen die “Feinde” des
Finnen. Kaurismaki setzt der stilistischen oder technischen
Uberfrachtung ein einfaches Erzihlkino entgegen. «Reduktion»
lautet das Zauberwort. Doch wihrend die Dogma-Erfinder sich
strenge, iberwiegend formale Regeln auferlegten, scheint die
asketische Herangehensweise bei Kaurismiki seinem inneren

Wesen zu entspringen. Mit ausdruckslosem Gesicht ldsst er
offentliche Auftritte tiber sich ergehen, als wire er eine seiner
eigenen Filmfiguren.

Die leeren Mienen der Darsteller charakterisieren das Kau-
rismiki-Universum ebenso wie karge Dialoge, ein behibiges
Erzidhltempo, die gemichliche Schnittfolge oder eine geradli-
nige, unspektakuldre Kameraftihrung. Kaurismiki entschleu-
nigt, entemotionalisiert. Dennoch sind seine Filme alles andere
als stillos. Indem sie opulente, geschwitzige Beliebigkeit mei-
den, finden sie zu einem eigenen, markant pointierten Aus-
druck.

Obwohl Kaurismaiki selbst seinem Spielfilmdebiit cRIME
AND PUNISHMENT eine eigene Handschrift noch abspricht,
sind darin bereits kiinstlerische Leitlinien angelegt, an denen
sich auch sein weiteres Werk orientiert. Der ambitionierten Ad-
aption von Dostojewskijs Roman, in der das Geschehen aus dem

Marja Jarvenhelmi, Janne Hyytidinen und Ilkka Koivula in LIGHTS IN THE DUSK; CALAMARI UNION;
LIGHTS IN THE DUSK; Aki Kaurismiki; CALAMARI UNION
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«l see it as my duty to sacrifice some cinematic possibilities to the altar of
which means that what is lost in speed is gained in truthfulness.»

russischen Sankt Petersburg der Jahre um 1860 ins gegenwirtige
Helsinki verlagert wurde, folgten 1987 mit dem von Shakespeare
inspirierten HAMLET GOES BUSINESS und 1992 mit LA VIE DE
BOHEME (nach Henry Murgers Roman «Scenes de la vie de
bohéme») sowie 1999 mit JuHA (nach dem gleichnamigen Ro-
man des finnischen Nationalschriftstellers Juhani Aho) weitere
Klassikerverfilmungen, in denen Kaurismiki die frei interpre-
tierende, aktualisierende Adaptionsstrategie beibehielt, die er
in CRIME AND PUNISHMENT etabliert hatte.

Kaurismikis «Hamlet» spielt in einem finnischen Gross-
konzern. Bei LA VIE DE BOHEME bleibt Paris zwar Handlungs-
ort, aber auch hier wird das Geschehen des 1851 erschienenen
Kiinstlerromans aktualisiert. Ahnliches gilt fiir die filmische
Umsetzung des 1911 veréffentlichten Romans «Juha» (deutscher
Titel: «Schweres Blut»), den Kaurismiki zwar nicht in die Ge-
genwart, aber immerhin in die fiinfziger Jahre verlegte.

Der selbstbewusste, produktive Umgang mit literarischen
Vorlagen spiegelt Kaurismakis Zitierlust wider. Aber alle seine
Filme sind eine Fundgrube fiir Referenzensammler. Der cineas-
tischen Vorbilder, die sich aus seinen Werken herauslesen lassen,
sind Legion: angefangen von Robert Bresson iiber Luis Bufiuel,
Jacques Tati, Akira Kurosawa bis hin zu Chaplin oder Hitch-
cock.

Eines der augenfilligsten Filmzitate ist die Taschendieb-
stahlszene aus LA VIE DE BOHEME, die eine Szene aus Bres-
sons PICKPOCKET nachstellt. Den Taschendieb spielt in einem
Cameo-Auftritt a la Hitchcock kein anderer als Kaurismiki
selbst, der sich damit augenzwinkernd dazu bekennt, auch als
Regisseur bisweilen wie ein raffinierter Dieb zu arbeiten und
schon so manche Einstellung aus fremden Filmen “geklaut”
zu haben. Das schillernde postmoderne Spiel mit den Signifi-

Matti Pellonpdd, André Wilms und Kari Vidndnen in LA VIE DE BOHEME;
LENINGRAD COWBOYS GO AMERICA; LA VIE DE BOHEME;
LENINGRAD COWBOYS GO AMERICA; TOTAL BALALAIKA SHOW;
LENINGRAD COWBOYS GO AMERICA




kanten, das sich bis zu konkreten Quellen zurtickverfolgen ldsst,
ist aber nur die Spitze von Kaurismakis vorsitzlicher “Filmpliin-
derei”.

Wie Jochen Werner in seinem Buch {iber den finnischen
Regisseur veranschaulicht, schligt sich schon bei CRIME AND
PUNISHMENT Kaurismikis Vorliebe fiir den Film noir in kon-
trastreichen Low-key-Einstellungen und schemenhaften Nacht-
aufnahmen nieder. Gleich die erste Einstellung in seinem ersten
Spielfilm fithrt mit dem harten, kiithlen Blau des Schlachthofes,
in dem der spitere Morder Rahikainen - Kaurisméikis Raskolni-
kow - arbeitet, jenen unromantischen Farbton ein, der gleich-
sam als Schwarzweiss-Aquivalent Kaurismikis Farbfilme in den
ersten Jahren bestimmen sollte.

In THE MATCH FACTORY GIRL ist Rot dann das Signal
der Rache, in 1 HIRED A CONTRACT KILLER die Farbe der Liebe.
Hier deutete sich eine farbformale Wende an, die mit den sat-

ten Farbbildern aus THE MAN WITHOUT A PAST und zuletzt
LIGHTS IN THE DUSK vollstindig vollzogen wurde. Dennoch
sind auch in Kaurismikis jiingstem Werk die Anleihen beim
Film noir unverkennbar. Koistinen, die minnliche Hauptfigur,
ist zundchst nur ein weiterer Antiheld in der Phalanx Kauris-
maikischer Verlierer, Ausgestossener, Aussenseiter, Arbeitsloser
oder Verbrecher. Genau wie seinen Erstling CRIME AND PUNISH-
MENT und spiter zahlreiche weitere Filme er6ffnet Kaurismaki
LIGHTS IN THE DUSK am Arbeitsplatz des Protagonisten. Als
Nachtwichter geht Koistinen einer einsamen Arbeit nach. Die
Einsamkeit schleppt er mit nach Hause oder in entvolkerte Bars,
in denen wenig gesprochen, aber viel geraucht und getrunken
wird. Dann kommt es zu einer jener wortlosen Begegnungen
zwischen Mann und Frau, die in der Filmwelt Kaurismikis be-
stindig wiederkehren: Obwohl das Restaurant praktisch leer
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ist, setzt sich eine Fremde zu Koistinen an den Tisch. Eine rit-
selhafte Begegnung, die bereits in CRIME AND PUNISHMENT
einen Vorliufer findet.

Dort betritt Eeva das Zimmer ihres Mannes, entdeckt sei-
ne Leiche und neben ihr den Mérder Rahikainen. Wie in stillem
Einvernehmen schauen beide einander an. Etwas Unausgespro-
chenes verbindet sie. Was genau, bleibt in Kaurismékis Debiit
noch unklar, unscharf. In LIGHTS IN THE DUSK hingegen ver-
birgt sich hinter der scheinbar magischen Anziehungskraft, die
der melancholische Koistinen auf Mirja ausiibt, eine handfeste
Intrige - ein Mann in den Fingen einer Femme fatale.

Kaurismiki, der meist nicht nur Regie fiihrt, sondern auch
das Drehbuch erstellt und den Schnitt {ibernimmt, folgt zwar
dem Film-noir-Motiv, aber anders als in den schwarzen Krimi-
nalklassikern wird Koistinen ohne eigene moralische Schuld,
ohne sein Wissen in das Verbrechen verstrickt. Im Gegensatz

«If the film is tuned on a miimalist

etwa zu Walter Neff in Billy Wilders DOUBLE INDEMNITY lisst

Koistinen sich nicht zu einer Untat verfithren, sondern er er-
scheint einfach als naiver, jimmerlicher Télpel, der von einer

«Frau ohne Gewissen» hereingelegt wird. Und die verhdngnis-
volle Verfiithrerin handelt - erneut anders als bei Wilder - nicht

aus eigenem Antrieb, sondern ist nur eine beklagenswerte Mario-
nette herzloser Macho-Gangster.

Kaurisméki verkniipft Figuren eines Aussenseiterdramas
mit Versatzstiicken des Film noir. Hierin zeigt sich eine weitere
Eigenart seines Werkes. Er verarbeitet Motive und Stilelemente
unterschiedlicher Filmgattungen zu einem neuen eigenstin-
digen, eigenwilligen Ganzen. Seine Genrecollagen greifen auf
klassische Elemente des Filmrepertoires zuriick, die sie abru-
fen, aber gleichzeitig auch demontieren. Eine doppelbddige,
poststrukturalistische Ironie, mit der beispielsweise Mirja in
LIGHTS IN THE DUSK charakterisiert wird: Die Femme fatale am




Staubsauger, die bei einem Treffen der Gangsterbosse im Hin-
tergrund den Fussboden saugt, karikiert das Noir-Klischee, das
Kaurismiki in den Szenen mit Mirja und Koistinen wieder auf-
leben ldsst. LIGHTS IN THE DUSK ist weder Parodie noch Neo-
Noir - oder beides zugleich.

Drei Stile hat Kaurismiki selbst in seinem Gesamtwerk aus-
gemacht: den «Rock-"n’-Roll-Stil», den «Schwarz-Weiss-Klassik-
Stil» und den «Arbeiterklasse-beinahe-Drama-Stil». Dass diese
Stile keineswegs nur getrennt voneinander vorkommen, belegt
bereits Kaurismikis zweiter Spielfilm, der im Schwarz-Weiss-
Rock-n’-Roll-Stil gedrehte cALAMARI UNION. Darin versuchen
siebzehn Ménner, die alle Frank heissen - gespielt von den Mit-
gliedern der finnischen Comedy-Punk-Band «Sleepy Sleepers»,
die spiter als «Leningrad Cowboys» Kaurismiki international
zum Durchbruch als “Kultregisseur” verhalfen -, von einem
Ende Helsinkis zum anderen zu gelangen, um dort ein neues

s 5‘&‘31‘&54\-;3.‘&1.‘& L

Leben zu beginnen. Die Grossstadtodyssee endet fiir die meisten
Franks todlich. Das Motiv des von einer Gliickssehnsucht getrie-
benen Exodus’ kehrt in spiteren Filmen wie etwa SHADOWS IN
PARADISE, ARIEL, LENINGRAD COWBOYS GO AMERICA oder
I HIRED A CONTRACT KILLER wieder.

Wihrend Kaurismiki fiir cALAMARI UNION und spéiter
fiir die LENINGRAD cowBOYS-Filme provokativ proklamierte,
den jeweils «schlechtesten Film aller Zeiten» gedreht zu haben,
und in diesen Streifen eine bewusst absurde Komik im Grenz-
bereich von Trash, Travestie und Camp zelebrierte, schlug er
mit seiner «Arbeitertrilogie» SHADOWS IN PARADISE, ARIEL
und THE MATCH FACTORY GIRL ernstere Tone an. Die Loser-
Dramen widmen sich den Randfiguren der finnisch-kapitalisti-
schen Gesellschaft.

Kari Vddndnen, Kati Outinen, Outi Mdenpdd in DRIFTING CLOUDS; Kati Outinen, Silu Seppild
in THE MATCH FACTORY GIRL; DRIFTING CLOUDS; THE MATCH FACTORY GIRL
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Geradezu programmatisch ist der Beruf, den Nikander in
SHADOWS IN PARADISE ausiibt. Als Miillmann steht er am Ende
der Konsumkette und damit auf der untersten Leitersprosse der
Gesellschaft. Das eigentliche Drama findet aber nicht wihrend
der Arbeit statt, sondern dann, wann diese endet: am Feierabend
oder in der Arbeitslosigkeit. Hier erst leiden Nikander oder die
gekiindigte Supermarktkassiererin Ilona unter ihrer sozialen
Ausgeschlossenheit. In den Szenen, in der der bisherige Chef
Ilona entlisst oder ihr neuer Boss sie sich zur Geliebten nimmt,
wird eine Sozialkritik formuliert, die sich nicht gegen ein ano-
nymes System, sondern gegen die Willkiir und Arroganz kon-
kret handelnder Personen richtet.

In HAMLET GOES BUSINESS wechselt Kaurismiki die Per-
spektive und zeigt die intrigante, zynische Welt dieser Kapitalis-
mustiter. Mit ARIEL wendet er sich dann wieder ihren Opfern
zu: Ein Bergwerk wird geschlossen. Der Vater einer Gruben-

«Mit Worten sollte man sparsam ur
L) i PR
Wenn sie indes etwas sagemn, meine

familie erschiesst sich und gibt zuvor seinem Sohn noch den
Ratschlag mit auf den Weg: «Nimm dir kein Beispiel an mir!
Sieh zu, dass du hier wegkommst!»

Flucht allein bildet jedoch bei Kaurismiki nie eine echte
Perspektive. Zunichst einmal bedarf es der Solidaritit. Mit Soli-
daritit ist aber nicht ein klassenkidmpferischer Zusammenhalt,
wie ihn etwa der britische Filmemacher Ken Loach gelegentlich
propagiert, gemeint, sondern eine Allianz zwischen Menschen,
vornehmlich zwischen Mann und Frau, die auf Vernunft basiert,
statt auf Liebe oder Freundschaft. Partnerschaft erscheint in
Kaurismaikis Arbeitertrilogie als pragmatische Uberlebensstra-
tegie, frei von romantischer Attittide. Insofern kann der Schluss
den Paaren in SHADOWS IN PARADISE oder ARIEL auch kein
Happy End bescheren, sondern allenfalls gemildertes, weil ge-
teiltes Leid.




Dort, wo - wie in THE MATCH FACTORY GIRL - auch die-
ser schale Trost verwehrt bleibt, ldsst sich der Verzweiflung nur
noch mit einer kriminellen Handlung begegnen. Rache und
Mord an dem Geschiftsmann, der sie zur Hure degradiert hat,
retten das «Middchen aus der Streichholzfabrik» vor dem voll-
kommenen Selbstverlust. Wird Iris am Anfang des Films in der
Tradition von Charlie Chaplins MODERN TIMES nur als Rid-
chen einer Fliessbandmaschinerie iiber eine Nahaufnahme ihrer
Hinde eingefiihrt, erscheint sie am Ende, bei ihrer Verhaftung,
vollstindig im Bild.

Insofern klingt auch der dritte Teil der Arbeitertrilogie
verhalten optimistisch aus. Jenseits von Hollywoods Paradiesen
oder Hoéllen meidet Kaurismiki ein melodramatisch loderndes
Finale ebenso wie ein funkelndes Happy End. Ein wenig sprode

Hoffnung gibt es am Ende aber doch. Denn so sehr sich Kauris-
miki dem bigger-than-life verweigert, so wenig verfolgen seine
Verliererdramen eine naturalistische Herangehensweise.

Ironische Distanz und Verknappung sind die Stilmittel,
die Kaurismikis Trauerspiele ebenso auszeichnen wie seine Ko-
mddien. Seine Filme sind zumeist beides. Tragik und Humor
gehen Hand in Hand. Schauspielerisch wird das Schicksal der
Protagonisten nicht dadurch komisch, dass die Darsteller iiber-
drehen, sondern im Gegenteil dadurch, dass sie unterspielen.
Matti Pellonpdd und Kati Outinen, die Lieblingsdarsteller Kau-
rismikis, die bis zu Pellonpdis Tod 1995 in kaum einem seiner
Filme fehlten, setzten hier die Standards des punktgenauen,
spartanischen Spiels.

Markku Toikka in CRIME AND PUNISHMENT; Kirsi Tykkyldinen, Mato Valtonen, Matti Pellonpdd und Kati Outinen in TAKE CARE OF
YOUR SCARF, TATJANA; CRIME AND PUNISHMENT; CALAMARI UNION; TAKE CARE OF YOUR SCARF, TATJANA
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Grosse Gesten, grosse Worte, grosse Gefiihle: das sucht
man im minimalistischen Kino Kaurismakis zumeist ebenso
vergebens wie “Action”. Dort, wo im kommerziellen Film die
Kameras draufgehalten werden, schwenkt Timo Salminen de-
zent beiseite.

In SHADOWS IN PARADISE zeigen mehrere Totalen, wie
der Miillmann Nikander und seine Weggefihrtin Ilona neben-
einander am Strand sitzen. Als Nikander sich endlich zu Ilona
hintiberbeugt, um sie zu kiissen, fingt die Kamera in Grossauf-
nahme nicht etwa den Kuss ein, sondern lediglich Ilonas Hand,
in der ihre Zigarette langsam vergliiht.

Auch der Selbstmord des Vaters zu Beginn von ARIEL fin-
det buchstiblich hinter verschlossenen Tiiren statt. Man sieht
nur, wie der Vater die Pistole ziickt und in der Toilette ver-
schwindet. Dann geht die Tiir zu, und die Kamera bleibt draus-
sen. Nur ein Schuss ist zu héren.

Auch als das schwangere «Midchen aus der Streichholz-
fabrik» in THE MATCH FACTORY GIRL im Grossstadtverkehr
von Helsinki von einem Auto erfasst wird, horen die Zuschauer
bloss das Quietschen der Reifen. Zu sehen bekommen sie statt
dem Unfall, bei dem die verzweifelte Iris ihr Baby verliert, eine
schibige Hiuserwand. Wieder einmal schaut die Kamera nicht
hin, sondern weg.

Und auch in LIGHTS IN THE DUSK braucht es weder Body-
Doubles noch Stuntmen. Wachmann Koistinen bemerkt einen
Hund, der schon seit Tagen ohne Wasser vor einer Bar angeket-
tet ist. Koistinen betritt die Kneipe, erkundigt sich nach dem
Hundebesitzer, genehmigt sich noch schnell einen Wodka und
stellt schliesslich den Hundehalter und seine beiden Kumpel
zur Rede. Die drei schauen sich an und fordern den treuherzigen
Koistinen auf, mit ihnen nach nebenan zu gehen. Koistinen folgt
ihnen, nicht aber die Kamera. Die wartet geduldig, bis die drei




ochziehen einer Augenbraue,
underplaying”.»

Minner nach einer Weile wieder an ihren Tisch zuriickkehren:
ohne Koistinen, daftir aber mit triumphierendem Licheln. So
inszeniert Kaurismaki eine Schldgerei. Dem Kino der Sensatio-
nen setzt er ein Kino des Unspektakuliren entgegen.

«In meinen Filmen verbiete ich mir selbst Waffen, Ge-
walt und Sex», hat Kaurismaki sein personliches Manifest ein-
mal formuliert. Lakonik ist das Gebot, dem er sich in seinem
Werk verpflichtet hat, wie keinem anderen Prinzip: «Ich habe
eine spezielle Theorie iiber das Kino. Alles, was man benétigt,
sind ein Mann und eine Frau, eine Wand, Licht und Schatten.
Dann nimmt man die Frau aus dem Bild, es bleiben Mann, Wand,
Licht und Schatten. Dann entfernt man den Mann, es bleiben
Wand, Licht und Schatten. Man nimmt die Wand weg, es blei-
ben Licht und Schatten. Dann entfernt man das Licht. Es bleibt
der Schatten.»

In den neunziger Jahren war Kaurismaki mit seiner Strate-
gie des Entfernens in eine Sackgasse geraten. Mit dem gihnend
lihmenden Roadmovie TAKE CARE OF YOUR SCARF, TATJANA,
das Fritz Gottler zur Bemerkung veranlasste, im Vergleich dazu
wirke selbst Wim Wenders «wie ein John Woo des Genres», trat
Kaurismiki nicht nur dramaturgisch, sondern auch werkimma-
nent auf der Stelle.

Der einst innovative Meister des Verkiirzens begann, sich
zuwiederholen. Im selben Jahr wie TAKE CARE OF YOUR SCAREF,
TATJANA kam mit LENINGRAD COWBOYS MEET MOSES eine
trivial kalauernde Bibelfarce heraus, deren Zitatenreichtum
ihre Einfallslosigkeit nicht kaschieren konnte. Nie war Kauris-
miki seinem vermeintlichen Ziel, den «schlechtesten Film aller
Zeiten» zu drehen, so nahe gekommen. Méglicherweise hat-
te der Produzent Kaurismiki, der mit seiner Produktionsfir-
ma «Sputnik Oy» (der Nachfolgefirma der gemeinsam mit Bru-

Pirkka-Pekka Petelius in HAMLET GOES BUSINESS; Matti Pellonpdd in SHADOWS IN PARADISE;
HAMLET GOES BUSINESS; SHADOWS IN PARADISE
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der Mika gegriindeten «Villealfa Filmproductions») den Kassen-
erfolg von LENINGRAD COWBOYS GO AMERICA noch einmal
versilbern wollte, {iber den auteur gesiegt.

