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Filmbulletin - Kino in Augenhohe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrigen von Franken
20 000.- oder mehr unterstiitzt.

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

Deshalb brauchen wir Sie und
Thre Ideen, Thre konkreten und verriick-
ten Vorschlidge, Thre freie Kapazitit,
Energie, Lust und Ihr Engagement fiir
Bereiche wie: Marketing, Sponsor-
suche, Werbeaktionen, Verkauf und
Vertrieb, Administration, Festivalpri-
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
Ihr Engagement.

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

In eigener Sache

Liebe Leserinnen,
Liebe Leser

Nach dem Konkurs von «Film»
(ehemals «Zoom ») reagierten wir auf
die Tatsache, dass das publizistische
filmkulturelle Angebot in der Schweiz
leider schmiiler, der Raum fiir die film-
kritische Auseinandersetzung klei-
ner geworden war, im Rahmen unserer
Moglichkeiten: Wir erfanden «Filmbul-
letin plus» und realisierten 2002 zwei
Zwischenausgaben. Nachdem die «Ab-
stimmung an der Kasse» eine iiberwilti-
gende Mehrheit fiir diese Zwischenaus-
gaben ergeben hatte, publizierten wir
2003 - nebst den fiinf normalen Aus-
gaben - deren vier. Und nun - nachdem
diese Zwischenausgaben in den Jahren
2004 bis 2006 leicht angepasst und aus-
gebaut wurden - schaffen wir sie ab.

Die gute Nachricht aber ist: sie
werden durch ganz normale Ausgaben
ersetzt. Im Jahrgang 2007 diirfen Sie al-
50 jetzt mit neun Ausgaben von «Film-
bulletin - Kino in Augenhéhe» rechnen.

Wir wiinschen Ihnen frohe Festtage und
ein gutes, cinephiles, neues Jahr

Walt R. Vian
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VERDENS UNDERGANG
Regie: August Blom (1916)

Zu ihrem Jubildum haben die Gior-
nate del cinema muto es sich und ihren
Besuchern keineswegs einfach gemacht.
Mit Nordisk Film und Thomas H. Ince
bot das Festival dieses Jahr gleich zwei
Reihen, die ihren Schwerpunkt in den
zehner Jahren hatten: Da verzaubert
nicht mehr der “naive” Charme der ers-
ten kinematographischen Gehversuche,
aber auch noch nicht jene Perfektion
des bildlichen Ausdrucks, der vielen
Werken der Bliite des Stummfilms in
den zwanziger Jahren eignet.

Umso spannender ist diese Zeit
in filmhistorischer Perspektive. Zuerst
manifestierte sich in Ddnemark und
Italien, rasch dann auch in den USA
der Drang zu Filmen, die die zeitwei-
lige Standardldnge von einer Rolle (cir-
ca fiinfzehn Minuten) tiberschritten. Er
zwang die Filmemacher, zwischen 1910
und 1913 ihre “Sprache” rasant weiter-
zuentwickeln. Lingere Filme brauchten
komplexere Storys, die dem Publikum
verstindlich gemacht werden muss-
ten, und die bisher vorherrschende In-
szenierung in theaterhaften Tableaus
wirkte bei lingerer Filmdauer mono-
ton.

Das dinische Filmschaffen mit
der 1906 gegriindeten, noch heute be-
stehenden Produktionsgesellschaft
Nordisk Film als Hauptmotor wurde in
den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg
rasch zu einer internationalen Grésse.
Neben einer expansiven Vermarktungs-
strategie - Firmenchef Ole Olsen etab-
lierte bereits kurz nach der Griindung
Agenturen in Berlin und anderen aus-
lindischen Stidten - trug zum Erfolg
wesentlich bei, dass die Nordisk, das
Vorbild einer didnischen Konkurren-
tin aufgreifend, ab 1910 das Publikums-
interesse fiir lingere Filme erkannte
und ihre Produktion auf halbstiindige,
im folgenden Jahr auf gut dreiviertel-
stiindige Filme konzentrierte; bereits

CABIRIA
Regie: Giovanni Pastrone (1914)

1913 produzierte sie die ersten Lang-
spielfilme im heutigen Sinne.