Bei JuHA, der kongenialen Adaption des gleichnamigen
Romans von Juhani Aho, gab dann wieder der Kiinstler den
Ton an - oder besser: er verweigerte diesen. Kaurismaki reali-
sierte das Drama um die von einem windigen Stadtmenschen
verfithrte Bauersfrau als Stummfilm. Auch wenn er es mit der
Tonlosigkeit nicht ganz genau nahm und zusitzlich zur drama-
tischen Off-Musik das eine oder andere Gerdusch (Automotoren,
Tiirenschlagen ...) mit einbaute. Kaurismaki verzichtete freiwil-
lig auf den Ton, liess bewusst ein ihm eigentlich verfiigbares Ge-
staltungsmittel weitgehend ungenutzt, um so seinen Bildern
grossere Freirdume, Spielrdume zu eréffnen. Gezielt bewegte

«This film tells about some
It has main characters and

er sich weg vom narrativen Hollywoodkonformismus und voll-
zog erneut - dhnlich wie die «<Dogma 95»-Manifestanten - eine
«Abkehr vom Zwang des Méglichen» (Andreas Sudmann).

Sein lakonisch ruhiges Erzihlen und dass er - gegen den
allgemeinen Trend - das Bild im Tonfilm aufwertet, ist bezeich-
nend fiir Kaurismakis Anti-Stil. Bei JuHA treibt er das auf die
Spitze, stésst dabei aber auch an die Grenzen der Reduzierbar-
keit. Denn sein lakonischster Film ist zugleich auch sein expres-
sivster. Das, was er seinen Figuren an Worten raubt, miissen die-
se durch ihr Spiel zuriickgewinnen: der radikale Wortentzug
wird mit iibertriebenen, stilisierten Mimiken und Gesten kom-
pensiert. Fiir einen Stummfilm bleibt die Darstellungsweise
zwar immer noch zuriickhaltend. Innerhalb von Kaurismakis
Gesamtwerk aber sprengt sie den Rahmen.

Sakari Kuosmanen und Kati Outinen in JUHA;
Turo Pajalain ARTEL; JUHA; ARIEL



oldfashioned” people in this modery
ide characters. Some of them are slightly comical.»

orld.

Mit junA scheint Kaurismaki am Héhepunkt und End-
punkt eines kiinstlerischen Weges angelangt zu sein, doch
lingst nicht am Ende seines Filmschaffens. Nachdem Kaurismi-
kiin JuHA seine Protagonisten verstummen liess, kamen sie im
zweiten Teil einer neuen Trilogie {iber soziale Randfiguren, THE
MAN WITHOUT A PAST, recht ausfithrlich zu Wort. In Cannes,
wo sein Film 2002 mit dem «Grossen Preis der Jury» ausge-
zeichnet wurde, begriindete Kaurisméki diesen formalen Wan-
del nicht ohne den obligatorischen ironischen Unterton: «Mein
letzter Film war schwarz-weiss und stumm, was deutlich zeigt,
dass ich 6konomisch denke. Diesen Weg konsequent weiterzu-
verfolgen, hitte allerdings bedeutet, als nichstes auf die Bilder
zu verzichten. Aber was bliebe uns dann: ein Schatten. Kompro-
missbereit wie ich bin, entschied ich mich deshalb zur Umkehr
und machte diesen Film hier, in dem es jede Menge Dialoge gibt
und eine Vielzahl verschiedener Farben - ganz zu schweigen

von anderen kommerziellen Werten. Ich muss zugeben, dass
tief in meinem Unterbewusstsein vielleicht auch die Hoffnung
schlummerte, durch diesen Schritt als “normal” zu erscheinen.
Meine Ansichten zur sozialen, wirtschaftlichen und politischen
Situation unserer Gesellschaft, wie auch zu Moral und Liebe,
spiegelt der Film hoffentlich trotzdem wider.»

Doch bereits DRIFTING CLOUDS, der erste Teil der «Finn-
land»-Trilogie, erweiterte das Erzihlspektrum Kaurismikis, oh-
ne eine thematische Kehrtwende zu vollziehen. Wieder einmal
bildet Arbeitslosigkeit den Ausgangspunkt eines Existenz- und
Lebensdramas. Allerdings verstirkt und offenbart sie diesmal
nicht eine ohnehin bereits latent vorhandene Tristesse. Viel-
mehr bricht sie in ein kleinbiirgerliches Idyll ein.

FB 5.08



«Auch wihrend der Dreharbeiten wird wenig gesprochen. Vor allem mit mq
verbindet mich fast ein blindes Verstdndnis, das Worte weitgehend iiber(Tiis

Die Oberkellnerin Ilona und ihr Ehemann, der Strassen-
bahnschaffner Lauri, bauen an einer gemeinsamen Zukunft. Sie
schuften, sie rackern, aber sie wirken gliicklich. Und anders als
die Zweckpaare der Arbeitertrilogie scheinen sie sich von Her-
zen zu lieben. Eine zdgerliche, verkappte, unausgesprochene
Liebe irrlichtert als zaghafter Hoffnungsschimmer durch die
meisten Dramen Kaurismakis. Aber Ilona und Lauri sind ein
einigermassen romantisches Liebespaar - DRIFTING CLOUDS
kniipft insofern an I HIRED A CONTRACT KILLER an. Das Paar
Juha und Marja werden spiter diese neue Tradition in juHA
fortschreiben. Darin zerstort aber nicht Arbeitslosigkeit, son-
dern ein Fremder aus der Stadt, der Marjas insgeheime Sehn-
sucht weckt, das vermeintliche lindliche Idyll.

In DRIFTING cLOUDS wird das Idyll zwar gefahrdet, nicht
aber unwiederbringlich zerstért. llona und Lauri raufen sich zu-
sammen, er6ffnen - erfolgreich! - ein Restaurant und blicken
am Ende des Films, Arm in Arm, einer hoffnungsfrohen Zu-
kunft entgegen.

THE MAN WITHOUT A PAST appelliert, wie schon frithere
Filme Kaurismikis, an die Solidaritit der Ausgebooteten. Dies-
mal sind es Wohnungslose, die in einem Trailerpark eine Not-
gemeinschaft bilden. Thnen gegeniiber steht ein faschistoider
Schlagertrupp und eine kaltherzige Biirokratie, die den «Mann
ohne Vergangenheit» briisk zurtickweist.

Der Uberfall allerdings, bei dem die minnliche Haupt-
figur ihr Geddchtnis verliert, wird entgegen den sonstigen Ge-
pflogenheiten Kaurismikis nicht ins Off verlagert, sondern - als
Referenz an Stanley Kubricks A CLOCKWORK ORANGE - brutal
inszeniert.




P Kameramann

&

Der erinnerungslose und namenlose «M» schliesst sich
den Ausgeschlossenen an. Die Zweckgemeinschaft der sozial
Diskriminierten erweist sich letztlich als harmonisches Refu-
gium. Und auch die Beziehung zwischen «M» und der Heils-
armee-Mitarbeiterin Irma erscheint als “echte” Liebesbeziehung
zweier schrulliger Charaktere. «M», der, wie sich spéter heraus-
stellen wird, nach der Trennung von seiner Ehefrau sein Eigen-
heim verliess, findet im Wohnwagenpark der Obdachlosen sein
eigenes kleines Paradies.

Ganz ohne ironischen Kommentar mochte Kaurismiki
diese ins Sozialromantische gewendete Sozialkritik dann aber
wohl doch nicht inszenieren. Die wohlfeilen, schriftsprach-
lichen Dialoge bilden einen grotesken Kontrast zur Lebenswelt
der Charaktere, wirken wie abgelesen und verweisen darauf,

dass Kaurismiki hier eine mirchenhafte Romanze rezitieren
ldsst und den Hollywoodtraum vom sozialen Aufstieg humor-
voll auf den Kopf stellt.

Dennoch weisen die ersten beiden Teile der neuen Trilogie
eine unverkennbare Tendenz hin zu einem inszenatorisch aus-
formulierten, bisweilen gar romantischen Kino auf. Ein Trend
zur Normalitit, den LIGHTS IN THE DUSK allerdings nur be-
dingt fortsetzt. Nach Arbeitslosigkeit und Wohnungslosigkeit
widmet sich Kaurismiki im dritten Teil seiner Trilogie der Ein-
samkeit.

Der Film erstrahlt zwar erneut in prallem Technicolor, die
diistere Atmosphire und eine schone, gefihrliche Intrigantin in
der weiblichen Hauptrolle greifen jedoch auf charakteristische
Elemente des Film noir zuriick. Wieder einmal spielt Kaurism-
ki mit Filmzitaten und fotografiert seine «sexy Blondine» aus
frontaler Sicht mit itbereinandergeschlagenen Beinen auf einem

Kati Outinen und Markku Peltolda in THE MAN WITHOUT A PAST;
Jean-Pierre Léaud und Margi Clarke in 1 HIRED A CONTRACT KILLER;
THE MAN WITHOUT A PAST; Aki Kaurismiki im Fond bei Dreharbeiten
ZU THE MAN WITHOUT A PAST; I HIRED A CONTRACT KILLER
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Aki Kaurismaki

Haavisto, Matti Pellonpad, Eetu Hilkamo, Erkki Paja- 1993  TOTAL BALALAIKA SHOW
Geboren in Orimattila am 4. April 1957 la; Villealfa Filmproductions; Farbe; 73 Min. (PUNA-ARMEIJAN KUORO JA LENINGRAD
lofol IENINGHsDooWRo L co IR (ljkithgl:{'sIgaurismﬁki' Kamera: Heikki Ortamo, Pek
1983  CRIME AND PUNISHMENT Bucﬁ(sakkej.a ;U enpgai o Ka.lgrz;m_a k.l }(MEMTV?“-O—. kai\i‘nz, ;‘ahvo Hirvonen, Timo Salminen, Olli "/aq'a;
(RIKOS JA RANGAISTUS) IO NG e T e R e Schnitt: Timo Linnasalo; Darsteller: Leningrad Cow-
Buch: Aki Kaurismiki, Pauli Pentti, nach Fjodor Dosto- Darsteller: Matti Pellonpdd, Kari Vddndnen, Sakke b ] ; : o :
! Al > ) i S . : 3 & o0ys, Alexandrov-Ensemble der Roten Armee; Sputnik
jewskijs Roman «Verbrechen und Strafe»; Kamera: Jarvenpad, Heikli Keskinen, Pimme Korhonen; Saka O B e e
Timo Salminen; Schnitt: Veikko Aaltonen; Darsteller: ri Kuosmanen, Puka Oinonen, 5.11“ Seppald, M“';"i Hhdiogos il
Markkku Toikka, Aino Seppo, Esko Nikkari, Hannu Sumen, Mato Valto‘nen, Pekka Vlrtanen’ («The Lenin- 1994 LENGINGRAD COWDONS MEET MOSES s
Lauri, Matti Pellonpad; Villealfa Filmproductions; gr_'ad_Cou.)boys»); Villealfa Filmproductions, Svenska Buch: Aki .Kaun‘smak!; Kamera: Timo Salminen;
Farbe, 4 Min. Filminstitutet; Farbe; 79 Min. Schr_utlt_:._Ak_l Kaunsma’tn; Qarsteller: Mattl Pellonpad,
1985  CALAMARIUNION 1990  THE MATCH FACTORY GIRL I;““tv‘?]g’gmep"' Adndre;/'\lhlm;, Lem.r‘tigr;d gowtl?oys,:
Buch: Aki Kaurismaki; Kamera: Timo Salminen; (TULITIKKUTEHTAAN TYTTO) : FPL;J o My-’ el G L e
Schnitt: Aki Kaurismaki, Raija Talvio; Darsteller: Buch: Aki Kaurismaki; Kamerda: Timo Salminen; G
Markku Toikka, Kari Vadndnen, Matti Pellonpéd, Schnitt: Aki Kaunsma‘fu; Dars!;ell_er: Kati Outinen, 1996  DRIFTING CLOUDS (xauas PILVET KARKAAYAT)
Pertti Sveholm Kari Heiskanen, Asmo Eurula, Sakke El_ina Salo, 'Esko Nikkar_'l, Vesa Vlertkkof Sily Se_ppz‘z‘lii; Buch_: Aki .Kauri_smiik'i; Kamera: Tm@ Sa_lmmen;
Jiirvenpdd, Sakari Kuossmanen; Villealfa Filmproduc- Villealfa Filmproductions, Svenska Filminstitutet; Schnitt: Aki Kaurisméki; Darsteller: Kati Outinen, Ka-
tions: Schwarzweiss 85 Min. Farbe; 69 Min. ri Vddndnen, 'Elma' Salo, Sakan'Kuosmanen, Maﬂ.zku
A I HIRED A CONTRACT KILLER Peltola, Matti Onnismaa; Sputnik Oy; Farbe; 96 Min.
(VARJOJA PARATIISISSA) Buch: Aki Kauns'mdkl nac‘h emerIde§ von P.eter von 1999  JUHA . i ! .
Biich AR s e b Kamerd: Timo Salminen: Bagh; Kamera: Timo Salminen; Schnitt: Aki Kauris- Buch: Aki Kaurismaki, nach dem gleichnamigen
Schnitt: Raija Talvio; Darsteller: Matti Pellonpiid, Kati maki; Darsteller: Jean-Pierre Léaud, Margi Clarke, Roman von ]uhafu Ahg; Kamera: Timo S.alminen;
Outinen, Sakari Kuosmanen, Esko Nikkari, Kylli Kon- Kenneth Colley, Trevor Bowen, I.mo:gen‘Clare; Ville- Schmtt:tAkl I{auﬂsmdkli Darsteller: Sakf(n Kuosma-
giis, Pekka Laiho, Jukka-Pekka Palo; Villealfa Filmpro- alfa Flllmproduchons, Svenska Filminstitutet; Farbe; nen, Kati Outinen, André Wilms, Esko_ Nikkari, Elma
ductions; Farbe: 76 Min. 80 Min. Salo; Sputnik Oy, Yle, Pandora, Pyramide Productions;
oo 1991  THOSE WHERE THE DAYS . Schwarz-weiss; 77 Min.
Buch: Aki Kaurismiki; Kamera: Timo Salminen; Dar- Buch: Aki I{aurisrnii}le'l;_Kamem: Timo Salminen; 2002  THE MAN WITHOUT A PAST
steller: Sakari Kuosmanen, Silu Seppild, Sakari Jir- Sc'hrgrtt: Akl'_I.(aunsmqkt; Darsteller: Silu Seppiz’la‘, (mIES VAILLA M_EN;TIE_ISYYTTA) ' |
venpiid, Markku Valtonen; Villealfa Filmproductions, Kirsi Tykkyl‘amen, .Lenlngrad Cowboys; Sputnik Oy; Buch': Akl_ Kau_nsmakx; Kamera: Timo Salminen;
Megamania; Schwarz-weiss; o Min. Schwarz-weiss; s Min. Sch.mtt: Timo Lmna_sal.o; Da_r_'stellfr: Mark}zu Peltola,
1687 | THRUTHE WIRE 1992 LA VIEDE BOHEME (BOHEEMIELAMAK) K_“I? O““"e"»{’g‘“’? %?EIQK“#$P$k22?Cf’;“i“'
Buch: Aki Kaurismdki; Darsteller: Nicky Tesco, Mar- Buch: Aki Kaunsmﬁkl', nach EineRomaEonilery n6A1,AIc.:smanen, Pl e e
ja-Leena Helin, Mato Valtonen, Sakke Jarvenpii, nuMga apeid g Salminen el e S
Silu Seppila; Villealfa Filmproductions, Megamania; Adltonen; Darsteller: Matti Pellonpad, Evelyne Didi, D N O
Rty SssGiMi André Wilms, Kari Vaandnen, Christine Murillo, Episode qus TEN MINUTES OLDER: THE TRUMPET
¢ Jean-Pierre Léaud, Samuel Fuller; Sputnik Oy, Pyra- Buch: Aki Kaurismaki; Kamera: Timo Salminen, Olli
HAMLET GOES BUSINESS mide Production, Films Az, Svenska Filminstitutet; Varia; Schnitt: Aki Kaurismaki; Darsteller: Markku
(BHA}I:«,‘I;]}?;;H('EM;]?IPMA'S'SeI:l:)vom L Schwarz-weiss; 100 Min. Peltola, Kati Outinen, Marko Haavisto, Janne Hyyti-
ucn: 1 UTISMARL, INSPITL ucrvon Wil-
liam Shakespeare; Kamerf: Timo Salminen; Schnitt: BRI I | e
Raija Talvio; Darsteller: Pirkka-Pekka Petelius, Esko B“Chf Aki I{aunsrna}il; ,K‘m,le”,z: Timo Salrrunen; 2004 BICO
Salminen, Kati Outinen, Elina Salo. Esko Nikkari, Schnitt: Aki Kaurismaki; Mitwirkende: Leningrad Episode: VISIONS OF EUROPE
Kari Vidnanen, Turo Pajala, Aake Kalliala, Matti Cowboys; Sputnik Oy; Farbe; 4 Min. Buch: Aki Kaurismaki; Kamera: Timo Salminen; Dar-
Pellonpid; Villealfa Filmproductions; Schwarz-weiss; 1993  TAKE CARE OF YOUR SCARF, TATIANA steller: Abel Alves, Plamira Fernandez, Mariana Lo-
88 Min. (PIDA HUIVISTA KIINNI, TATJANA) pes-Alves
I I T L BIT O Buch: Aki Ifaurism(z‘ki, Sakke]druenpi_z’r’z’; Kamera: 2006  LIGHTS IN THE DUSK
Kamera: Timo Salminen; Villealfa Filmproductions; Timo Sulminen; Schitt: Aki Kaurismak; Darsteller: (RAXTaxauE NG IN VAL o) ; ;
Schwarz-weiss: 6 Min. Kati Outinen, Matti Pellonpad, Kirsi Tykkylizmer_l, Buch: Aki Kaurismadki; Kamera: Timo Salminen;
L Mato Valtonen, Elina Salo, Irma Junnilainen; Sputnik Schnitt: Aki Kaurismiki; Darsteller: Janne Hyytidinen,
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Buch: Aki Kaurismiki; Kamera: Timo Salminen;
Schnitt: Raija Talvio; Darsteller: Turo Pajala, Susanna

Oy; Schwarz-weiss; 65 Min.

Maria Jarvenhelmi, Maria Heiskanen, Ilkka Koivula,
Kati Outinen; Sputnik Oy; Farbe; 78 Min

Sessel, sodass fiir ein paar Sekunden ein Hauch von BASIC IN-
STINCT den Raum durchweht. Wie so hiufig in Kaurismakis
Zitatenkabinett dient die Anleihe vor allem dazu, einen Wider-
spruch zu verdeutlichen. Die fremdgesteuerte Mirja hat mit der
morderisch durchtriebenen Catherine Tramell ausser Haarfarbe
und Posen wenig gemein. Nicht sie spinnt das Netz, in dem der
triibsinnige Nachtwichter Koistinen zu Fall kommt, sondern
die Hinterminner, denen sie dient. Bei Kaurismiki erscheint die
Femme fatale nicht als selbstbewusste, aktive Moralverleugne-
rin, sondern als passives Gesch6pf minnlicher Phantasie. Mog-
licherweise ahnt Koistinen diese Opferverwandtschaft und lie-
fert Mirja daher nicht der Polizei aus. Im einzigen Moment, in
dem ein Racheaffekt ihn aus seiner depressiven Lethargie reisst,
stiirzt er mit einem Messer nicht auf die Frau los, deren geheu-
chelte Liebe ihn ins Gefdngnis brachte, sondern auf deren Boss.

Der Angriff scheitert jiammerlich, und Koistinen wird iibel ver-
priigelt.

Doch der Reihe nach: Koistinen arbeitet als Wachmann in
einem Nobelstadtteil von Helsinki. Sein stiller, einsamer Rund-
gang fithrt ihn durch teure Einkaufspassagen und vorbei an
edlen Schmuckgeschiften. Gegen Ende seiner Schicht gibt er
kommentarlos sein Funkgerit ab und verschwindet alleine in
seine spirlich eingerichtete Junggesellenwohnung. Koistinen
ist der vollkommene Aussenseiter. Die Kollegen machen sich
lustig iiber den Einzelgdnger mit melancholischem Blick. Nur
die junge Kioskverkauferin Aila wechselt gelegentlich ein paar
Worte mit ihm.

Wie durch ein Wunder scheint sich eines Tages alles zu 4n-
dern. Eine mysteridse Frau tritt in sein Leben. In einem verlas-
senen Lokal hockt Koistinen alleine an einem Tisch, als sie sich
zu ihm setzt. Er wundert sich, doch er ahnt nichts Bses. Und er



«Ein falsches

to kani%f‘n ganzen Film ruinieren
. E -~ o b e
und seineh Zauberzerstoren.» : :

will auch nichts ahnen. Mirja spioniert ihn aus, begleitet ihn auf
seinen nichtlichen Touren. Bis sie weiss, was ihre Auftraggeber
wissen wollen, und ihn sitzen l4sst. Sie windet sich aus seinem
Arm und verschwindet ebenso plétzlich, wie sie erschienen ist.
Diesmal wundert sich Koistinen nicht. Vom Leben erwartet er
nichts anderes. Stoisch nimmt er den weiteren Nackenschlag
entgegen. Wortlos macht er ein Bier auf. Das war’s.