1910 hatten die Regisseure der
Nordisk, vor allem August Blom und Ur-
ban Gad, schon eine stupende Inszenie-
rungsmeisterschaft entwickelt, mit der
sie die traditionellen Tableaus, die rela-
tiv langen Einstellungen in gleichmis-
sig ausgeleuchteten Totalen oder Halb-
totalen, strukturierten und (unter an-
derem mit Spiegeln) belebten. In den
folgenden Jahren lisst sich die sukzes-
sive Entwicklung der Montage in der
Kameraachse (also des “Niherheran-
schneidens”), der deskriptivund narra-
tiv eingesetzten Kameraschwenks und
einer gezielten, kontrastreicheren Aus-
leuchtung beobachten. Auch die Zwi-
schentitel, die anfinglich oft im Voraus
erzdhlten, was danach im Bild folgte,
wurden bald 6konomischer abgefasst
und effizienter platziert. Der Darstel-
lungsstil verabschiedete sich nach und
nach vom wilden Gestikulieren zuguns-
ten eines verhalteneren Spiels, das sich
bemiihte, das Innenleben der Figuren
glaubhaft auszudriicken. Die spektaku-
ldren Szenen, im fritheren «Kino der At-
traktionen» noch das Patentmittel, um
das Publikumsinteresse wachzuhal-
ten, wurden zwar beibehalten, aber in
die Handlung und den filmischen Fluss
integriert. Zirkusfilme etwa blieben in
diesen Jahren ein so beliebtes Genre,
dass die Nordisk neben ihren Studios
permanent ein eigenes Zirkuszelt auf-
geschlagen hatte.

Solche Entwicklungen diirfen na-
tiirlich nicht als rein nationale Phino-
mene gesehen werden: Die Filmschaf-
fenden jener Jahre verfolgten aufmerk-
sam, was ihren auslindischen Kollegen
und Konkurrenten einfiel, um es so-
gleich in der eigenen Arbeit aufzugrei-
fen. Im Festivalprogramm sorgte nicht
nur die zeitliche Parallelitit der Nor-
disk- und Ince-Filme fiir die notigen
Vergleichsméglichkeiten, mit der Auf-
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HIMMELSKIBET
Regie: Holger-Madsen (1918)

fithrung einer restaurierten Kopie von
Giovanni Pastrones CABIRIA (1914) war
auch der wesentliche italienische Re-
ferenzpunkt prasent. Dieses fast drei-
stiindige Monumentalwerk beginnt
noch recht statisch, von der zweiten
Stunde an aber bewegt sich die Kame-
ra in Schwenks und Fahrten immer
freier, vor allem wird souverin die Ein-
stellungsgrosse dadurch variiert, dass
die Kamera schrig zur Handlungsach-
se niher heranfihrt (oder auch zuriick-
fahrt) - ein Verfahren, das die Ameri-
kaner so beeindruckte, dass sie es auch
spdter als «Cabiria movement» be-
zeichneten. Die so gewonnene Dyna-
mik, verbunden mit dem prichtigen
Tinting und sparsam effektvoll einge-
setztem zusitzlichem Toning, verleiht
dem - politisch teilweise bedenklichen

- Opus eine mitreissende Kraft, die der
Mehrzahl der gezeigten Nordisk-Filme
abgeht.

Selbst fiir die filmhistorisch inter-
essierten Besucher, an die sich die Gior-
nate del cinema muto primir wenden,
ist schliesslich die Begeisterung iiber
das (relativ) frithe Auftauchen des ei-
nen oder anderen Gestaltungseinfalls
noch nicht abendfiillend. Bei den eher
abgedroschenen, meist in begiiterten
Kreisen spielenden Geschichtchen der
Nordisk-Filme kann man sich des Ein-
drucks nicht erwehren, dass die Regis-
seure selbst sie nicht besonders span-
nend fanden. Aus der routinierten Hal-
tung professioneller Aufmerksamkeit
kénnen einen bei diesen Filmen nur
jene Momente herausreissen, in denen
sich ein eigener Ton bemerkbar macht:
ungewdhnliche schauspielerische Leis-
tungen wie jene eines Valdemar Psilan-
der oder der jungen Asta Nielsen oder
Stoffe, bei denen auch der Regisseur of-
fensichtlich anders engagiert ist.