Koistinen saugt das Leid auf, zieht es an. Und bis auf weni-
ge Ausnahmen versucht er, sich erst gar nicht gegen das Leid zu
stemmen. Vielleicht, weil er ahnt, dass es zu nichts fiihrt, viel-
leicht aber auch, weil er sich wohl fiihlt in der Rolle des Priigel-
knaben.

Er duldet zdh, hartnickig und macht immer weiter, ohne
sich aufzulehnen. Als Mirja zuriickkommt, weil sie sich angeb-
lich noch einmal mit ihm aussprechen will, hért er ihr zu. Sie
mischt ihm ein Schlafmittel in den Kaffee, raubt ihm die Schliis-

sel und tiberlidsst ihn seinem Schicksal. So schindlich hinter-
gangen, hilt Koistinen doch noch immer zu ihr, verrit sie nicht
an die Polizei. Wie der Hund ohne Wasser seinem Herrn, bleibt
er ihr treu.

Koistinen ist ein Triumer, der die Hlusion der Wirklich-
keit vorzieht. Das kurze, fliichtige, vergangene, verlogene Gliick
will er nicht an eine echte Zukunft verraten. Seine Peiniger aber
bekommen nicht genug. Wie bei einem psychologischen Feld-
versuch loten sie die Grenzen dessen aus, was ein Mensch bereit
ist hinzunehmen, was er ertragen kann, ehe er zusammenbricht
oder wenigstens versucht, sich zu wehren. Koistinens halbher-
ziger Messerangriff scheitert, aber dennoch gibt er nicht auf.
Wie ein Hamster im Rad tritt er immer weiter und weiter.

In LIGHTS IN THE DUSK wird wieder weniger gesprochen.
Das Wenige aber wirkt natiirlicher, weniger affektiert als noch
in THE MAN WITHOUT A PAST. Die niichterne Lakonik in Wort

Matti Pellonpdd, Kati Outinen, Kirsi Tykkyldinen, Mato Valtonen in TAKE CARE OF YOUR SCARF, TATJANA;
Aki Kaurismaki; LIGHTS IN THE DUSK; TAKE CARE OF YOUR SCARF, TATJANA
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«Ich ra

eine Zigarette'd

und Bild ist, wenn auch in geschmeidigerem Gewand, auf die
Leinwand zuriickgekehrt. Sie zehrt an Helden und Publikum
gleichermassen. Kaurismiki zitiert sich selbst und liuft dabei
Gefahr, sich zu wiederholen. Janne Hyytidinen und Maria Jarven-
helmi zeichnen in ihren Rollen griffige, klar konturierte Figuren.
Keine Menschen. Thre Motivationen bleiben im Dunkeln. Ihre
Psychologie wird einer Stimmung geopfert. Der Film folgt einer
klaren Handlungs-, aber einer diffusen Figurenlogik. Ahnlich
wie Koistinen driftet LIGHTS IN THE DUSK weg von der Wirk-
lichkeit. Nicht ins Absurde wie einst die LENINGRAD-COW-
BOYS-Produktionen. Nein, ins Depressive.

Mit seiner erneuerten, weniger sperrigen Formsprache
widmet sich Kaurismiki den alten Themen soziale, zwischen-
menschliche Kilte, Isolation und Solidaritit. Fiir romantische
Liebe oder Idylle ist in LIGHTS IN THE DUSK kein Platz mehr.

‘micl ust auf
as richtige Mass.»

Doch selbst dem rabenschwirzesten Abgrund begegnet Kau-
rismaki noch immer mit seinem speziellen, extratrockenen
Galgenhumor. Und am Ende bleibt wie einst in der Arbeiter-
trilogie immerhin eine diirre Hoffnung. Fiir sich betrachtet ist
Kaurismiki mit seinem jlingsten Film einmal mehr ein kleines
Kunstwerk gelungen, das einen (film)nostalgischen Blick auf
das Heute wirft, ein verschmitztes Underdog-Drama. Ob das
plakative Schlussbild der sich berithrenden Hinde in Kauris-
mikis (Buvre aber einen Riickschritt bedeutet oder eine weitere
Windung einer kreativen Spirale signalisiert, werden wohl erst
die nichsten Filme zeigen.

Stefan Volk

Maria Jarvenhelmi und Janne Hyytidinen in LIGHTS IN THE DUSK;
LIGHTS IN THE DUSK: LENINGRAD COWBOYS GO AMERICA



Iris wird mit
mysteriésen
Regeln vertraut
gemacht, etwa
dem Farbcode
der Haarschlei-
fen, in dem
sich die Alters-
hierarchie der
etwa sechs- bis
zwolfjahrigen
Middchen ma-
nifestiert.

Was wird passieren?

INNOCENCE von Lucile Hadzihalilovic

Schon der Weg, auf dem man den ge-
heimnisvollen Schauplatz des Films erreicht,
steckt voller Ritsel. Der Zutritt wird der
Kamera durch ein Gitter im Waldboden ge-
wihrt. Danach geht es durch einen Schacht,
einen dunklen, unterirdischen Gang. Von
einem Gewdlbe aus scheint eine Treppe in
eine alte Villa emporzufithren. Die Kame-
ra legt den Weg nicht vermittels einer Fahrt
zuriick, sondern in einer Folge einzelner, un-
bewegter Einstellungen. Dieser Montage eig-
net etwas Zogerliches, als konne man sich an
diesen Ort nur herantasten. Die Kamera hilt
regelmaissig inne, als fiirchte sie, mit jedem
weiteren Schritt ein Verbot zu iibertreten
oder sich in ein Verhidngnis zu begeben.

Das Motiv der Wegstrecke, des zu be-
schreitenden Parcours wird den Film fortan
begleiten und strukturieren, ebenso wie das
Raunen, das auf der Tonspur eine Stimmung
schwelender Bedrohung suggeriert. Dass die-
ser Weg aus der Dunkelheit in helle, luftige

Riume fiihrt, mag einen anfangs noch in
Sicherheit wiegen. Wir finden uns in einem
Midcheninternat wieder, das inmitten eines
dichten, aber nicht undurchdringlichen Wal-
des liegt, der umgeben ist von einer hohen
Mauer, die fiir Kinder nicht zu erklimmen
ist. Der unterirdische Gang ist womdglich
die einzige Passage, auf dem man dieses Refu-
gium betreten und verlassen kann.

Der Film lisst uns diesen verwun-
schenen Ort aus der Perspektive des Neuan-
kémmlings Iris erkunden. Sie wacht in einem
Sarg auf, findet sich jedoch von ihren durch-
aus lebendigen neuen Kameradinnen um-
ringt, die sie, strengen Ritualen folgend, als
eine der ihren aufnehmen werden. Iris wird
mit mysteriésen Regeln vertraut gemacht, et-
wa dem Farbcode der Haarschleifen, in dem
sich die Altershierarchie der etwa sechs- bis
zwolfjihrigen Mddchen manifestiert.

Die Handlung ist gewissermassen in
eine altertiimliche Gegenwart entriickt - Ar-
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chitektur, Requisiten und Kostiime scheinen
auf die fiinfziger [ sechziger Jahre zu verwei-
sen -, was die Abgeschiedenheit des Ortes
noch unterstreicht. Die Ankunft der Neu-
en in einem Holzsarg liesse auf eine jen-
seitige Welt schliessen; der Umstand, dass
viele Szenen mit dem Aufwachen beginnen,
legt die Realititsebene einer Traumwelt na-
he. In Szenen von einer Beschaulichkeit, die
fiir den Zuschauer stets prekir bleiben wird,
versenkt sich der erste Langfilm Lucile Had-
zihalilovic in den Alltag des Internats, der
schillert zwischen ausgelassenem Spiel und
streng erfiillter Pflicht. Sie hat eine Novelle
Frank Wedekinds adaptiert, die bereits Da-
rio Argentos sUSPIRIA entfernt als Vorlage
diente. Ein Gefiihl furchtsamer Erwartung
wird einen bis zum Ende des Films nicht
mehr verlassen. Eine allzu idyllische Klarheit
herrscht in den Bildern, ihren warmen, sat-
ten Farben mag man nicht trauen.



INNOCENCE ist
als Parabel auf
die Erziehung
als ein totali-
tdres System
lesbar, das
unbedingte
Gehorsamkeit
verlangt und
den Schiiler
der Natur ent-
fremdet. Der
Schrecken lige
demzufolge
weniger in der
Unentrinn-
barkeit der
Situationen als
in der Passivi-
tdat, mit der die
Midchen sie
hinnehmen.

Diese Furcht ist unbestimmt, aber
nicht namenlos. Das Ambiente 16st unwei-

gerlich Assoziationen zu Mirchenmotiven
aus. Der erste, halblange Film der Regisseu-
rin, die zwischendrin als Cutterin und Pro-
duzentin mit Gaspar Noé gearbeitet hat,
legt eine noch verstérendere Spur aus: in LA
BOUCHE DE JEAN-PIERRE (1996) greift sie
das Thema des Kindesmissbrauchs auf, das
sie freilich eher atmosphirisch etabliert,
als erwartete Bedrohung. In ihrem neuen
Film findet eine gleichsam unschuldige Fe-
tischisierung der Midchenkorper statt: Der
Kamerablick vertraut sich ganz ihrer eigenen
Wahrnehmung an, der unbedingten Entde-
ckerfreude, die sich im Spiel, im Sport und
im Tanz erfiillt. Sie sind noch in einem Vor-
stadium der Sexualitit, erst spater kiindigt
sich einmal zart die Moglichkeit einer ero-
tischen Erfahrung des eigenen Kérpers an.

Der Stundenplan scheint nur zwei Fi-
cher vorzusehen: Ballettstunden und Biolo-
gieunterricht. Letzterer konzentriert sich
auf die Metamorphose. Ob es den Kindern
bewusst wird, dass ihnen gleichnishaft die
eigene Verwandlung vorgefiihrt wird? Die
Ballettauffithrung gegen Ende verbindet bei-
de Ficher: Erstmals tanzen die Mddchen mit
Schmetterlingsfliigeln. Sie werden an eine
traditionelle Midchenrolle herangefiihrt;
das endgiiltige Ziel der Reproduktion farbt
ihre Ausbildung wie eine unsichtbare Grun-
dierung ein. Nach der Ballettvorfithrung er-
klingt zum einzigen Mal eine Minnerstimme,
zu kurz, um auf das Alter zu schliessen oder
auf die Beweggriinde, dem kleinen Mddchen
mit einer zugeworfenen Rose zu applaudie-
ren. Stolz und Neugierde, mit der die Tdnze-
rin reagiert, sind vorerst noch fern jeder Ko-
ketterie.

Die Midchen werden auf eine mul-
mig unbestimmte Aussenwelt vorbereitet.
Es wird von ihnen erwartet, sich so zu be-
nehmen, als existiere sie nicht. Ihre Erinne-
rungen an das Vorleben erlschen; es wird
nie wieder erwihnt. Der Vorhang vor der an-
deren Welt darf nicht geliiftet werden. Uber
jene Schiilerinnen, die versucht haben, die
Grenze zu iiberschreiten, wird ein Tabu ver-
hingt. Die Anordnungen der Lehrerinnen
sind unerbittlich, nur selten verraten sie die
Spur eines Zweifels, der Ratlosigkeit.

INNOCENCE ist als Parabel auf die Er-
ziehung als ein totalitires System lesbar, das
unbedingte Gehorsamkeit verlangt und den
Schiiler der Natur entfremdet. Der Schre-
cken lige demzufolge weniger in der Unent-
rinnbarkeit der Situationen als in der Passivi-
tit, mit der die Mddchen sie hinnehmen. Der
erzihlerische Radius, den sich Hadzihalilo-
vic selbst verordnet zu haben scheint, sind
die Erfahrungen und die Perspektive der Kin-
der. Das CinemaScope respektiert ihre Wahr-
nehmung, die Kamera Benoit Debies bleibt oft
auf ihrer Augenhdhe, schneidet mitunter die
Képfe und Schultern der Erwachsenen ab.

So bewahrt Hadzihalilovic den Bildern
und Situationen stets eine irritierende Viel-
deutigkeit. Die Welt ihres Films mag symbol-
gefiigt erscheinen, entschliisseln muss man
diese Symbole deshalb noch nicht unbedingt.
Die Regisseurin lotet mythische und psycho-
logische Erzdhlebenen nicht aus, sie entmu-
tigt den Zuschauer freilich auch nicht, dies
selbst zu tun. Die Offenheit der Erzihlung
erschopft sich nicht im Gleichnishaften. Sie
beharrt auf einer Autonomie der atmospha-
rischen Evidenz.

Dies ist keine Strategie der blossen Ver-
ritselung. Das Klima des Befremdlichen, Un-
ergriindlichen ldsst sich herleiten: Es ver-
dankt sich zum Gutteil den Regeln, die die
Erwachsenenwelt in diesem Film aufstellt.
Erstaunen und Verstérung sind mithin nicht
nur angemessene, sondern wiirdige Zu-
schauerreaktionen, wenn der Film sie im Un-
gewissen beldsst. Denn er handelt von der
dringendsten Frage der Kindheit: Was wird
passieren?

Gerhard Midding

Stab

Regie: Lucile Hadzihalilovic; Buch: Lucile Hadzihalilovic,
nach der Novelle «Mine-Haha. Oder Uber die korperliche
Erziehung der jungen Madchen» von Frank Wedekind; Ka-
mera: Benoit Debie; Licht: Jim Howe; Schnitt: Adam Finch;
Ausstattung: Arnaud de Moléron; Kostiime: Laurence Be-
noit; Choreographie: Pedro Pauwels; Musik: Leos Janacek,
Sergei Prokoviev, Pietro Galli, Richard Cooke; Ton: Pascal
Jasmes; Tonmischung: Tim Cavagin

Darsteller (Rolle)

Zoé Auclair (Iris, 6 Jahre), Alisson Lalieux (Selma, 7 Jahre),
Joséphine Van Wambeke (Vera, 8 Jahre), Astrid Homme
(Rose, g Jahre), Lea Bridarolli (Alice, 10 Jahre), Ana Palomo-
Diaz (Nadja, 11 Jahre), Bérangere Haubruge (Bianca, 12 Jah-
re), Olga Peytavi-Miiller (Laura, 6 Jahre), Marion Cotillard
(Mademoiselle Eva), Héléne de Fougerolles (Mademoiselle
Edith), Véronique Nordey (Indendantin des Schlosses), Co-
rinne Marchand (Rektorin), Sonia Petrovna (Assistentin
der Rektorin), Micheline Hadzihalilovic (Madeleine)

Produktion, Verleih

Ex Nihilo; Produzent: Patrick Sobelman; Co-Produktion: Les
Ateliers de Baere, blueLight, UK Film Council, Love Streams,
Gimages; Co-Produzenten: Sébastien Delloye, Alain de la
Mata, Geoff Cox, Paul Trijbits, Emma Clarke, Agnés B, Sé-
bastien Beffa. Frankreich, Grossbritannien, Belgien 2004.
Farbe, Dauer: 121 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich




Aufbriiche und Veranderungen

QUINCEANERA von Richard Glatzer und Wash Westmoreland

Filme iiber die
nachgewach-
senen Gene-
rationen von
Einwanderer-
familien haben
ihre eigenen
Konfliktmuster.

Der fiinfzehnte Geburtstag ist kein Ge-
burtstag wie jeder andere - jedenfalls nicht
fiir ein Midchen in der mexikanischen Com-
munity von Los Angeles: Es ist der Tag der
«Quinceafiera», einer grossen Feierlichkeit,
mindestens genau so aufwendig wie anders-
wo die Erste Kommunion. Die Midchen,
ganz in Rosa, schreiten zu den Klingen des
Hochzeitsmarsches aus Verdis «Aida» durch
ein Spalier und empfangen ihre Weihen. Ein
altes mexikanisches Ritual (das angeblich bis
in die Zeiten der Azteken zuriickgeht) - der
Tag, an dem ein Mddchen zur Frau wird.

Es gibt ja aber auch noch eine andere
Vorstellung, wann ein Méidchen zur Frau
wird. Fiir die fast fiinfzehnjihrige Magdalena
fallen beide zusammen, denn sie ist schwan-
ger. Sie will es erst selbst nicht glauben, aber
als der Test zweimal positiv ausfillt, besteht
kein Zweifel mehr. Dabei hat sie mit ihrem
Freund Herman doch noch gar nicht geschla-

fen. Sollte es sich vielleicht um ein Wunder
handeln?

Keine Angst, wir haben es bei QUINCE-
ANERA nicht mit einem spirituellen Film
zu tun, jedenfalls nicht im klassischen Sinn.
Magdalenas Schwangerschaft ist nur ein Mo-
saikstein (wenn auch der wichtigste) in die-
sem Bild, in dessen Mittelpunkt der Alltag
steht, mit seinen Aufbriichen und Verinde-
rungen, die das Leben junger Menschen an
der Schwelle zum Erwachsensein kennzeich-
nen.

Filme iiber die nachgewachsenen Ge-
nerationen von Einwandererfamilien haben
ihre eigenen Konfliktmuster: es geht um das
Verharren der Eltern in den Traditionen des
Heimatlandes, das mit den Wiinschen der
Kinder, deren Sehnen nach Freiheit und de-
ren Bediirfnis, die Gliicksversprechen der
neuen Heimat fiir sich selber einzulésen, in
Konflikt gerit. Es geht um den fragilen Zu-
sammenhalt der Community, der Geborgen-
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heit vermittelt, aber stets auch unter vielfil-
tigem Druck von aussen steht. Vor allem mit
Komédien (wie etwa REAL WOMAN HAVE
cURVES) haben lateinamerikanische Filme-
macher sich dieses Sachverhaltes angenom-
men. Als Komddie kann man QUINCEANERA
zwar nicht unbedingt bezeichnen, eher als
Drama, das allerdings so erzihlt ist, dass ein
lakonischer Tonfall dominiert. Sein Blick auf
die Community ist einer von aussen (die bei-
den Filmemacher sind keine Latinos), aber
es ist ein zugeneigter Blick, der die Sicht der
Protagonisten vertritt.

So selbstverstindlich, wie Magdalena
mit ihrem Handy umgeht, so selbstverstind-
lich nutzt sie auch das Internet, um tiber ihr
Problem Auskunft zu bekommen. Sie gibt
einfach «schwangere Jungfrau» in die Such-
maschine ein und prisentiert Herman das
Resultat. «Spermien miissen ziemlich gute
Schwimmer sein», meint der in einem Ton-
fall der Bewunderung, schliesslich sei sei-



Bei aller
Zuneigung fiir
seine Figuren
und auch bei
aller Ndhe, die
sich durch die
Handkamera
herstellt, be-
wahrt der Film
namlich eine
erzihlerische
Distanz, indem
er dramatische
Momente nur
indirekt zeigt.

ne Ejakulation ja doch ein ganzes Stiick von
einer bestimmten Korperéffnung entfernt
gewesen. Der Junge hat in diesem Moment
etwas anriihrend Naives, iberhaupt macht er
noch einen sehr kindlichen Eindruck. Spater
wird er Magdalena zu einer Feier in sein El-
ternhaus einladen, aber als sie dort eintrifft,
ldsst die Art, wie Hermans Mutter an ihr vor-
beischaut, héchst Ungutes ahnen. Ja, seine
Mutter wisse, dass er mit ihr befreundet,
und auch, dass sie schwanger sei - aber noch
nicht, dass sie von ihm schwanger sei. Soweit
sei er noch nicht. Da ist es dann eigentlich
nicht weiter tiberraschend, dass Magdalenas
nichste Anrufe auf ein stillgelegtes Handy
treffen und seine Mutter ihr an der Haustiir
mitteilt, Herman sei fort. Er habe ihr sein
Ehrenwort gegeben, mit der Schwanger-
schaft hitte er nichts zu tun. Punkt. Aus. Ein
weiteres Mal wird Magdalena im Stich ge-
lassen, nachdem vorher ihr Vater, der Pries-
ter einer kleinen Kirche, seiner Frau in dras-
tischen Worten klargemacht hatte, was er
von der Schwangerschaft seiner Tochter hilt.
Worauf Magdalena von zu Hause ausreisst.

Aber es geht nicht um einen simplen
Gegensatz zwischen Erwachsenen und Ju-
gendlichen, denn schliesslich gibt es auch
noch Magdalenas Urgrossonkel Tomas. Bei
ihm findet sie jetzt Zuflucht, genauso wie
schon ihr Cousin Carlos, der zu Beginn des
Films gewaltsam aus dem Haus geworfen
wurde, bei Tomas gelandet ist.

Die Geschichte von Carlos entfaltet sich
parallel zu der von Magdalena. Carlos gerit
in die Finge des schwulen Yuppie-Paares,
dem das Grundstiick gehért, auf dessen Ge-
linde Tomas’ Gartenwohnung liegt. Er folgt
einer Einladung zu einer housewarming party
und beginnt mit Gary eine Affire. Ob das fiir

W
-

Gary mehr ist als ein momentaner Ausbruch
aus einer Beziehung, die nach fiinf Jahren
ein Stiick weit eingefahren ist, bleibt offen,
aber der Film verweigert sich auch der nahe-
liegenden, verbreiteten Sichtweise, dass der
junge Latino seinen Kérper zur Ware macht
und gegen Geld oder sonstige materielle Zu-
wendungen verkauft. Bei aller Zuneigung fiir
seine Figuren und auch bei aller Nihe, die
sich durch die Handkamera herstellt, be-
wahrt der Film ndmlich eine erzihlerische
Distanz, indem er dramatische Momente nur
indirekt zeigt: So ist etwa die Auseinander-
setzung zwischen dem schwulen Paar, nach-
dem James die Untreue Garys entdeckt hat,
nur aus dem Off zu horen, als Streit, dessen
unfreiwilliger Zeuge Carlos wird.

Hinter dieser Leichtigkeit, die nicht
mit Oberflidchlichkeit verwechselt werden
sollte, zeichnet sich aber auch noch eine wei-
tere interessante Problematik ab: Die Zersto-
rung einer gewachsenen Kultur durch be-
stimmte Berufsgruppen, die ein Stadtviertel
okkupieren, die Mieten in die Hohe treiben
und die urspriinglichen Einwohner vertrei-
ben, wird im Dialog angerissen. Auch Tomas
und Magdalena miissen nach einer neuen
Bleibe suchen, denn die Vermieter entledigen
sich der Versuchung Carlos dadurch, dass sie
Tomas die Wohnung kiindigen (natiirlich
stilgemiss per Brief vom Anwalt, wihrend
sie selber sich aus dem Staub machen - ver-
mutlich, um in exotischer Umgebung ihre
Verséhnung zu feiern).

Interessant ist auch der Aspekt, dass es
sich bei den Filmemachern ebenfalls um ein
schwules Paar handelt - Richard Glatzer gab
sein Spielfilmdebiit 1994 mit GRIEF, und mit
THE FLUFFER legten er und Wash Westmore-
land 2001 einen Film vor, der einen Blick hin-

ter die Kulissen der (schwulen) Pornoindus-
trie wirft.

Beide erzahlen im Presseheft, dass die
Idee zu QUINCEANERA entstand, als sie An-
fang 2004 von ihren Nachbarn gebeten wur-
den, als offizielle Fotografen die Quince-
afiera ihrer Tochter festzuhalten. Ein Jahr
spiter kam der Film mit tatkriftiger Unter-
stiitzung der Nachbarschaft zustande, deren
Hiuser man ebenso benutzte wie die da of-
fenbar reichlich vorhandenen Schauspielta-
lente. Nicht nur Hauptdarstellerin Emily Rios
stand zum ersten Mal vor der Kamera. Cha-
lo Gonzdlez dagegen ist bereits seit fast vier
Jahrzehnten Schauspieler und stand unter
anderem in den Sam-Peckinpah-Filmen THE
WILD BUNCH und BRING ME THE HEAD OF
ALFREDO GARCIA vor der Kamera.

«Kitchen Sink», der Name der Produk-
tionsfirma des Films, nimmt tibrigens Be-
zug auf das Free Cinema, das britische Kino
der spiten fiinfziger und frithen sechziger
Jahre, und mit Tony Richardsons A TASTE
OF HONEY hat der Film sogar eine gewisse
Problem- und Figurenkonstellation gemein-
sam. Vielleicht sollte man das Free Cinema
auch einmal unter dem Blickwinkel untersu-
chen, dass einige seiner Regisseure ebenfalls
schwul waren.

Frank Arnold

R, B: Richard Glatzer, Wash Westmoreland; K: Eric Steel-
berg; S: Robin Katz, Clay Zimmerman; A: Denise Huson,
Jonah Markowitz; M: Micko Victor Bock; T: Mondo Vila. D
(R): Emily Rios (Magdalena), Jesse Garcia (Carlos), Chalo
Gonzdlez (Onkel Tomas), Ramiro Iniguez (Herman), Ara-
celi Guzmdn-Rico (Maria), Jesus Castafios (Ernesto), David
W.Ross (Gary), Lisette Avila (Jessica), Alicia Sixtos (Eileen),
Johnny Chavez (Onkel Walter), Carmen Aguirre (Tante Sil-
va). P: Anne Clements, Todd Haynes, Nicholas Boyias. USA
2005. 90 Min. CH-V: Filmcoopi, Ziirich




Manchmal ist
ein Leben viel
zu kurz fir

alle Sehnsucht.

Wie viele Le-
ben aber kann
man leben,
ohne daran zu
zerbrechen?
Vor allem im
Aquarium der
deutschen
Provinz, die
die Atmosphi-
re in diesem
etwas anderen
«Heimatfilm»
bestimmt.
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Melodrama im Brandenburgischen

SEHNSUCHT von Valeska Grisebach

Wie ist das eigentlich mit den grossen
Gefiihlen? Sind sie fiir alle da oder nur reser-
viert fiir die Schénen und die Reichen, die
sie festlich zu zelebrieren wissen - so wie im
Kino - mit grossen Dekors und lauter Gei-
gen, die den Sehnsiichten und den Liebes-
schwiiren Nachdruck verleihen? Oder fangen
sie ganz klein an, eher unscheinbar, wie eine
gute Idee am Nachmittag oder ein unschul-
diger Spass am Abend? Dass jedes noch so
unscheinbare Leben pl6tzlich in dramatische
Gefiihlsstrudel geraten kann, davon erzihlt
die Kriminalstatistik. Die Filmemacherin Va-
leska Grisebach wollte wissen, wie die Wiin-
sche und Triume x-beliebiger Menschen aus-
sehen und was sie unter «Sehnsucht» ver-
stehen, jenem uniibersetzbaren deutschen
Begriff fiir das tiefe Verlangen nach jeman-
dem oder etwas, an dem Menschen zerbre-
chen kénnen. Nach iiber zweihundert Stras-
seninterviews schrieb sie das Drehbuch zu
ihrem zweiten Spielfilm (nach dem preisge-

krénten MEIN sSTERN) und gab ihm den et-
was unbescheidenen Titel SEHNSUCHT.
Vater, Mutter, Kind in einem Zweihun-
dertseelendorf in Brandenburg. Das unzer-
trennliche Ehepaar Ende Zwanzig ist fiirs
ewige kleine Gliick bereit. Schon weil die bei-
den sich kein anderes Leben vorstellen kon-
nen. Die Stadt ist weit weg. Seit Kinderzeiten
sind die beiden unzertrennlich. Sie sind auch
wertvolle und unangefochtene Mitglieder ih-
rer Gemeinde - in Kirchenchor und freiwilli-
ger Feuerwehr. Ihr kleiner Junge mit seinem
Lieblingskaninchen komplettiert das Post-
kartengliick. So werden diese beiden von
allen beneidet um ihre schlichte und ein-
fache Liebe. Es scheint ausgeschlossen, dass
sich daran jemals etwas dndern wird. Nur
wenn Markus beim Tanz auf Tuchfiithlung
geht, dann spiirt man, dass ein Feuer in ihm
brennt. Beim Schulungskurs seiner Feuer-
wehr in der Kreisstadt tanzt Markus einmal
zuviel - und wacht am nichsten Morgen

neben einer anderen Frau auf, der Kellnerin
Rose aus dem Wirtshaus. Was eigentlich ge-
schehen ist, erfahren wir nicht. Es soll daraus
nichts weiter werden. Aber bald ist es eine
Liebesaffire und wie das in einem Dorf nun
mal ist: alles kommt raus. Am Ende speku-
liert eine Gruppe von Kindern, wie das wei-
tergehen kénnte - nach Selbstmordversuch,
Trennung und Wiederversshnung.

Mit bewusst einfach und klar gehal-
tenen Bildern unterstiitzt die junge Regisseu-
rin den naiven Erzihlton, der den Zuschauer
bald verzaubert. Schliesslich sind die gros-
sen (Liebes-)Geschichten immer ganz ein-
fach, und sie erzihlen doch von universellen
Gefiithlen und davon, wie sie uns ergreifen.
Manchmal ist ein Leben viel zu kurz fiir alle
Sehnsucht. Wie viele Leben aber kann man
leben, ohne daran zu zerbrechen? Vor allem
im Aquarium der deutschen Provinz, die die
Atmosphire in diesem etwas anderen «Hei-
matfilm» bestimmt. «Der Mann in dieser Ge-
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schichte ist eine iiberhohte, romantische Fi-
gur, im altmodischen Sinne fast ein Ehren-
mann. Einer, der versucht, alles richtig zu
machen, Verantwortung zu tibernehmen und
darin scheitert.» Sagt Valeska Grisebach.

Tatsichlich mag man bei dem Mann,
dessen Haltung versteift ist, an George
O’Brien in Friedrich Wilhelm Murnaus suN-
rISE denken. Der wortkarge, zugleich aber
dusserst bildkriftige Film SEHNSUCHT ver-
weist tatsichlich auf grosse Vorbilder im ge-
fiihlsbetonteren Stummfilmkino. In Murn-
aus Film sUNRISE wird 1926 ein grad ebenso
naiv geliebter Tor durch eine «Sirene aus der
Stadt» verfithrt und findet sich sogar bereit,
seine treue Frau umzubringen. Auf einer Ru-
derpartie iiber den See soll das geschehen.
Der Mann erhebt sich. Sie erkennt, was er
vorhat. Schrickt zuriick. Nun kann er sein
Vorhaben nicht mehr weiter treiben. Es sackt
in sich zusammen. Der Film erzihlt nun, wie
er sie nach diesem schrecklichen Vertrauens-
bruch wiedergewinnt. Liebe, Schuld und Ver-
gebung sind die grossen Themen, die SUN-
RISE dabei durchdekliniert.

Bei Valeska Grisebach wird ein mog-
licher Versshnungsprozess nur noch ange-
deutet. Sie interessiert sich vielmehr dafiir,
wie sich ihre Hauptfigur widerstrebend nach
und nach auf diese Sehnsucht nach einem
anderen Leben einldsst. Leben kann er sie so-
wieso nicht. Bald erkennt die neue Frau aus
dem Nachbardorf, die gar kein anderer Typ
ist als die Ehefrau zu Hause, dass ihre Lie-
be keine Zukunft hat - war es tiberhaupt ei-
ne? - und sie stiirzt sich vom Balkon. Auch
dieser Wendepunkt der Geschichte wird kei-
neswegs als dramatische Aktion erzihlt -
eher mit konsequenter Lakonie. Sie fillt ein-
fach aus dem Bild, iiberlebt auch. Doch sie

hat das Ende aller Heimlichkeiten eingeldu-
tet. Ella, die Ehefrau daheim, kann sich nicht
mehr mit den dérflichen Ritualen und dem
stillen Stolz auf Mann und Kind begniigen.
Auch sie muss nun aus der Rolle fallen. Mar-
kus schnappt sich die Jagdflinte, und auch
er schiesst vorbei an seinem Herzen, das er
doch treffen wollte. Was nun? Valeska Gri-
sebach tiberldsst es einer Gruppe von Kin-
dern, einander ins Wort fallend die weiteren
Moglichkeiten der Geschichte zu erzihlen.
Von diesem offenen Ende her entschliis-
selt sich der Film noch einmal neu - als be-
wusst naive filmische “Malerei”, als Spiel mit
der filmischen Erzahlung, die sich von allen
Schnérkeln fernhidlt und unumwunden «ei-
ne einfache Geschichte» erzihlt, dabei linge-
re Gedankenspiele um den Fortgang der Ge-
schichte zulésst.

So lakonisch und ohne Wortgeklin-
gel der Film daherkommt, so bestechend
ist auch sein visuelles Konzept. Die Bilder
dieses Melodramas im Brandenburgischen,
oft grasgriine Stillleben, wirken wie ma-
gisch aufgeladene Seelenlandschaften. Man
sucht in ihnen Zeichen fiir das Gefiihlsleben
der Hauptfigur, wird aber abgewiesen und
auf die inneren Widerspriiche der Figur zu-
riickgeworfen. Man mag an die nordfranzo-
sischen Landschaften in den Filmen von Bru-
no Dumont denken oder daran, welche Rol-
le die italienische Landschaft in manchen
Filmen der Briider Taviani spielt. Das lako-
nische Erzihlen, dem fast alle Gefiihlsiusse-
rungen ausgetrieben sind, erinnert hingegen
eher an Robert Bresson. Durch kein Gramm
Drehbuch-“Fett” angedickt, verfiithrt diese
schlanke Geschichte zum Schwirmen.

Mit der jungen Filmautorin, die zur
«Berliner Schule» um Christian Petzold,

Christoph Hochhiusler, Benjamin Heisen-
berg, Angela Schanelec, Ulrich Kéhler und
Henner Wickler gezihlt wird, betritt eine
neue Generation von deutschen Filmema-
chern das Parkett. Als «Nouvelle vague alle-
mande» wurden schon Christoph Hochhius-
ler und Benjamin Heisenberg 2005 in Cannes
gefeiert. Die «Berliner Schule», das ist ein
Kreis von Filmemachern, die sich der stil-
sicheren Detailgenauigkeit verschrieben ha-
ben. Sie formiert sich um die kleine Filmzeit-
schrift von Filmemachern «Revolver», die
den Diskurs um Film in Deutschland auf eine
neue Stufe heben soll. Es gibt kein geschrie-
benes Programm dieses «Ganz Neuen Deut-
schen Films». Doch man zeigt einander die
Rohschnitte, diskutiert und hilft einander.
Dass ganz unbemerkt geblieben ist, dass sich
da eine neue Gruppe von Kinoautoren der
Zukunft bildet, kann man nach Festivalteil-
nahmen in Cannes und Berlin nicht behaup-
ten. Sie werden ernst genommen und vermit-
teln mit ihren oft mit geringem Mittelein-
satz hergestellten Filmen ein neues Bild des
Kinos aus Deutschland mit Geschichten, die
sich auch international sehen lassen kénnen.
Wer beim deutschen Kino also auf der Héhe
der Zeit sein méchte, der wird sich auch den
Namen Valeska Grisebach merken miissen.
Man wird sicher noch von ihr héren.

Josef Schnelle

R, B: Valeska Grisebach; K: Bernhard Keller; S: Bettina Boh-
ler, Valeska Grisebach, Natali Barrey; A: Beatrice Schultz;
M: Martin Hossbach. D (): Andreas Miiller (Markus), Ilka
Welz (Ella), Anett Dornbusch (Rose), Erika Lemke (Oma),
Markus Werner (Nachbarsjunge), Doritha Richter (Mutter),
Detlef Baumann (Nachbar). P: Rommel Film, Gfp Medien-
fonds Produktion. Deutschland 2006. 35mm, Farbe; 1:1,85;
88 Min. CH-V: Look Now!, Ziirich; D-V: Piffl Medien, Berlin




DAS LEBEN DER ANDEREN

Hauptmann Gerd Wiesler steht im
Dienst der Stasi. Er ist auf das System ein-
geschworen mit der vorschriftsmassigen
Engstirnigkeit und schonungslos, was seine
Verhormethoden betrifft: Fiir ihn gibt es nur
Freund oder Feind. Oder besser: potentieller
Feind und Feind. In seiner bis unters Kinn
hochgeschlossenen feldgrauen Dienstjacke
mit den Dreieckslitzen verkérpert Wiesler
Unnahbarkeit und biedere Parteitreue. Ihm
fremd sind Ironie, Systemkritik, Intellektua-
litdt - und so, wie es scheint, auch Freund-
schaft, Menschlichkeit, Lebensfreude.

Florian Henckel von Donnersmarck

- ein Jungregisseur, der fiir seine bisherigen
Kurzfilme beachtliche Auszeichnungen er-
hielt - blendet in seinem Debiitfilm pas
LEBEN DER ANDEREN rund zwei Jahrzehnte
zuriick, in die real existierende DDR. Er
zeichnet ein schales Ambiente und ein be-
klemmendes Klima von Parteidiktatur und
Rundum-Misstrauen, wie es den Uberwa-
chungsstaat vor allem in seinen letzten Jah-
ren auszeichnete. Im Zentrum steht der Sta-
si-Spitzel Wiesler. Er weiht nicht nur junge
Vollzugsbeamte in fiese Praktiken im Um-
gang mit Verdichtigen ein, sondern fiihrt
auch selbst «operative Vorgidnge» durch - so
die offizielle Bezeichnung fiir Abhérauftri-
ge. Sein Vorgesetzter ist Anton Grubitz, Lei-
ter der Abteilung Kultur und dankbar fiir
alles, was ihn in seiner Karriere héher hinauf
beférdern kénnte. Wiesler wird von Grubitz
zu einer Theaterpremiere eingeladen, wo er
den erfolgreichen Dramaturgen Dreyman
und dessen Partnerin, die nicht minder er-
folgreiche Schauspielerin Christa-Maria Sie-
land, kennen lernt. Beide stehen hoch in der
Gunst der Partei. Doch Wiesler traut dem li-
nientreuen Vorzeigemann nicht. Grubitz kol-
portiert den Verdacht umgehend dem Kul-
turminister Hempf, der ein Auge auf Christa-
Maria geworfen hat und die Gelegenheit mit
beiden Hinden ergreift, den “Rivalen” aus
dem Weg zu rdumen. Der Auftrag ist schnell
formuliert: Wiesler soll Dreyman nach allen
Regeln der Kunst tiberwachen.

Wie auf einer Theaterbiithne entfalten
sich vor unseren Augen nun zwei Parallel-
welten. Zum einen der Schauplatz in Drey-
mans verwanzter Wohnung, in der der etwas
blaudugig-systemverbundene Dramaturg
Freundschaften zu “rechtgliubigen” Sozia-
listen, aber auch missliebig gewordenen
Intellektuellen unterhilt, darunter etwa
der Theaterregisseur Albert Jerska, der mit
einem unausgesprochenen Berufsverbot be-
straft wurde und fiir den sich Dreyman ver-
geblich einsetzt. Der andere Schauplatz be-
findet sich im Dachstock des Mietshauses:
Wieslers Abhéorzentrale, in der das Kommen
und Gehen in Dreymans Wohnung rund um
die Uhr mitgehért und protokolliert wird -
Gespriche, Festlichkeiten, intime Momente.
Nichts, was der Verschriftlichung im Beam-
tenjargon entginge.

Je mehr Wiesler via Kopfhorer in die
Welt der Observierten eintaucht, umso mehr
beginnt er teilzuhaben an deren Ideenwelt:
Musik, Literatur, freundschaftliche Verbun-
denheit. Ein neues Universum &ffnet sich
ihm und fithrt ihm umso deutlicher die Ode
seines eigenen Lebens vor Augen. Das illus-
triert etwa der Besuch einer Prostituierten
in seiner popeligen Plattenbauwohnung:
«Néchstes Mal linger buchen», rit die un-
ter Termindruck stehende Frau trocken, als
Wiesler sie bittet, linger dazubleiben.

Zunehmend skeptisch ob seiner skru-
pellosen Auftraggeber — Minister Hempf hat
unter Drohungen und Versprechungen die
Schauspielerin zu einer Affire gezwungen,
der karrierebeflissene Oberstleutnant Gru-
bitz macht Druck und will Resultate sehen -,
zeigt Wiesler vermehrt Sympathie fiir die an-
dere Seite und beginnt, in das Geschehen ein-
zugreifen: Unter seiner Leitung driftet das
Uberwachungsprotokoll mehr und mehr von
den Fakten weg, die mittlerweile tatsichlich
eine “staatskritische” Firbung angenommen
haben - und Wiesler selbst wird zum partei-
lichen Akteur, der auf den Gang der Ereig-
nisse Einfluss nimmt, indem er etwa Chris-
ta-Maria Sieland von einem Treffen mit dem
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Minister abhalt oder belastendes Material
aus Dreymans Wohnung entfernt.
Florian Henckel von Donnersmarck
- Westdeutscher Herkunft, aber kosmopoli-
tisch aufgewachsen - legt in DAS LEBEN DER
ANDEREN das Machtgefiige zwischen Partei-
ideologie und Systemkritik frei und entlarvt
die Mechanismen eines diktatorischen Staa-
tes, der seine “Verriter” letztendlich selbst
produziert. In der atmosphdrischen In-
szenierung iiberzeugen vor allem auch die
schauspielerischen Leistungen: etwa Marti-
na Gedeck als Christa-Maria Sieland, bekannt
unter anderem aus ELEMENTARTEILCHEN
und BELLA MARTHA, oder auch Sebastian
Koch als Georg Dreyman. Fiir die Glaubhaf-
tigkeit von Stimmung und Fakten biirgten -
nebst der langjihrigen Recherche des Filme-
machers - eine Reihe Darsteller, die als ehe-
malige DDR-Biirger die Dinge aus eigener
Erfahrung kennen - so Volkmar Kleinert als
verfemter Regisseur Jerska oder Thomas Thie-
me als Minister Hempf. Allen voran aber der
brillante Hauptdarsteller Ulrich Miihe in der
Rolle des spréden Wiesler, der auf die Frage,
wie er sich fiir die Rolle vorbereitet habe, la-
konisch geantwortet haben soll: «Ich habe
mich erinnert ...»

Doris Senn

Stab

Buch und Regie: Florian Henckel von Donnersmarck; Kame-
ra: Hagen Bogdanski; Schnitt: Patricia Rommel; Szenenbild:
Silke Buhr; Kostiim: Gabrielle Binder; Musik: Gabriel Yared,
Stéphane Moucha

Darsteller (Rolle)

Martina Gedeck (Christa-Maria Sieland), Ulrich Miihe
(Hauptmann Gerd Wiesler), Sebastian Koch (Georg Drey-
man), Ulrich Tukur (Oberstleutnant Anton Grubitz), Tho-
mas Tieme (Minister Bruno Hempf), Hans-Uwe Bauer
(Paul Hauser), Volkmar Kleinert (Albert Jerska), Matthias
Brenner (Karl Wallner), Bastian Trost (Hiftling 227), Char-
ly Hiibner (Udo), Herbert Knaup (Gregor Hessenstein)

Produktion, Verleih

Wiedemann & Berg Filmproduktion, BR, ARTE, Credo Film;
Produzenten: Quirin Berg, Max Wiedemann. Deutschand
2005. Farbe, 35mm, Format: 1:2.35; 126 Min. Verleih: Buena
Vista International, Ziirich, Miinchen
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ROMANCE & CIGARETTES

1~ b T,
John Tu
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«Schlechte Menschen kennen keine
Lieder» lautet eine Volksweisheit. Demzu-
folge sollten die Figuren in ROMANCE & CI-
GARETTES allesamt ausgesprochen gute
Menschen sein, denn gesungen wird in die-
sem Film andauernd. Gute Menschen sind
sie aber deshalb noch lange nicht. Nick Mur-
der, ein Koloss von einem Mann, betriigt sei-
ne Frau Kitty mit der feurigen Tula; als Kit-
ty von der Affire erfihrt, wird sie zur Furie,
und ihre Téchter scharen sich wie drei wild
gewordene Kampfhunde um die in ihrem
Stolz verletzte Mutter.

Im zweiten Langspielfilm des Schau-
spielers John Turturro ist alles {iberhoht,
theatralisch und aufbrausend. In besonders
dramatischen oder emotionalen Momenten
beginnen die Figuren zu singen. Diese Ge-
sangseinlagen reichen von der choreogra-
phierten Musical-Nummer bis zum beriih-
rend gekrichzten Duett am Kiichentisch; die
etwas beschrinkte, tibergewichtige Tochter
Rosebud wimmert mit aufgesetzten Kopfho-
rern ein Lied mit, und die Singerin der Frau-
enpunkband schreit sich im verkommenen
Hinterhof ihre Aggressionen aus dem Lei-
be. Es entsteht eine anarchische Mischung
aus italienischer Oper und einer Art «Low-Fi
Musical».

Die Uberginge zum Gesang geschehen
meistens ganz selbstverstindlich, und mit
der Zeit wartet man nur noch auf die nichs-
te schrige Nummer, vielleicht auch, weil die
Handlung nicht wirklich weltbewegend ist.

Turturro bezeichnet seinen Film als
«Working class opera»: «Wenn Leute kein
Geld haben, fliichten sie sich in den Gesang,
im gleichen Sinne wie in ein Gebet.» Eine In-
spirationsquelle sei seine Kindheit im New
Yorker Stadtteil Queens gewesen, dort habe
er ein starkes Gefiihl von Gemeinschaft er-
lebt, und er sei gezwungen gewesen, seine
Vorstellungskraft einzusetzen, da kein Geld
fiirs Reisen vorhanden war. Die Flucht in
Phantasiewelten ist das Herz dieses vergniig-
lichen Filmes.

ROMANCE & CIGARETTES ist ein aus-
gesprochenes Ensemblewerk und in gewis-
sem Sinne auch eine Hommage an die Schau-
spielkunst; wie bereits Turturros Erstling,
der Theaterfilm 1LLUMINATA. Die Film-
figuren sind Schauspieler, so affektiert ist
ihr Verhalten. Ein Gesprich zwischen Mutter
und Tochter wirkt wie eine Szene aus «Ro-
meo und Julia», und die Floskeln, die Nick
von sich gibt, um die Liebe seiner Frau zu-
riickzugewinnen, wie die Persiflage eines
Hollywoodfilms.

Mit James Gandolfini und Steve Busce-
mi glinzen zwei Mitglieder der italienisch-
amerikanischen Schauspieler-famiglia, zu
der auch Turturro selber gehort. Wenn sich
die Bauarbeiter Nick und Angelo unterhal-
ten, hoch tiber New York auf Briickenpfei-
lern sitzend, trumpft Angelo gerne mit sei-
nem Halbwissen auf, das er wohl aus dem Vor-
abendfernsehprogramm hat. Lieblingsthema
sind natiirlich Frauen. Nick ist eine Art Kari-
katur des Mafiabosses Tony Soprano aus der
HBO-Fernsehserie THE SOPRANOS, mit der
Gandolfini bekannt geworden ist. Ein rich-
tiger Kerl, aber im Grunde ein grosser Ro-
mantiker: harte Schale, weicher Kern. Wun-
derbar auch das Trio der ungleichen Schwes-
tern: die Schéne, die Wilde und die Tragische.
So originelle und unkonventionelle Frauen-
figuren méchte man im Kino noch &fter se-
hen. Der Film fillt iiberhaupt auf durch star-
ke Frauen und licherliche Minner, die an-
dauernd nur an Sex denken.

Ein besonderes Highlight ist Christo-
pher Walken. Er mimt in ROMANCE & CIGA-
RETTES zur Abwechslung nicht den Bose-
wicht, sondern darf wieder einmal eine be-
zaubernd komddiantische Rolle spielen. Er
ist zum Totlachen als Cousin Bo: ein hoff-
nungslos dem Rock 'n’ Roll verfallener Gentle-
man, der seiner Cousine Kitty beim Racheakt
an dem rothaarigen Flittchen noch so gerne
zur Seite steht. Schon alleine fiir Walkens
durchgeknallte Version von Tom Jones’ «Deli-
lah» lohnt es sich, diesen Film anzuschauen.

Ab und zu taucht wie ein Geist die Fass-
binder-Tkone Barbara Sukowa auf und scheint
wie von einer anderen Welt, wenn sie wirre
Ausfithrungen iiber eine verflossene Liebe
vor sich hin murmelt.

Der von Joel und Ethan Coen produ-
zierte Film ist irgendwo zwischen einer grie-
chischen Tragédie und einem Shakespeare-
Stiick angesiedelt und erzihlt eigentlich
von ganz normalen Menschen, die auch
aus einem Film von Mike Leigh stammen
kénnten. Auch wenn nicht alle Dialoge und
Einfille ganz so witzig sind und manches
etwas zu einfach gestrickt wirkt, gibt es im-
mer wieder erstaunlich berithrende und poe-
tische Momente. Zum Beispiel als Rosebud
ihre Ansicht zur momentanen Lage in ein
Aufnahmegerit spricht und ihrem Vater fiir
einen Moment den Atem raubt, oder wenn
Tula - sie ist eben von ihrem Liebhaber in
einen See geworfen worden, nachdem er ihr
gestanden hat: «I almost love you» - unter
Wasser den «Little Water Song» von Nick Ca-
ve anstimmt. Wie ihre roten Haare dazu mit
den Wellen tanzen, ist absolut betdrend.

Turturro kreiert ein ungestiimes, ganz
eigenes Universum, bevolkert von bizarren
Figuren. ROMANCE & CIGARETTES ist eine
heissbliitige, augenzwinkernde Liebeserkli-
rung an rothaarige Frauen, an die Leiden-
schaft, die Musik und nicht zuletzt an die
Liebe.

Sarah Stihli

Regie, Buch: John Turturro; Kamera: Tom Stern; Schnitt:
Ray Hubley; Production Design, Kostiime: Donna Zakows-
ka; Choreographie: Tricia Brouk, Margie Gillis; Musik
Supervisor: Chris Robertson. Darsteller (Rolle): James Gan-
dolfini (Nick Murder), Susan Sarandon (Kitty Kane), Kate
Winslet (Tula), Steve Buscemi (Angelo), Mandy Moore
(Baby), Bobby Cannavale (Fryburg), Mary-Louise Parker
(Constance), Aida Turturro (Rosebud), Christopher Wal-
ken (Cousin Bo), Barbara Sukowa (Gracie), Eddie Izzard
(Gene Vincent), Elaine Stritch (Nicks Mutter), Amy Sedaris
(Frances), P. J. Brown (Polizist), Cady Huffman (Roe), Mi-
chael McElroy (Priester). Produktion: Greenstreet Films Pro-
duction, Janus Films; Produzenten: John Penotti, John Tur-
turro; ausfiihrende Produzenten: Joel und Ethan Coen, Jana
Edelbaum, Matthew Rowland, Nick Hill. USA 2005. Farbe;
Dauer: 106 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich




KLIMT

Fasziniert betrachtet der Kiinstler, wie
behende und miihelos sein greiser chinesi-
scher Kollege aus dem Stegreif ein Gemilde
entstehen lisst. Wenige Striche geniigen ihm,
um kunstfertig einen alten Meister zu kopie-
ren. Und er hilt noch eine Uberraschung fiir
Gustav Klimt bereit. Auf der Riickseite des
Blattes fangt er ein zweites Bild an. Diesmal
fithrt er den Pinsel zusammen mit seinem
Enkelsohn; ihre Linienfithrung lisst sich
spiter nicht mehr unterscheiden: Ein Kunst-
werk ist hinter einem anderen verborgen.

Spiter wird Klimt diese zweihdndige
Technik zusammen mit seinem Freund Egon
Schiele erproben: ein kiinstlerischer Wett-
streit, bei dem es keine Verlierer gibt. Die
erste Szene werden die meisten Kinogin-
ger wohl nie zu sehen bekommen. Sie ist im
zweistiindigen «Director’s Cut» enthalten,
nicht aber in der deutschsprachigen Verleih-
fassung, die um mehr als eine halbe Stunde
gekiirzt ist. Gewiss, die zweite Szene kann
auch fiir sich allein stehen. Aber welch einen
Verlust stellen die Schnitte dar! In seinem
urspriinglichen Klimt-Film hat Raoul Ruiz
ein raffiniertes Geflecht der Motive und Ver-
weise, Echos und Spiegelungen verwoben.
Ganze Motivketten - die Metapher des Kifigs,
das Doppelgidnger-Motiv und Anspielungen
auf die Friihzeit des Kinos, die sich durch
den gesamten Film ziehen - sind in der Kurz-
version ihrer Schliissigkeit beraubt. Diese
Fassung wird den Zuschauern wohl nur fah-
rig und zerstreut erscheinen; ein heilloser
Europudding mit einem radebrechenden
Ensemble (wobei der Wiener Akzent im eng-
lischen Original iibrigens weniger dick und
falsch klingt als in der Synchronfassung). In
Frankreich protestierte der Kritikerverband
vor dem Kinostart und setzte den Co-Produ-
zenten Paolo Branco so lange unter Druck, bis
dieser ausschliesslich Kopien der Original-
fassung in die Kinos brachte. In Osterreich
wurde beim Kinostart immerhin eine Kopie
des Originals als Alternative angeboten. In
Deutschland wurde, trotz anfinglicher Ver-
sprechungen des Verleihs, dem Publikum

aus banalen Kostengriinden diese Wahlmé&g-
lichkeit schlicht vorenthalten.

Es war wohl ohnehin eher ein Missver-
stindnis, das die Osterreichischen Produ-
zenten veranlasste, Ruiz ein nachgelassenes
Drehbuch des verstorbenen Regisseurs Her-
bert Vesely (der in den achtziger Jahren be-
reits einen Schiele-Film gedreht hatte) anzu-
vertrauen. Der “neue” Regisseur hat es radikal
iiberarbeitet und auf seinen eigenen Stil zu-
geschliffen. Wer dessen Proust-Verfilmung
LE TEMPS RETROUVE gesehen hat, konnte
schwerlich eine linear erzihlte Biographie
erwarten. Nonchalant diipiert der Regisseur
die Erwartungen. Sein KLIMT ist ein radika-
ler Gegenentwurf zum klassischen Biopic,
fiir das Hollywood in den letzten Jahren ge-
rade erst seine Begeisterung wiederentdeckt
hat. Das Drehbuch folgt der Form einer Spi-
rale aus Erinnerung und Einbildung, welche
die zahlreichen Kreisfahrten der Kamera
nachdriicklich aufgreifen. Eine Abkehr von
historischer Authentizitit signalisiert schon
die Besetzung der Titelrolle mit dem traum-
verloren narzisstischen John Malkovich, der
wie in Trance, wie eine Figur aus Klimts
Phantasmagorien durch den Film geistert.
Gern ldsst sich sein Klimt auf diverse ero-
tische Abenteuer ein, betreibt sie indes mit
einer solch eigentiimlichen Teilnahmslosig-
keit, dass die Erotik zu einem nurmehr deko-
rativen Element gerit.

Der gebiirtige Chilene Ruiz erschliesst
sich die Epoche des Fin de siécle als ein Pastic-
chio der Morbiditit; seine Erzihlhaltung ist
von der Prosa Joseph Roths und vor allem Ar-
thur Schnitzlers inspiriert. Er ist fasziniert
vom Kaffeehausgeschwitz, den Kiinstlerintri-
gen und Rivalititen. Sein Wien erscheint als
eine Metropole, in der sich kosmopolitischer
Geist und Xenophobie, provozierende Avant-
garde und Konformitit mischen. Wie in sei-
ner Proust-Adaption ldsst Ruiz die Geschich-
te von der sterbenden Hauptfigur erzdhlen.
Dem Delirium der Erinnerungen ist nicht zu
trauen, historisch verbiirgte und fiktive Epi-
soden iiberlagern sich. Dieser Tauschhandel
basiert auf dem Prinzip der Parallelfithrung.
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Das Erfundene besitzt stets ein Aquivalent

in der verbiirgten Vita des Malers. Klimt und

seine Zeitgenossen - etwa Schiele, den Klaus

Kinskis Sohn Nikolai mit der gestischen Ver-
ziickung eines Stummfilmdarstellers verkor-
pert -, sind nicht den realen Vorbildern nach-
empfunden, sondern ihren kiinstlerischen

Hervorbringungen.

Eine nachgerade klaustrophobische At-

mosphire der Kiinstlichkeit herrscht im Film

- erist fast ausschliesslich in Studiodekors ge-
dreht, sffnet sich kaum je fiir Aussenszenen

-, wo die Grenzen zwischen Leben und Kunst
zusehends verwischen. In der Langfassung
ist diese Verschmelzung noch stirker aus-
gefiihrt, die Figuren bewegen sich mitunter
wie Kompositionselemente in einem Klimt-
Gemilde.

Kunsthistoriker wird Ruiz’ Interpreta-
tion eher enttduschen. Den Schaffensprozess,
das Entstehen beriihmter Gemilde streift er
nur fliichtig. Deren Inspiration fingt er in
Momenten von mitunter naiv anmutender,
filmisch gleichwohl bezwingender Konkre-
tion ein. Den Anblick eines zersprungenen
Spiegels, die Linien, in denen das Wasser
auf Glasscheiben verlduft und die von einem
Windstoss aufgewirbelten Goldsplitter legt
er in jener Manier als Spuren aus, in der auch
Hollywoodbiographien dem Ritsel der Krea-
tivitdt biindig nachzuvollziehen trachten.

Sein Kameramann Ricardo Aronovich
hat seine Bilder so komponiert, dass sie sich
der ornamentreichen Flichigkeit der Klimt-
schen Tableaus’ annihern. Die raffinierten
Doppelbelichtungen, die den Figuren eine
zweite Existenz in der Malerei bescheren,
wirken nie manieriert: In der Verschlingung
von Kunst und Biographie spiirt Ruiz dem
Ritsel der Identitdt nach.

Gerhard Midding
R, B: Raoul Ruiz; K: Ricardo Aronovich; S: Béatrice Clerico,
Valéria Sarmiento-Ruiz; M: Jorge Arriagada. D (R): John
Malkovich (Gustav Klimt), Veronica Ferres (Emilie Flége),
Saffron Burrows (Lea de Castro), Stephen Dillane (Sekretiir),
Paul Hilton (Octave Herzog), Nikolai Kinski (Egon Schiele).
P: epo-film, Film-Line, Lunar Films, Gémini Films. A/F/D/
GB 2006. Farbe, 33mm; 97 Min. CH-V: Stamm Film, Ziirich;
D-V: Arsenal Filmverleih, Tiibingen
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FRATRICIDE

Ibo ist elf und Kurde. Seine Eltern wur-
den von tiirkischen Milizen ermordet, weil
sie im Verdacht standen, mit einer kur-
dischen Untergrundbewegung Kontakt zu
haben. Aus Sorge um das Leben des Enkels
wird Ibo von seinem Grossvater weg aus Ost-
anatolien in die Fremde nach Deutschland
geschickt. Bezahlt hat die Reise Ibos Bruder
Semo, der bereits seit lingerem in der Bun-
desrepublik lebt; aber nicht - wie er seiner
Familie im fernen Anatolien glauben macht

- als erfolgreicher Geschiftsmann, sondern
als armseliger Zuhilter, der noch drmere rus-
sische Frauen auf den Strassenstrich schickt.
Fiir seinen kleinen Bruder kann Semo des-
halb in Deutschland wenig tun. In einer Un-
terkunft fiir Asylbewerber freundet sich Ibo
mit seinem Landsmann Azad an und ver-
dient sich seinen Lebensunterhalt als ambu-
lanter Friseur. Mit neugierigem Blick erkun-
det der aufgeweckte Junge eine neue Welt.

In der U-Bahn werden die Kurden Ibo
und Azad eines Tages von den beiden tiir-
kischen Jugendlichen Zeki und Mirka schika-
niert. Der harmlose Zwischenfall wichst sich
zu einer Katastrophe aus: Der um die Famili-
enehre besorgte Semo tétet im Affekt einen
der Beiden und setzt damit eine archaische
Spirale von Gewalt und Gegengewalt in Gang.
Hilflos muss Ibo mit ansehen, wie der Kon-
flikt, der ihn aus seiner Heimat vertrieben
hat, in der Emigration weitergeht.

Schon lange nicht mehr hat ein Film
Einsamkeit und die verzweifelte Suche nach
Heimat und Geborgenheit so beriihrend dar-
gestellt wie FRATRICIDE.

Konsequent beschreibt Yilmaz Arslan
(Jahrgang 1968) nach LANGER GANG und va-
RA in seinem dritten Spielfilm die Lage von
Armutsfliichtlingen am unteren Ende der so-
zialen Leiter in westlichen Industriestaaten.
Ein genau recherchierter Blick in die Lebens-
wirklichkeit von kurdischen Emigranten.

FRATRICIDE entstand als deutsch-
franzésisch-luxemburgische Co-Produktion
mit einem minimalen Budget. Arslan mach-
te aus der Not eine Tugend und gab ihm eine
dokumentarisch exakte Atmosphire, die an

die Filme des italienischen Neorealismus er-
innert. Wobei der Regisseur selbst in harten
Momenten nie seine noble menschliche Hal-
tung zu Gunsten eines blossen Effekts auf-
gibt.

Ohne sich auf eine bestimmte Stadt
festzulegen, zeigt Arslan eine geschlossene
Welt, aus der es nur einen Ausweg zu geben
scheint - den Tod. Ein wesentlicher Punkt
ist dabei, dass das Leben seiner Protagonis-
ten nicht nur zwischen zwei Welten, son-
dern zwischen zwei “Fronten” stattfindet:
zwischen der deutschen Gesellschaft, die
sie ignoriert, und der der tiirkischen Immi-
granten, die sie mit Argwohn verfolgen. Als
Rivalen, die sich in ihre miithsam eroberte
gesellschaftliche Nische dringen. Zwar ha-
ben Ibo und Azad zunichst einen Randplatz
in dieser Subkultur gefunden, aber die ist im
hochsten Mass gefihrdet. Von einer frem-
denfeindlichen Gesellschaft ins Ghetto abge-
dringt, treffen die Kurden auf junge Tiirken,
die ebenfalls gesellschaftliche Aussenseiter
sind. Die Spannungen zwischen den beiden
Volksgruppen haben in der Emigration eine
besondere Sprengkraft. Daraus entwickelt
sich in diesem Film durch eine Verkettung
ungliicklicher Umstinde der “Brudermord”.
Den Titel meint Arslan wértlich: «...weil ich
damit auch eine Parabel dariiber drehen woll-
te, dass es von jeher in der Welt Brudermorde
gibt. Fiir mich geht der Film deshalb iiber
den tiirkisch-kurdischen Konflikt hinaus.»

Deshalb hat Arslan gekonnt ein eindeu-
tiges Freund-Feind-Bild vermieden. Auch die
jungen Tiirken leiden unter der Zerrissenheit
zwischen familidrer Tradition und der Le-
benswirklichkeit in einem westlichen Indus-
triestaat. Sie sind zwar sozial besser gestellt
als die kurdischen Fliichtlinge, aber emotio-
nal geht es ihnen auch nicht viel anders.

Ob Kinder oder Erwachsene, in Yilmaz
Arslans FRATRICIDE sind sie allein gelassen,
unfihig, auf Konflikte anders zu reagieren
als mit Gewalt. Der Regisseur scheute sich
nicht, die Auswirkungen zu zeigen. Dank
seiner absoluten Integritit geriet er dabei
aber nie auch nur in die Nihe der puren Spe-

kulation. Das Ergebnis ist ein bestiirzender,
wichtiger Film, der transparent macht, wie
unter solchen Umstinden eine Generation
zwangsldufig in die Arme von politischen
Rattenfingern getrieben wird und sie ange-
sichts der Hoffnungslosigkeit ihrer Situation
schliesslich zu allem bereit ist. Kein anderer
Film der letzten Zeit hat das eindringlicher
beschrieben als FRATRICIDE. Das machte
ihn auch zu einem Hohepunkt der Filmfest-
spiele von Locarno 2005, zu Recht wurde ihm
ein «Silberner Leopard» zuerkannt.

Yilmaz Arslan erzihlt seine Geschich-
te durchgingig aus der Perspektive des Kin-
des Ibo. In seinen Blicken spiegelt sich das
ganze Elend dieser Welt wider. Mit dem elf-
jdhrigen Xewat Gectan fand Arslan fiir diese
schwierige Rolle ein Naturtalent. Der Sohn
kurdischer Emigranten lebt in Heilbronn
und wurde in Locarno fiir seine schauspie-
lerischen Leistungen mit einer «Besonderen
Erwihnung» ausgezeichnet. Aber auch die
anderen Darsteller - wie Xevat Gectan Laien

- tragen durch ihre iiberzeugende Leistung
das Thre zur besonderen Qualitit dieses Films
und zu seiner Authentizitit bei.

Herbert Spaich

FRATRICIDE (BRUDERMORD)

Stab

Regie und Buch: Yilmaz Arslan; Kamera: Jean-Frangois
Hensgens; Schnitt: André Bendocchi-Alves; Ausstattung:
Régine Constant; Kostiime: Marie-José Escolar; Musik: Ev-
gueni Galperine; Ton: Laurent Bendim

Darsteller (Rolle)

Xewat Gectan (Ibo), Erdal Celik (Azad), Nurrettin Celik
(Semo), Biilent Biiyiikasik (Zeki), Xhiljona Ndoja (Mirka),
Taies Farzan (Zilan), Oral Uyan (Ahmet)

Produktion, Verleih

Tarantula, Yilmaz Arslan Filmproduktion; Co-Produktion:
Rhone-Alpes Cinéma, Cinegate, Film Fund Luxembourg,
MFG, HFF-HR, Media, Backup Films, Wild Bunch; Pro-
duzenten: Eric Tavitian, Eddy Géradon-Luyckx, Donato
Rotunno, Yilmaz Arslan. Deutschland, Frankreich, Luxem-
burg 2005. 35 mm, Farbe, Dauer: 95 Min. CH-Verleih: Frene-
tic Films, Ziirich




GRBAVICA

Die zwdlfjihrige Sara ist in dem Be-
wusstsein aufgewachsen, dass ihr Vater ein
«Schechid» - ein Kriegsheld - gewesen und
als Mirtyrer im Balkankrieg umgekom-
men ist. Sie hat also ihren Vater nie gesehen.
Wenn sie einmal nachfragt, was sie von ih-
rem Vater habe, ob sie ihm zum Beispiel hn-
lich sehe, dann erstarrt ihre Mutter Esma
plétzlich zu Eis.

Die Dinge spitzen sich zu, als ein Klas-
senausflug ansteht. Die Kinder von Kriegs-
helden bekommen einen Preisnachlass. Aber
eine offizielle Bescheinigung muss her. Sa-
ra versteht nicht, wieso ihre Mutter diese
nicht besorgen kann, stattdessen mit einem
Zusatzjob die zweihundert Euro aufzutrei-
ben versucht. Angeblich ist die Leiche des
Kriegshelden nie gefunden worden. Die Mut-
ter-Tochter-Beziehung ist pubertdtsbedingt
ohnehin sehr angespannt. Schliesslich wird
Sara es erfahren: Sie ist kein Kind der Lie-
be, sondern ein Resultat des Hasses. «Esmas
Geheimnis» ist: vor zehn Jahren ist sie Op-
fer einer von zahlreichen Massenvergewalti-
gungen geworden.

In Grbavica, einem Stadtviertel Sara-
jewos, unterhielt die serbische Soldateska
improvisierte Gefingnisse, in denen sie sys-
tematisch bosnische Frauen vergewaltigte.
Sexuelle Gewalt wurde zur Kriegswaffe, die
zwanzigtausend Opfer forderte. Das ist der
Hintergrund eines Filmes, der klar machen
soll, dass Kriege nicht einfach zu Ende sind,
wenn der letzte Schuss gefallen ist. In den
Képfen tobt der Krieg weiter, und in den Kor-
pern hinterldsst er Wunden, die nicht so ein-
fach heilen. Esmas Geheimnis ist eigentlich
die Liebe zu ihrer Tochter, die mit Abscheu
und Verzweiflung gemischt ist. So gese-
hen, erzihlt GrRBAVICA die Geschichte einer
schwierigen Liebe und ist zugleich eine Ge-
schichte von den Schwierigkeiten, erwach-
sen zu werden. Diese Schwierigkeiten hat
neben der jungen Frau im Zentrum dieses
Films auch das Land Bosnien-Herzegowi-
na, das seine Traumata und seine seelischen
Wunden iiberwinden muss, um als Land “er-
wachsen” zu werden. Nur die schonungslose

Wahrheit hilft da weiter. Eine Gesellschaft,
die aus einem Krieg entstanden ist, ist im-
mer eine vaterlose Gesellschaft.

Dass der Krieg nicht wirklich zu Ende
ist, zeigt sich auch daran, wie gespalten
die Aufnahme des Filmes in seinem Entste-
hungsland gewesen ist. Rund hunderttau-
send Zuschauer haben den Film im bosnisch-
kroatischen Teil von Bosnien-Herzegowi-
na gesehen. In der serbischen Teilrepublik
Srpska ist der Film erst gar nicht ins Kino ge-
kommen. Als die Regisseurin Jasmila Zbanic
fiir ihren Film auf der diesjihrigen Berlinale
mit dem Goldenen Biren ausgezeichnet wur-
de, erinnerte sie auf der Biihne daran, dass
Kriegsverbrecher wie Mladic und Karadzic
immer noch auf freiem Fuss sind, und mach-
te ihren Film damit noch einmal sehr deut-
lich zum Politikum.

Doch es handelt sich nicht einfach um
einen “Flugblattfilm”, der mit den Mitteln
des grossen Kinos an ein politisches Unrecht
erinnern soll. Jasmila Zbanic gelingt es (un-
terstiitzt wurde sie beim Drehbuch von der
dsterreichischen Regisseurin Barbara Albert),
ihre Geschichte, ohne allzuviel Pathos, mit
einem niichternen und geduldigen Realis-
mus zu erzihlen, der an manchen Stellen
einen durchaus dokumentarischen Gestus
entwickelt. Nicht einmal der entscheidende
dramatische Moment, in dem Sara erfihrt,
wer ihr Vater ist, ist iiberinszeniert. Dennoch
ist in jedem Moment dieses Films das Trau-
ma des Krieges anwesend. Noch die kleins-
te Geste, eine aufkeimende erste Liebe Saras,
eine vorsichtige Anniherung Esmas an einen
Mann und tiberhaupt jede Handlung wirkt
vergiftet, infiziert von den Schatten der Ver-
gangenheit. Da wird aus einer unschuldigen
Rauferei zwischen Mutter und Tochter von
einem Augenblick zum anderen eine Erin-
nerung an die Gewalt des Krieges. Die aufkei-
mende Frohlichkeit erstarrt.

GRBAVICA ist im Ubrigen auch kein
Film ohne Hoffnung, denn die Mutter-Toch-
ter-Beziehung, diese Liebe hilt die Mittel zur
Uberwindung des Traumas bereit. Zugleich
macht uns der Film ein Bild vom Leben in
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Sarajewo. Nicht nur mit den Augen der fun-
damental verunsicherten Esma (grossartig
gespielt von der serbischen Schauspielerin
Mirjana Karanovic, die mit Filmen von Emir
Kusturica bekannt geworden ist) gesehen, ist
Sarajewo hier eine Stadt mit vielen offenen
Wunden. Die Menschen sind misstrauisch,
im Untergrund lauert Kriegs- und Macho-
gewalt. Ein beeindruckender Film, iibrigens
auch ein vielversprechender Erstling, dem
es mit einem subtilen psychologischen Na-
turalismus gelingt, den vergessenen Krieg
und seine verdrangten Kriegsverbrechen im
Balkanbiirgerkrieg auf die Tagesordnung zu
setzen.

Josef Schnelle

GRBAVICA (ESMAS GEHEIMNIS)

Stab

Regie: Jasmila Zbanic; Buch: Jasmila Zbanic, Barbara Al-
bert; Kamera: Christine A. Maier; Schnitt: Niki Mossbock;
Ausstattung, Kostiime: Lejla Hodzic; Ton: Nenad Vukdino-
vic, Milan Stojanovic

Darsteller (Rolle)

Mirjana Karanovic (Esma), Luna Mijovic (Sara), Leon Lu-
cev (Pelda), Kenan Catic (Samir), Jasna Ornela Berry (Sabi-
na), Dejan Acimovic (Cenga), Bogdan Diklic (Saran), Emir
Hadzihafisbegovic (Puska), Ermin Bravo (Lehrer Muha),
Semka Sokolovic (Peldas Mutter), Maike Hohne (Jabolka),
Jasna Zalika (Plema), Nada Durevska (Tante Safija), Min-
ka Muftic (Vasvija), Dunja Pasic (Mila), Sedina Muhibic
(Maja), Vanesa Glodo (Dzemila), Sabina Turulja (Zehra),
Sanja Buric (Mirha), Hasija Boric (Fadila)

Produktion, Verleih

Coopgg Filmproduktion, Deblokada Filmproduktion; Pro-
duzenten: Barbara Albert, Damir Ibrahimovic, Bruno Wag-
ner; Co-Produktion: Noirfilm, Jadran Film; Co-Produzenten:
Boris Michalski, Damir Richtaric. Osterreich, Bosnien-Her-
zegowina, Deutschland, Kroatien 2006. 35mm, Format:
1;1.85; Farbe; Dauer: 9o Min. CH-Verleih: trigon-film, En-
netbaden; D-Verleih: Ventura Film, Berlin
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COMBIEN TU M'AIMES?

|

Der etwas verquere Titel des Films ver-
weist bereits auf den inhaltlichen Zusam-
menhang von Geld («Combien») und Liebe.
Die Prostitution ist in der Tat ein zentrales
Thema in Bertrand Bliers neuem Film, aller-
dings nicht das einzige, auch wenn Daniela
(eine hinreissende Monica Bellucci), die weib-
liche Hauptfigur, den Beruf einer Prostituier-
ten austibt. Als solche lernt sie in Paris den
herzkranken Franzosen Frangois kennen, der
sich Hals iiber Kopf in sie verliebt und einen
eben erzielten Lottogewinn dafiir einset-
zen will, sie (gegen eine monatliche Rente)
fiir immer an sich zu binden. Daniela wére
grundsitzlich nicht abgeneigt, ihr unstetes
Leben gegen dasjenige einer «biirgerlichen
Ehefrau» zu tauschen, hat aber nicht mit
dem entschiedenen Widerstand ihres Zuhal-
ters Charlie gerechnet, der sich keineswegs
gewillt zeigt, Daniela freizugeben. So ergibt
sich ein Dreiecksverhiltnis, in dessen Mit-
telpunkt Daniela steht, die Miihe hat, sich
zwischen Francois und Charlie zu entschei-
den. Ein Entscheid, der durch die Geldfrage
noch erschwert wird, denn Charlie tiberlegt
sich, die attraktive Frau dem etwas naiven
Lottogewinner zu “verkaufen”. COMBIEN
TU MAIMES? ist letztlich nicht nur ein Be-
ziehungsfilm, sondern auch eine stimmige
Milieustudie. Mit Hilfe seiner vorziiglichen
Interpreten hat Bertrand Blier die beiden
Ebenen geschickt miteinander verbunden.

Die auf Anhieb leicht konstruiert er-
scheinende Geschichte wird erst durch die
erotische Ausstrahlung von Monica Belluc-
ci glaubwiirdig. Sie gibt dem typisch fran-
z6sischen Film einen Hauch von «Italianita».
Die Erotik, die Monica Bellucci verkérpert,
geht weit iiber das hinaus, was man gemein-
hin als «Sex-Appeal» bezeichnet. Nicht nur
die Minner des von Bertrand Blier selbst ge-
schriebenen Drehbuchs, der Filmautor per-
sonlich scheint von ihrem (sinnvoll in die
Regie eingebrachten) Charme angetan. «Es
ist ein Film mit Monica Bellucci», sagt er.
«Es kann darin keine Schamlosigkeit geben,
man errit alles durch ihre Kleider hindurch.
Je mehr sie anhat, desto betérender und auf-

reizender ist sie. Es ist ein Film, der iiber eine
Schauspielerin, fiir eine Schauspielerin ge-
machtist.»

Um die ganze Geschichte und vor
allem die dominierende Figur der Daniela
glaubwiirdig werden zu lassen, war natiirlich
auch die Besetzung ihrer minnlichen Part-
ner ausschlaggebend. Fiir die eher eindimen-
sionale Figur des Zuhilters Charlie musste
Gérard Depardieu sein in der Regel iiberbor-
dendes Temperament um einiges zuriickbin-
den. Charlie ist alles andere als eine typische
Depardieu-Rolle. Dass er sie trotzdem tiber-
nommen hat, spricht fiir seine Kollegialitat
und seine schauspielerische Disziplin. Gros-
sere Entwicklungsmoglichkeiten bot die Ge-
stalt des verliebten Lottogewinners Frangois.
Bernard Campan hat geschickt sowohl die
Klippen des Klischees als auch jene der Sen-
timentalitit vermieden, die sich bei einem
herzkranken Protagonisten wohl angeboten
hitte. Als Daniela ihn mit Charlie betriigt,
lisst sich Frangois sogar einmal von einer
hiibschen Nachbarin verfithren, ohne dabei
seine eigentliche Liebe zu verraten. Nimmt
man die oftmals durchscheinende Ironie da-
zu, kann man in COMBIEN TU M’'AIMES? eine
kluge Beziehungskomddie sehen.

Gerhart Waeger

Stab

Regie, Buch: Bertrand Blier; Kamera: Frangois Catonne;
Schnitt: Marion Monestier; Ausstattung: Francois De La-
mothe; Kostiime: Catherine Leterrier; Musik: Ausschnitte
aus Opern; Ton: Pierre Excoffier; Tonmischung: Emmanuel
Croset

Darsteller (Rolle)

Monica Bellucci (Daniela), Bernard Campan (Frangois), Gé-
rard Depardieu (Charlie), Jean-Pierre Darroussin (André),
Edouard Baer (Edouard), Farida Rahouadj (Nachbarin), Sa-
ra Forestier (Muguet), Michel Vuillermoz (Arzt), Frangois
Rollin (Michael)

Produktion, Verleih

Produktion: Fidelité/Olivier Delbosc, Marc Missonnier;
Produzenten: Alain Centonze, Christine de Jekel; Co-Pro-
duktion: Bim Distribuzione, France 2 Cinéma, Wild Bunch,
Pan-Européenne Production, Plateau A, Les Films Action;
mit Unterstiitzung von TPS Star. Frankreich 2006. 35 mm,
Farbe, Dauer: 95 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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THANK YOU FOR SMOKING

Genussvoll raucht der Herr Professor
nach gelungener Operation eine Zigarette
zur Tasse Kaffee. Nein, er hat soeben nicht
einen Teil der Lunge eines an einem Raucher-
karzinom Erkrankten entfernt, er wirbt fiir
eine Zigarettenmarke, die pure Lebensfreu-
debereitet und herausragende Taten belohnt.
Natiirlich: diese Anzeige stammt aus den
fiinfziger | sechziger Jahren, wo Rauchen ge-
radezu zum Lebensstil gehorte.

Der Sprung in die Jetztzeit, in der
selbst der Marlborough Man an seinem Rau-
cherkrebs stirbt, gerdt da entweder in die
von Erkenntnissen geprigte bessere, sprich
gesiindere Welt - oder in die von Ubeln er-
16ste, dank der missionarischen Verfolgung
der Ungldubigen und Siichtigen. Menschen
scheinen Sehnsucht nach Schuldigen zu ha-
ben, denen sie das Schicksal, diese Welt nach
einer gewissen Zeit verlassen zu miissen, in
die Schuhe schieben oder die sie zumindest
fiir das verlorene Paradies an den Pranger
stellen kénnen.

Genug der Priliminarien: Stellen wir
uns einem Film, der die Hysterie der Verfol-
ger und die trickreichen und verlogenen Ar-
gumente der Tabakindustrie gemeinsam sati-
risch aufs Korn nimmt und dabei jeder Partei
Zucker gibt. Der einen mehr, der anderen we-
niger. Jason Reitman, der 1977 geborene Sohn
des Regisseurs Ivan Reitman, fithrt uns mit
dem Tabak-Lobbyisten Nick Naylor einen
Vertreter dieser schidlichen und schind-
lichen Industrie vor, die die Menschheit ins
Verderben treibt. Naylor ist Pressesprecher
von Big Tobacco, und nicht zufillig trifft er
sich zum Stammtisch mit den Spin-Doctors
der Alkohol- und der Waffen-Industrie, die
allerdings nicht die gedankliche Schirfe vor-
weisen konnen, die Naylor bei 6ffentlichen
Auftritten eigen ist. Sein Gegenspieler ist der
provinziell denkende und aussehende Sena-
tor Ortolan Finistirre aus Vermont, der dafiir
kimpft, die Packungen der Glimmstengel
mit Totenkdpfen zu schmiicken. Ja, und da
geht die Handlung eben so hin und her und
witzige Bemerkungen fallen fiir und gegen
die Raucher. Die moralische Grgsse des Films




ist Naylors halbwiichsiger Sohn Joey, der mit
seiner frithen, die Spielchen der Erwachse-
nen durchblickenden Intelligenz und der
durchaus anzuerkennenden pidagogischen
Aufforderung seines sonst so trickreichen
Vaters, argumentieren zu lernen, in dieser
Welt als gelduterter Staatsbiirger erwach-
sen wird. Ansonsten erleben wir, wie in Talk-
shows krebskranke Kinder zur Abschreckung
vorgefithrt werden, wie ein eitler Holly-
wood-Agent gekddert wird, auf den Band-
Wagon der Raucherindustrie aufzuspringen,
oder wie der todkranke Marlborough-Cow-
boy mit viel Geld zum Schweigen verpflich-
tet werden soll. Die Krise Naylors und damit
der Tabakindustrie wird eingeldutet, als eine
junge, hiibsche, aber natiirlich gewissenlose
Journalistin Naylor in ihr Bett bringt und
aus den im Vertrauen erfahrenen industriel-
len Machenschaften ihre grosse Medienge-
schichte bastelt. All das wird in rasch wech-
selnden Handlungen mit viel Staffage und
iiberbordenden Dialogen geboten, eben so,
wie es uns das “Televischen” mit seinen Co-
medies auch tagtiglich liefert, nur bemer-
kenswerterweise eben nicht zu dem zurzeit
so brisanten Thema des Tabakkonsums.

Da aber das Rauchen durchaus mit ver-
niinftigen Griinden als gesundheitliches Pro-
blem erkannt werden kann, scheint es mir
wenig satirefihig. Und die Missionare und
Missionarinnen der Anti-Ligen sind schon
Satire an sich.

Dem gekriuselten Rauch meiner Ziga-
rette nachblickend, bin ich mir allerdings
fast sicher, dass die Antiraucherkampagne
wie auch mal die Prohibition in einiger Zeit
wieder verschwinden wird.

Erwin Schaar

R: Jason Reitman; B: J. Reitman, nach dem gleichnamigen
Roman von Christopher Buckley; K: James Whitaker; S:
Dana E. Glauberman; M: Rolfe Kent. D (R): Aaron Eckhart
(Nick Naylor), Maria Bello (Polly Bailey), Cameron Bright
(Joey Naylor), Adam Brody (Jack), Sam Elliott (Lorne
Lutch), Katie Homes (Heather Holloway), William H. Ma-
cy (Senator Ortolan K. Finistirre), Robert Duvall (Doak
Boykin). P: Room g, TYFS, Content Film. USA 2006. 92
Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich; D-V: 20th Century Fox,
Frankfurt a. M.

POPULARMUSIK FRaN VITTULA

«Hier oben wird es nicht mal richtig
Sommer», meint Matti. Umschwirmt von
Miicken, liegt er mit Niila inmitten der nor-
dischen Moorlandschaft und traumt vom
Weggehen: nach Liverpool, wo die Beatles
gerade mit ihren ersten Hits die Mddchen in
Verziickung versetzen - oder nach China, wo
Niila den Himalaya ersteigen mochte. Mat-
ti und Niila leben in Vittula, einem Teil von
Pajala, das im &ussersten Norden an Finn-
land stosst - als «Wurmfortsatz» Schwedens
sozusagen. So empfinden es zumindest die
beiden Jungs, die dieser Odnis jenseits des
Polarkreises lieber friiher als spiter entflie-
hen mochten.

POPULARMUSIK FRAN VITTULA ist
die Geschichte zweier Heranwachsender und
setzt mit viel Retro-Styling in den Sechzi-
gerjahren an, in denen auch dieser entfernte
Zipfel des Landes via Asphalt an die Zivilisa-
tion angeschlossen wurde: als die Strassen-
arbeiter wie sozialistische Helden mit ihren
Baumaschinen im Dorf triumphalen Einzug
hielten und dem Wohlstand - und damit den
Einfliissen der modernen Gesellschaft - Tiir
und Tor 6ffneten. In einer Aneinanderrei-
hung von grotesken Vignetten, die das Dorf-
und Familienleben illustrieren, ldsst Regis-
seur Reza Bagher diese Zeit zwischen den
konservativen Nachkriegsjahren und dem
Aufbruch der Sechziger aufleben - und da-
mit den Zwiespalt, den vor allem die Jugend-
lichen zu spiiren bekommen. Hier treffen
die Bibel und der Rock 'n’ Roll unabgefedert
aufeinander, harmlose Kinderstreiche wer-
den noch mit harter Hand korrigiert, und
wer eine Gitarre in die Hand nimmt, gilt als
«knapsu», was im Nordschwedischen so viel
wie «weibisch» oder «Schwuchtel» heisst.

Das Schliisselwort «knapsu» schwingt
auch mit, wenn es um die innige, homoero-
tische Beziehung zwischen Matti und Niila
geht - Max Enderfors und Andreas Af Enehielm
brillieren hier in ihrer je ersten grossen Film-
rolle. Seit Niila nicht nur den eigenen Popel,
sondern auch den von Matti aufgegessen
hat, sind sie unzertrennlich und teilen sich
die Abenteuer des Erwachsenwerdens: Sei
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es die zwiespiltigen Begegnungen mit dem
schmuddligen Hausierer Ryssi, der in Jupe
und Spitzendessous unter der Militdrjacke
plumpe Annidherungsversuche macht. Sei
es den ersten bierfeuchten Kuss, den Mat-
ti durch die Freundin seiner Schwester iiber
sich ergehen lisst und dann an Niila demons-
triert. Oder die erste Rock-"n’-Roll-Platte, die
die Welt in eine Drehtrommel verwandelt
und Matti und Niila in ein neues Zeitalter
katapultiert. Als rosa Hoffnungsstreifen am
Horizont steht nun ein grosser Traum: die
neue Musik mit der eigenen Band zu spielen,
die dann das Tor zur weiten Welt aufstossen
soll.

POPULARMUSIK FRAN VITTULA Ver-
bindet skurrile Episoden, in denen hohle
Minnerrituale zelebriert werden, rachsiich-
tige Grossmiitter aus dem Jenseits auftau-
chen und Nigel sich leinwandgross in den
Fuss hineinbohren, mit traumgleichen Bil-
dern - etwa vom griinen Nordlicht, das tiber
den Nachthimmel huscht. Am schrigen
Charme des Freundschaftsdramas hat nicht
nur die spleenige Lakonie Kaurismikis (des-
sen Muse Kati Outinen als Niilas Mutter eine
kleine Rolle innehat) ihren Anteil, sondern
auch die atmosphirische Milieuschilderung
eines Lukas Modysson (FUCKING AMAL und
TILLSAMMANS!). Der 1958 im Iran gebore-
ne Regisseur Reza Bagher, der mit siebzehn
Jahren nach Schweden auswanderte, schuf
mit POPULARMUSIK FRAN VITTULA erst
seinen dritten Langfilm - basierend auf dem
Erfolgsbuch von Mikael Niemi - und lande-
te mit diesem tragikomischen Zeitportrit in
Schweden und Finnland einen der grossten
Kinoerfolge der letzten Jahre

Doris Senn

R: Reza Bagher; B: Reza Bagher, Erik Norberg, nach dem
gleichnamigen Roman von Mikael Niemi; K: Robert Nord-
strom; S: Fredrik Morheden, Anders Refn; M: Lars Daniel
Terkelsen; T: Mikael Brodin, Gabor Pasztor, Ulf Olausson.
D (R): Max Enderfors (Matti), Andreas Af Enchielm (Niila),
Gustav Wiklund (Ryssi-Jusssi), Kati Outinen (Niilas Mut-
ter). P: Happy End Filmproductions AB. Schweden, Finn-
land 2004. 35mm, 1:1,85; Farbe; 100 Min. CH-V: Look Now!,
Ziirich, D-V: Piffl Medien, Berlin
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HARDCORE CHAMBERMUSIC

Anfang September 2005 ins Konzert
gegangen. Zu spit gekommen. Vor einer ge-
schlossenen Tiir gestanden, ehrfiirchtig ge-
wartet. Der Spitsommerabend ist verboten
schwiil. Aus den Bars und Kneipen der ni-
heren Umgebung dringen Schwatzgemur-
mel, vereinzelt gelles Frauenlachen, dunkle
Minnerlachsalve: Ausgehgerdusche in Zii-
rich West. Durch die Tiir dringen Fetzen von
Jazz. Schemenhaft erkennbar: Menschen,
eine Bar. Pause dann. Zusammen mit ein
paar Luftschnappern quillt rauch- und hitze-
schwanger-feuchte Luft und Konzerttalk
durch die sich 6ffnende Tiir: In einem impro-
visierten Club, in einer ehemaligen Schlosse-
rei in Ziirich West hat die Schweizer Combo
Koch-Schiitz-Studer im Spidtsommer 2005
zu einer Performance der besonderen Art
geladen. An dreissig aufeinanderfolgenden
Abenden, nimlich vom 1. bis 30. Septem-
ber, spielte das Trio, das seit fiinfzehn Jahren
mitten im internationalen Musikgeschehen
steht, je zwei Sets von jeweils vierzig Minu-
ten Dauer. «30xTRIO» nannten Koch-Schiitz-
Studer den Event und hatten sich ganz der
Improvisation verschrieben; HARDCORE
CHAMBERMUSIC - EIN CLUB FUR DREISSIG
TAGE nennt Peter Liechti den Film, der dar-
aus hervorgegangen ist. Es handelt sich dabei
weniger um ein Zeugnis ablegendes Doku-
ment als vielmehr um ein héchst eigenstin-
diges Kunstwerk: einen Film, der seinerseits
einzig dem Verlauf der Zeit verschrieben und
der Kreativitit Liechtis gehorchend selber
daherkommt wie ein improvisiertes Stiick
Jazz.

Musikfilm zum einen ist HARDCORE
CHAMBERMUSIC andererseits auch ein
«Buddy-Movie», das Einblick vermittelt in
das (kreative Zusammen-)Schaffen der drei
so begnadeten wie arrivierten Musiker. Das
sind: Hans Koch, geboren 1948 in Biel, ausge-
bildet zum klassischen Klarinettisten. In den
neunziger Jahren dann aber hingte Koch sei-
ne klassische Orchesterkarriere an den Nagel.
Er entdeckte Computer & Co. als Instrumen-
te und gilt heute als einer der originellsten
Holzblidser der Welt. Der Luzerner Fredy Stu-

der, geboren ebenfalls 1948, ist ein weit- und
weltgereister Autodidakt und gilt als einer
der innovativsten Perkussionisten Europas;
Studers einmaliges Improvisationstalent
hat man schon in Peter Liechtis NAMIBIA
CROSSINGS (2004) bewundern diirfen. Bleibt
der 1954 geborene Cellist Martin Schiitz zu
erwihnen, ein Bieler wie Koch. Schiitz, bis
vor kurzem einer von Christoph Marthalers
Hausmusikern, steht mit einem Bein immer
auch im Theater und gilt - er hat fiir Filme
von Peter Liechti, Dieter Grinicher, Tobias
Ineichen komponiert - als einer der wich-
tigeren Schweizer Filmmusik-Komponisten.

Was das Trio vereint, ist nebst der Mu-
sik eine tiefe Freundschaft: «Bei Koch-Schiitz-
Studer», sagt Fredy Studer in Liechtis Film,
«stimmt es nicht nur musikalisch, sondern
auch menschlich.» Just das, fiihrt er weiter
aus, ist eben nicht selbstverstindlich, wenn
man zusammen Musik macht. Es ist im Ge-
genteil eher ein Gliick fast schon gar ... Lo-
cker lehnen die drei in der Pause an der Bar.
Mischen sich unter die Zuhérer, unter denen
sich jeden Abend auch etliche Bekannte - et-
wa Irene Schweizer - finden. Sie trinken ein
Glas, rauchen eine Zigarette und sind, wie
sich in HARDCORE CHAMBERMUSIC zeigt,
die Schwatzhaftesten nicht. Doch was sie sa-
gen, ist von wohliiberlegter Treffsicherheit,
verrit vieles iiber ihr Denken, ihr Fiihlen, ihr
Freundsein - und die Kunst der Musikimpro-
visation. «Ich kann nicht mit dem Kopf voller
Gedanken auf die Bithne steigen, es braucht
diese Leere, aus der die Musik zu strémen be-
ginnt», erklart Martin Schiitz. Und spiter in
Liechtis Film unterhalten sich Studer und
Koch dariiber, dass man nicht denken soll
beim Improvisieren. «Weil man nicht frei
ist, wenn man denkt, es nicht fliesst, wenn
man der Musik Ziigel anlegt ...» und es in
«30xTRIO» eben just um diese sich aus der
Leere generierende Musik geht, die sich in
nichts einschreibend ausser der Zeit den Zu-
schauer gerade diese vergessen lisst.

Abend fiir Abend haben Koch-Schiitz-
Studer gespielt, Abend fiir Abend haben ein
paar Zuhorer mehr den Weg in die ehema-

lige Schlosserei gefunden. Ein paar Mal fan-
den sich unter ihnen Peter Liechti und sei-
ne Filmcrew: Die Kameraménner Peter Guyer
und Matthias Kdlin, der Tonmeister Balthasar
Jucker. Sie haben T6ne eingefangen und mit
- fliegender - Kamera gefilmt: die drei Mu-
siker. Thre Gesichter, den Schweiss auf ihrer
Stirn. Hinde, Finger, Fiisse. Instrumente.
Saiten, Tasten, die Touchscreen von Kochs
Sampler/Sequenzer|Synthesizer, das Wasser
in Studers gelb leuchtendem Wasserbecken.
Die huschenden Licht- und Schattenspiele
an den Winden: 1, 2, 3, ... 11, 12, ... 20, 21, 22,
... 29, 30 zdhlt ein jeden Abend wechselndes
Lichtbild. Das Lachen der Barkeeperin, die
Konzentration des Mannes am Mischpult.
Das Surren des endlos rotierenden Ventila-
tors. Die Zuhérer. Mal konzentriert, mal in
sich selbst versunken. Auf Hockern, Stiihlen,
Binken, manche stehend. Selbstvergessen
tanzend oder sanft wippend, den Hauch der
leisen Gliickseligkeit von Musikhérenden auf
ihrem Gesicht.

Dem Lauf der Sessions und der Musik
folgt Liechtis Film. Das Lichtbild an der
Wand markiert auch im Film das Fliessen
der Zeit. Abgesehen davon ist HARDCORE
CHAMBERMUSIC, geschopft aus der krea-
tiven Fiille dieser genialen Gigs und vom Re-
gisseur mit stupendem Musikgefithl und
frivolem Mut zum Experiment montiert,
ein klangvoll-verfiithrerisches, filmisches
Kleinod beziehungsweise ein Film tiber das
wunschlose Sein im Moment der vollen Hin-
gabe von Horern und Musizierenden an das
der Ewigkeit eingeschriebene Moment der
Musik.

Irene Genhart

Regie, Buch: Peter Liechti; Kamera: Peter Guyer, Matthias
Kalin, Peter Liechti; Montage: Tania Stécklin; Ausstattung,
Beleuchtung: Buffet fiir Gestaltung, Daniel Schneider;
Musik, Mitwirkende: Koch-Schiitz-Studer; Tonaufnahme:
Balthasar Jucker; Live-Tonmischung: Daniel Schneider,
Jean-Claude Pache; Tonmischung: Dieter Lengacher, Ma-
gnetix. Produktion: Peter Liechti; Koproduktion: Schweizer
Fernsehen SF. Schweiz 2006, Farbe, 35mm, 72 Min. CH-Ver-
leih: Look Now!, Ziirich




o HIMALAYA FILM C*

Die Legende geht so: 1914 soll der
damals vierundzwanzigjihrige Charlie
Chaplin fiir seinen mutmasslich zweiten
Kurzfilm, KID AUTO RACES AT VENI-
CE, in die Requisitenkammer der Keysto-
ne Film Company spaziert sein und sich
im Nullkommanichts sein fortan klas-
sisches Outfit zusammengestellt haben:
ausgebeulte Hosen, knappes Jackchen,
lange Latschen, kleine Melone und einen
Schnauzer in Zahnbiirstengrosse. Den
Watschelgang, die eine Hand am Hut, die andere am
wirbelnden Stockchen, inklusive.

LES LUMIERES DE LAVILLE
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(vorherige Charles LIMELIGHT
Seite, von Chaplin mit (1952)
oben nach Jackie Coogan
unten) in THE KID THE CIRODS
(1921) (1928)
THE RINK .
(2916, (diese Zifsls]) (I;;u)
Studioauf- Doppelseite,
nahme) von oben THE
nach unten) CHAMPION
(1915)

Die Wahrheit stellt sich mit aller Wahr-
scheinlichkeit weniger wundersam dar:
Chaplin selbst schildert in seiner Autobio-
grafie, wie er sich das Kostiim bereits in Ge-
danken zurechtgelegt hatte
und mit Hilfe der Kollegen,
von denen er sich die einzel-
nen Teile ausborgte, auf dem
Set zusammenschusterte.
Wobei auch diese Geschich-
te um einige Einfliisse kom-
plexer sein diirfte. Wie auch
immer: Die Figur des kleinen,
schmichtigen Tramp war ge-
boren und wurde von nun an sein Markenzei-
chen. Sie brachte ihm Gliick und Erfolg. Und
das schnell und viel: Sein Name katapultierte
sich in knapp einem Jahr, in dem nicht weni-
ger als finfunddreissig Filme entstanden, aus
dem Nichts auf Platz eins der Beliebtheitslis-
te des «Motion Picture Magazine». Gleichzei-
tig vervielfachte sich sein Lohn von ein paar
Pfund pro Woche bei der englischen Kar-
no-Slapstick-Gruppe, mit der Chaplin her-
umzog, bevor er beim Film landete, auf eine
Million Dollar fiir einen Vertrag iiber acht
Kurzkomddien im Jahr 1917. Chaplin gehorte
damit zu den meistverdienenden Méinnern
Amerikas. Kein Wunder, dass die Figur im
Lauf ihrer zweiundzwanzig Jahre dauernden
Karriere kaum mehr Verinderungen erfuhr.
Zumindest dusserlich. Denn was das Wesen
der Chaplin-Figur betraf, zeichnete sich im
Verlauf der rund siebzig Ein- und Zweiakter,
die zwischen 1914 und 1920 bei nicht weniger
als vier Produktionsfirmen entstanden (Key-
stone, Essanay, Mutual und Chaplin-First
National), eine grosse Wandlung ab. So wur-
de aus dem urspriinglich dreisten und riipel-

haften Kerl, der seine

Mitmenschen grund-
A los mit dem Stéckchen
traktiert und Frauen
piesackt, erst mit der
Zeit der romantische,
naiv-grossherzige Clo-
chard, wie wir ihn aus
THE KID (1919) oder
CITY LIGHTS (1931)
kennen.

Die Entstehung,
Wandlung und Popu-
laritit des Chaplin-
Charakters ist einer der Schwerpunkte der
Ausstellung «Chaplin en images», die im Fo-
tomuseum Musée de I'Elysée in Lausanne zu
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\ 12
N

So wurde aus dem urspriinglich dreisten und riipelhaften Kerl, der seine Mitmenschen grundlos
mit dem Stockchen traktiert und Frauen piesackt, erst mit der Zeit der romantische, naiv-grossherzige
Clochard, wie wir ihn aus THE KID oder CITY LIGHTS kennen.

sehen ist. Diese erste grosse Museumsaus-
stellung tiber Charlie Chaplin speist sich aus
rund zweihundertfiinfzig grésstenteils un-
veréffentlichten Fotografien aus Familienbe-
sitz und dem Keystone-Archiv sowie Filmaus-
schnitten und tourt zurzeit durch Europa. Im
Dialog zwischen Fotos und Filmsequenzen
werden darin auf erfrischende Art einige Fa-
cetten des Slapstick-Genies beleuchtet. Am
Anfang der Ausstellung steht programma-
tisch die Projektion des siebenminiitigen
KID AUTO RACES AT VENICE. Chaplin the-
matisiert darin seine Figur und den Beginn
seiner Filmkarriere mit viel Ironie gleich
selbst: Der neugeborene Tramp dringt sich
als wichtigtuerischer Zuschauer eines Seifen-
kistenrennens immer wieder vor die Kame-
ra eines Teams, welches das Renngeschehen
festhalten méchte. Selbstverliebt produziert
er sich vor der Linse - rauchend, hin- und
herparadierend, den Blick immer direkt auf
die Kamera gerichtet -, und wer ihn davon
abzuhalten versucht, kriegt eins aufs Dach.
Der nur zwei Tage nach der Premiere
von KID AUTO RACES AT VENICE (am 9. Feb-
ruar 1914) uraufgefiihrte MABEL AT THE
WHEEL, von dem in der Ausstellung ein Aus-
schnitt zu sehen ist, spielt ebenfalls im Auto-
rennbahn-Ambiente. Mabel ist die Freundin
eines Rennfahrers, der von einem Schurken
(Chaplin) entfithrt wird. Doch schon vor die-
sem “verwerflichen” Akt
mogelt er sich handgreif-
lich durch die Menge, ver-
abreicht Fusstritte, kneift
Frauen in die Schenkel, ja
ohrfeigt sie, wenn sie sich
zur Wehr setzen. Diese eher
boshafte, unsympathische
Figur sollte Chaplin in der
grossen Mehrheit seiner
frithen Kurzfilme verkor-
pern, die nach dem klas-
sischen Slapstick-Muster
gebaut waren: als atemlose
Aneinanderreihung hand-
greiflicher Gags - von Verfolgungsjagden
iiber fliegende Torten und Priigeleien bis hin
zu den Tiicken immer wieder neuer Objekte.
In der Gegentiberstellung von Fotogrammen
und Filmausschnitten illustriert die Ausstel-
lung, wie zu Beginn die Gestik stereotyp und
die Grimassen exzessiv waren - und wie mit
der Verfeinerung und Romantisierung des
Charakters eine subtilere Mimik einherging,
die sich insbesondere von den grimmigen Ge-

sichtsausdriicken verabschiedete. Zu dieser
allmihlichen Verinderung kénnten durch-
aus - wie Sam Stourdzé, Kurator der Ausstel-
lung, im Katalog «Chaplin et les images» fest-
hilt - Anschuldigungen des US-nationalen
Komitees zur Wahrung der 6ffentlichen Mo-
ral beigetragen haben, das den negativen Ein-
fluss der neuen Filme auf die Jugend beklagte
- insbesondere was den mit Humor dargestell-
ten Diebstahl betraf. So berichtet ein zeitge-
ndssischer Zeitungsartikel 1916 von einem
Treffen Chaplins mit einem Vertreter der na-
tionalen Zensurbehorde, in dem Chaplin an-
kiindigte, was er ohnehin vorgehabt haben
soll: «Ich versuche jetzt, klar von dieser rohen
Form von Farce und Slapstick wegzusteu-
ern, und verwende eine subtilere und feinere
Schattierung des Schauspiels.»
Je grosser sein Erfolg als «Chaplin»,
umso mehr Nachahmer fanden sich in sei-
nem Fahrwasser, von denen die ersten bereits
um 1915 auftauchten. (Chaplin mokierte sich
iiber diese Mode in seinem Film THE FLOOR-
WALKER von 1916, in dem er als aufsissiger
Kunde seine Rolle mit dem Ladenaufseher,
der sein Doppelginger ist, tauscht). Einer der
erfolgreichsten Imitatoren war Billy West (ein
grosses Plakat von 1920, das fiir Wests Filme
in Frankreich Werbung machte, zeigt ihn
als tduschend #hnlich aussehenden Tramp).
Chaplin selbst bezeugte dem talentierten Bil-
ly West gegeniiber Respekt,
der das Original beinahe zu
iibertreffen schien. Auf je-
den Fall schrieb ein Chaplin-
Bewunderer an denselben,
dass er seine Filme liebe,
«sie aber sicher noch mehr
schitzen wiirde, wenn er
mehr sich selbst wire und
nicht stindig Billy West
nachahmen wiirde ...».
DreiFotosvon Chaplin
und seinen typischen Posen,
auf Millimeterpapier aufge-
zogen, dienten jedenfalls
1925 vor Gericht als «Beweisstiicke A bis C»,
um die Originalitdt der Chaplin-Figur gesetz-
lich zu sanktionieren und sie gegen unlau-
tere Plagiate zu schiitzen. Diese Massnahme
wurde gegen die immer dreister agierenden
Imitatoren ergriffen - darunter etwa Charles
Amador, der unverfroren als «Charlie Aplin»
kligliche Imitationen von THE KID liefer-
te. Das Hohe Gericht des Staates Kalifornien
schiitzte fortan tatsédchlich die Figur «Charlie
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CITY LIGHTS
(1931)
MODERN
TIMES (1936)

CITY LIGHTS
(1931, bei den
Dreharbeiten)

Fiir die Bilder aus der Sierra Nevada wurden nicht weniger als sechshundert Statisten ins Gebirge gekarrt
und ein siebenhundert Meter langer Weg durch den Schnee gegraben (fiir eine Szene, die spiter nur
wenige Sekunden zu sehen ist).

- the Tramp» und deklarierte sie als Chaplins
geistiges Eigentum, was zur Folge hatte, dass
sein Name nicht mehr als Pseudonym ver-
wendet werden durfte und die Nachahmer-
filme verboten wurden.

«Chaplin en images» beschiftigt sich
aber auch mit Chaplin als Regisseur und Pro-
duzent, was durch eine Reihe von Set-Fotos
und Filmausschnitten vorgefithrt wird, die
ihn nicht nur hinter verschiedenen Kameras
im Laufe der Zeit, sondern auch bei der Eroff-
nung seines eigenen Filmstudios oder beim
Proben mit seinen Darstellern zeigen - etwa
im humoristischen
kurzen Dokumen-
tarfilm HOW TO
MAKE MOVIES (in
der sechzehnmi-
niitigen Version
von Kevin Brown-
low und David
Gill, die den Film
1981 erstmals mon-
tierten). In der Art
eines Slapstick ge-
dreht aus Anlass
der Erdffnung des

Chaplin-eigenen Studios 1918 (die Biithnenar-
beiter arbeiten nur, wenn der Boss - Chaplin
- in der Nahe ist ...), prdsentiert Chaplin dar-
in die einzelnen Phasen der Filmherstel-
lung - vom Kulissenaufbau tiber das Proben
der Gags bis zur Sichtung der ersten Muster
im eigenen Labor. Darin zu sehen ist auch
das, was zu einer Manie des «One-Man-Show-
Chaplin» geworden war: Seit Zeiten der Kar-
no-Komddientruppe war
er es gewohnt, in verschie-
denen Rollen aufzutreten
und diese auch zu beherr-
schen (weil in der Not jeder
jeden ersetzen musste). Auf
dem Set nun behielt er die-
se Angewohnbheit bei, und
da meistens ohne Dreh-
buch gedreht wurde, spielte
er die verschiedenen Parts
vor den Augen der Darstel-
ler. Dies ist sowohl in einer
Episode von HOW TO MAKE
MOVIES zu sehen als auch
auf einem Making-of-Fo-
to zu CITY LIGHTS, in dem Chaplin augen-
scheinlich in die Rolle des blinden Médchens
schliipfte. Dass er in spiteren Jahren damit

aber eine hoffnungslos veraltete Methode ze-
lebrierte, stiess bei seiner Crew auf immer we-
niger Verstindnis. So erzihlt etwa Tippi Hed-
ren, die Darstellerin aus
BIRDS und MARNIE, die
auch in Chaplins Spit-
werk A COUNTESS FROM
HONG KONG (1967) mit-
spielte: «Die Art, wie
er Regie fiithrte, unter-
schied sich von allem,
was ich je gesehen hatte.
Er spielte alle Rollen sel-
ber. Zuerst iibernahm er
den Part von Sophia [Lo-
ren]|, dann von Marlon
[Brando], dann von Syd-
ney [Chaplin], dann mei-
nen und sagte dann: “Ok,
jetzt konnt ihr loslegen.”
Aber es war unmdgglich, es ihm nachzuma-
chen ... Marlon hat es gehasst.»

In durchaus gelungen angelegten
Schnittstellen von statischem und bewegtem
Bild illustriert dieser Ausstellungsteil auch
das Arbeiten am Set. So sind etwa Castingfo-
tos flir MODERN TIMES zu sehen, die bei der
Suche nach einer drallen Frau mit der “rich-
tigen” Silhouette entstanden. Im Abspann
vermerkt als «Frau mit zugeknépftem Mie-
der», sollte diese ein Kleid mit Kndpfen auf
Busenhéhe tragen und als wandelnde Versu-
chung fiir Chaplin und seinen Schrauben-An-
zieh-Tick dienen. Andererseits veranschau-
lichen Aufnahmen vom Set fiir THE GOLD
RUSH den enormen Aufwand hinter den Ku-
lissen fiir diesen Klassiker. Fiir die Bilder aus
der Sierra Nevada wurden
nicht weniger als sechs-
hundert Statisten ins Gebir-
ge gekarrt und ein sieben-
hundert Meter langer Weg
durch den Schnee gegra-
ben (fiir eine Szene, die spi-
ter nur wenige Sekunden zu
sehen ist). Der Aufbau der
Kulissen im Studio, fiir de-
ren Schnee Hunderte von
Tonnen Gips, Salz, Mehl
und Konfetti verbraucht
wurden, war nicht minder
verschwenderisch ange-
legt. Uberhaupt hatte sich
Chaplin lingst zu einem kostspieligen Per-
fektionisten entwickelt (das lisst sich auch an
den immer lingeren Produktionszeiten fiir

die einzelnen Filme ablesen): Er liess Szenen
Dutzende Male wiederholen und produzierte
eine riesige Menge an Ausschuss, so soll er -
um nur ein Beispiel un-
ter vielen zu nennen - bei
THE GOLD RUSH fiir drei
Minuten Film mehr als
drei Monate Drehzeit ver-
braucht haben.

Chaplins Starke war
und blieb die Pantomi-
me. Diesem Thema wid-
met «Chaplin en images»
eine ganze Reihe von Film-
ausschnitten, die seine

“Bewegungschoreogra-
fie” illustrieren sollen:
so etwa die Inszenierung
des Kampfs von Boxer
Charlie mit seinem Kontrahenten und dem
Schiedsrichter in cITY LIGHTS, in dem sich
ein leichtfiissiges «ballet a trois» ergibt. Oder
die als Triptychon arrangierten Leinwénde,
auf denen zahlreiche Ausschnitte aus seinen
Kurzfilmen zwischen 1914 und 1919 manch-
mal parallel, manchmal als Kanon sein gan-
zes Bewegungsrepertoire aus verschiedenen
Filmkontexten nebeneinander zeigen. In ei-
ner kleinen Projektion a part ist eine fiir cITy
LIGHTS gedrehte, aber nicht verwendete Epi-
sode zu sehen, in der Chaplin mit den Tiicken
eines Holzstockchens zu kimpfen hat: Das
gute Stiick hat sich in einem Gitter verfangen
und will partout nicht zwischen den Eisen-
stiben durchrutschen. Unter der wachsen-
den Aufmerksamkeit von Umstehenden und
der Anleitung eines hilfsbereiten Schaufens-
terdekorateurs arbeitet Chaplin sich an dem
kleinen Ding ab, erfolglos selbstverstandlich.
Bis am Schluss ein anderer es wie von selbst
versenkt - ein kleines Meisterstiick an Situa-

tionskomik.

Dass sich Chaplins Stirke - die Kér-
persprache - mit Aufkommen des Tonfilms
zu einer Schwiche entwickeln sollte, ist be-
kannt. Dessen war sich auch Chaplin be-
wusst: «Ich glaube nicht, dass meine Stimme
meinen Komddien gut tut. Im Gegenteil, sie
wiirde die Illusion, die ich erschaffen mochte,
zerstoren», meinte er in einem Interview von
1929 und thematisierte das auch in seinen Fil-
men: Bereits in THE GOLD RUSH (1925) hatte
er sich von der peniblen Pflicht einer Tischre-
de mit seinem genialen Brétchentanz befreit.
Und auch in seinen beiden letzten grossen
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(von oben Buster Keaton Charles

nach unten) und Charles Chaplin
Chaplin und Paulette

THEGREAT in Goddard

DICTATOR LIMELIGHT  in MODERN

(1940) (1952) TIMES (1936)

A KING IN o

NEW YORK BITCHERE

(1957) (1922)

Meisterwerken, in deren
Entstehungszeit der Ton-
film sich bereits etabliert
hatte, umging er clever
seine Not mit der Spra-
che: In MODERN TIMES
(1936) ldsst er den Arbei-
ter (Chaplin), der kurz-
fristig zum Kellner gewor-
den ist, seinen Song vor
dem Restaurantpublikum
lautmalerisch improvisieren - hat er doch
die Manschetten, auf denen der Text notiert
war, in hohem Flug unwiederbringlich durch
den Raum geschickt:
«Sing! Never mind
the words!», lisst ihm
seine Partnerin als
Botschaft zukommen,
und das tut er denn
auch. Ebenfalls durch
geniale Nonsens-Rhe-
torik1éste Chaplin das
“Problem” mit der An-
sprache Hynkels - die
erste Filmfigur Chap-
lins, die in seinen Fil-
men wirklich spricht! - in THE GREAT DIc-
TATOR. Hier zeigt die Ausstellung im Kon-
trast jedoch keinen Filmausschnitt, sondern
veranschaulicht seine ausdrucksstarke Ges-
tik in Szenenfotos aus dem Film, die Chaplins
Gebirdenspiel in einer Reihe von Phasenbil-
dern aufzeigen.

Ein letzter Fokus der
Bilderschau liegt auf der
Konfrontation von Chap-
lins realem Leben und sei-
ner Umsetzung in den Fil-
men (die man gerne noch um
ein paar Beispiele mehr illus-
triert gesehen hitte). Exemp-
larisch steht dabei das Foto
Chaplins, das ihn 1944 we-
gen einer Vaterschaftsklage

- der Joan-Barry-Affire - bei
der Abnahme von Fingerab-
driicken zeigt und der identischen Szene in
A KING IN NEW YORK (1957), in der Chaplin
bei seiner Einreise in die USA erkennungs-
dienstlich registriert wird. Inzwischen war
ihm wihrend einer Englandreise - aufgrund
einer verleumderischen Medienkampagne
und dem Vorwurf mutmasslich kommunisti-
scher Umtriebe - die Riickkehr in die Staaten,

S MR
e CHARLIE CHAPLIN

S ik VERDOUX

wo Chaplin seit den zehner Jahren des letz-
ten Jahrhunderts lebte, verweigert worden.
Auf die Frage eines Journalisten in A KING IN
NEW YORK, ob er seinem Gastland USA, in
das er gerade einreist, etwas sagen mdochte,
setzt Chaplin zu einem wunderbar ironischen
Speech tiber die Freiheitsliebe Amerikas an,
das die Verfolgten dieser Welt mit offenen Ar-
men empfange...

Ein paar kurze Ausschnitte aus Super-8-
Homemovies zeigen schliesslich den er-
grauten Chaplin, wie er seine Gags im Park
seiner Villa in Vevey, wo er seit 1953 - nach der
Ausweisung aus den Staaten - wohnte, sei-
nen Kindern vorfiihrt:
Er setzt sich, Ginse-
bliimchen essend, in
die Wiese, tollt mit
der noch kleinen Ge-
raldine herum, kriecht
mit den S6hnen durch
die Biische oder lisst
seine zahlreiche Fa-
milie aus leeren Tel-
lern Suppe loffeln. Ein
versdhnlich ausklin-
gendes Bild des Men-
schen Charlie Chaplin, dem offensichtlich
bis ins hohe Alter der Sinn fiir Humor und
Selbstironie erhalten blieb.

Doris Senn

«Chaplin en images»,
Musée de UElysée,

18, avenue de UElysée,
Lausanne. www.elysee.ch

Ausstellung: 22. Juni bis
24. September 2006.
Offnungszeiten:

taglich von 11 bis 18 Uhr

«Chaplin et les images»
(Ausstellungskatalog),
Patrice Blouin, Christian
Delage, Sam Stourdzé
(Ed.), NBC Editions 2005

«Chaplin», Magazine
Beaux Arts hors-série,
Paris 2005

Vortrige (um18.30 Uhr):
Radu Stern: Chaplin et
Pavantgarde (24.8.)
Roland Cosandey: Charlot
dans tous ses états (31.8.)
Yves Debraine: photographe
de Chaplin(7.9.)

Sam Stourdzé: Chaplin
politique (21.9.)
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Vom Feenpalast zum AAA-Multiplex-Cinema

Der Hauch von
Magie, der dem
neuen Medium
anhaftete,
schlug sich auch
in den Namen der
frithen Cinema-
tographen nieder,
in «Wunder-
land», «<Eden-
Lichtspiele»,
«Kosmos» oder
«Alhambran».
Noch heute lebt
die Erinnerung
an diese Friithzeit
des Films in
Bezeichnungen
wie «Excelsior»,
«Lux», «Radium»,
«Odeon» oder
«Orion» fort.

Kinonamen haben etwas Faszinierendes an sich.
«Feenpalast» hiess das Theater, in welchem 1896 anliss-
lich der Schweizerischen Landesausstellung in Genf die
ersten Filme in der Schweiz aufgefithrt wurden. Der
Hauch von Magie, der dem neuen Medium anhaftete,
schlug sich auch in den Namen der frithen Cinemato-
graphen nieder, in «Wunderland», «Eden-Lichtspiele»,
«Kosmos» oder «Alhambra». Noch heute lebt die Erinne-
rung an diese Frithzeit des Films in Bezeichnungen wie
«Excelsior», «Lux», «Radium», «Odeon» oder «Orion»
fort (ohne in jedem Einzelfall eine tatsichliche Griin-
dung einer Spielstitte in der Stummfilmzeit zu belegen).
Andere Eigennamen verweisen auf eine Epoche, in der es
den Kinobetrieben vor allem darum ging, die Zugeho-
rigkeit zu einer grossstadtischen Moderne zu markieren:
«Central», «City», «Moderne», «Palace», «Royal», «Sca-
la» oder «Urban», die sich alle in mehreren Orten der
Schweiz noch finden, gehéren zu dieser Kategorie.

Vergleichsweise monoton nehmen sich in Anbe-
tracht dieses sprachlich-historischen Erbes die heutigen
Kinonamen in der Stadt Ziirich aus. Zwar gibt es hier
nicht weniger als 58 Kinos, aber diese verteilen sich, ldsst
man die fiinf Sexkinos beiseite, auf lediglich 13 verschie-
dene Unternehmen an 18 Standorten. Auffallend ist da-
bei, dass 25 der Spielstitten, anndhrend die Hilfte also,
einen Namen tragen, der mit dem Buchstaben «A» be-
ginnt. Woher kommt das? Dominierend im Angebot, in
Ziirich eher noch stirker als anderswo in der Schweiz,
sind Multiplex-Kinos mit mehreren, unterschiedlich
grossen Silen. Dies erlaubt den Kinobesitzern eine opti-
male Auswertung der Filme; wenn ein Titel nicht mehr
zieht, wird er in einen kleineren Saal verlegt. Freilich ver-
fiigen auch die grossten Sile in keinem Fall iiber mehr
als ein paar hundert Sitze. Dies hat zur Folge, dass die
grossen Premieren in der Regel gleichzeitig in mehreren
Kinos zu sehen sind (beispielsweise im Moment der Nie-
derschrift dieser Zeilen THE DA VINCI CODE im «Abaton
B», im «Abaton 2», im «ABC 1» und im «Corso 1»). Damit
kommt dem Kinonamen eine entscheidende Funktion
fiir den Kinobesuch zu: Auf der Suche nach einem Film-
titel lesen die meisten Besucher und Besucherinnen den
Kinospiegel von oben nach unten und bleiben dann beim
ersten Resultat “hingen”. Dies ist der Grund, warum seit
geraumer Zeit fast alle Kinobesitzer bestrebt sind, ihren
Betrieb alphabetisch méglichst weit vorn zu placieren.

Der Anfang dieser Entwicklung geht in Ziirich
zuriick in die zweite Hilfte der achtziger Jahre. Damals
wurde das in Bahnhofsnihe gelegene Kino «Orient» in
ein Multiplex-Kino mit vier Silen umgebaut und nann-
te sich fortan Kino «ABC». Einen ebenso grossen Sprung

nach vorn im Kinoalphabet vollzog wenig spiter das im
Niederdorf gelegene «Wellenberg», welches zu «Acade-
my 1» und «Academy 2» mutierte. Eher gering war der
alphabetische Gewinn, welchen das im legendiren Zett-
Haus untergebrachte «Roxy» aus der Unbenennung in
«Ritz» und spiter in «Metropol» zog. Ein paar hundert
Meter stadtauswirts war bei der Neutaufe des «Forums»
als «Plaza» fiir einmal sogar die entgegengesetzte Ent-
wicklung zu beobachten. Neu aufgemischt wurde die
Ziircher Kinoliste, als die von This Brunner program-
mierte Studiokette mit den sieben Hiusern «Alba»,
«Commercio», «Le Paris», «Movie 1», «Movie 2», «Picca-
dilly» und «Studio Nord-Siid» neu als «Arthouse» auf-
tauchte und so die renommierten «Capitol» und «Cor-
so», aber auch das mittlerweile auf dem Steinfels-Areal
gegriindete grosste Multiplex-Kino der Stadt, das «Cine-
max», hinter sich liess. Doch hier liess man sich nicht
lumpen: Nach einer abermaligen Erweiterung der Saal-
zahl von zehn auf zwdlf tritt der Cinemax-Komplex seit
ein paar Wochen als «Abaton» auf und belegt damit
gleich das erste Fiinftel des Stadtziircher Kinospiegels.

Man darf gespannt sein, unter welchem Namen
sich im Friihjahr 2007 das Multiplex-Kino in der Gross-
iiberbauung «Sihlcity» in diesen Kinoreigen einzureihen
gedenkt. Der Anfangsbuchstabe «S» bote lediglich einen
Platz im hintersten Drittel, doch mit den geplanten neun
Silen (worunter der gréssten Leinwand Ziirichs) wire
der Kinokomplex auch hier uniibersehbar. Schliesslich
schafften es aus dieser hinteren Position heraus auch
das «RiffRaff» mit seinen vier Silen, das Reprisenkino
«Uto Studio», das Baracken- und Sofakino «Xenix» und
das stddtische «Filmpodiumy, sich ein Stammpublikum
zu sichern. Vielleicht gibt fiir die Namenswahl im Sihl-
city-Komplex auch das Versprechen den Ausschlag, dass
in einem Teil der Sile kiinftig die Kinderfilme gespielt
werden sollen, welche vor kurzem infolge Hausrenova-
tion ihre Heimstitte im traditionellen «Bellevue » verlo-
ren haben. «Kinderkino an der Sihl» wire also eine Op-
tion, tént sprachlich allerdings etwas hausbacken und
diirfte auch von der alphabetischen Positionierung we-
nig Chancen haben. «Dreams for Kids» wire wohl zeitge-
misser, und notfalls steht ja auch eine Lsung nach dem
Muster «AAA-Multiplex Sihl Nine» zur Debatte.

Felix Aeppli
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Grenzverschiebungen: Carlos Saura - Kurzspielfilm: die Kunst der Reduktion - Vierzig Jahre Solothurner Filmtage

Cinema synisthetisch: Mit den Augen héren - Production Design: Gesprich mit Dante Ferretti - Unheimlichkeit des Raums:
Dario Argento - Schwabing a la carte: Deutsches Kino der siebziger Jahre - Film zwischen den Weltkriegen - Was ist so
aktuell an Orson Welles? - Kino als Hiitte: Vom Potential des Vorfiihrraums - Theodor Kotulla zum Beispiel - Tiere im Film -
Genrekino: Richard Oswald - Rashomon oder der Kaiser von Japan: Akira Kurosawa - Jean-Pierre und Luc Dardenne:

vom Alltag sozialer Aussenseiter - Das Leben - zum Heulen komisch: Andreas Dresen - Ungarischer Film: Riickkehr auf
leisen Sohlen - Licht setzen: Eduardo Serra - Alexander Kluge und die Musik
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Jasmila Zbanic, Bosnien

Wenn man an die Zukunft des Kinos glauben
will, muss man an Filme wie Grbavica glauben.
Andreas Kilb, FAZ

Goldener Bar Berlin 2006

Carlos Sorin, Argentina P Akira Kurosawa, Japan jacer Kehmir, Tunisie.

Les gens BOMBON HIGH AND LOW

Tengoku to igoku

de Ia riZiére Elpeiro, Zwischen Himmel und Holle
=

Die erste Adresse fir herausragende Filme und DVDs aus Siid und Ost trigon-fill
www.trigon-film.org — 056 430 12 30
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