Zuletzteren gehdrte VERDENS UN-
DERGANG (THE END OF THE WORLD).
Unverkennbar, von der Programma-

HIMMELSKIBET
Regie: Holger-Madsen (1918)

tion noch durch dédnische Kriegsrepor-
tagen als Vorfilm unterstrichen, war
die Weltuntergangsstimmung des 1916
entstandenen Films von der Kriegser-
fahrung geprigt. Das Ohnmachtsge-
fithl der Bevolkerung der menschge-
machten Katastrophe gegeniiber wur-
de in die kosmische Dimension eines
Kometeneinschlags transponiert, die
Zerstorungsbilder jedoch glichen aufs
Haar den aus der damaligen Realitit
nur zu bekannten. Der Stoff inspirierte
den sonst brav-verlisslichen Regisseur
August Blom zu starken Chiaroscuro-
Effekten und Gegenlichtaufnahmen so-
wie zu streckenweise fast polemischen
Parallelmontagen einer dem Weltunter-
gang entgegenprassenden besseren Ge-
sellschaft und eines Predigers mit sei-
ner Gemeinde einfacher Menschen.
Zwei Jahre spiter spiegelte ein
Nordisk-Film eine verdnderte Stim-
mungslage: Der Science-Fiction-Film
HIMMELSKIBET (THE SKY-SHIP) von
Holger-Madsen projiziert die mensch-
lichen Friedenshoffnungen auf eine
Marsgesellschaft, die diesen utopi-
schen Zustand erreicht hat. In seinem
humorlosen Sendungsbewusstsein fallt
der Film fiir die Darstellung der harmo-
nischen Marswelt in die gleichmassig
ausgeleuchteten, kontrastlosen Bilder
der fritheren Jahre zuriick und in span-
nungslose Tableaus. Gerade an diesen
beiden Beispielen wird deutlich, dass
solche Retrospektiven noch eine wei-
tere spannende Lektiireebene anbieten,
eine zeit- und geistesgeschichtliche.

Martin Girod

Literaturhinweis

Lisbeth Richter-Larsen, Dan Nissen (Hg.):
100 Years of Nordisk Film. Kopenhagen, Danish
Film Institute, 2006, 232 S.
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IL VANGELO SECONDO MATTEO
Regie: Pier Paolo Pasolini

Walt Disney

Noch bis zum 15. Januar 2007 ist
im Pariser Grand Palais die Ausstel-
lung «Il était une fois Walt Disney. Aux
sources de l‘art des studios Disney» zu
sehen. Sie geht den Inspirationsquel-
len aus Hochkultur und Kino fiir die
Disney-Klassiker in Spielfilmlinge -
von SNOWWHITE AND THE SEVEN
DWARFS bis THE JUNGLE BOOK - nach:
eine spannende und erhellende Begeg-
nung von populirer und sogenannter
Hochkultur.

Ein reichhaltiger und opulent
illustrierter Katalog begleitet die Aus-
stellung. Im Auditorium des Grand
Palais werden an jeweils unterschied-
lichen Tagen neben SNOWWHITE AND
THE SEVEN DWARFS, PINOCCHIO
und FANTASIA von Walt Disney auch
Animationsfilme von Paul Grimault,
Yuri Norstein, Jiri Trnka, Taiji Yabushi-
ta oder Norman Mc Laren gezeigt.

Galeries nationales du Grand Palais, Square Jean
Perrin, F-76008 Paris, www.rmn fr/disney

Offnungszeiten: tiglich von 10 bis 20 Uhr, mitt-
wochs bis 22 Uhr, dienstags geschlossen

Pier Paolo Pasolini

Das Xenix in Ziirich ist wihrend
der Umbauphase der Xenix-Baracke ab
28. Dezember bis 11. Februar in der Offe-
nen Kirche St. Jakob am Stauffacher zu
Gast (jeweils von Freitag bis Sonntag).
Die Kirche bietet einen wiirdigen Rah-
men fiir das geplante Programm zu Pier
Paolo Pasolini. Es beginnt mit ACCAT-
TONE (28.-30. 12.) und MAMMA ROMA
(5.-7. 1.) - «existenziell-religidse Pro-
teste gegen das Elend der Entrechte-
ten» - und der bis anhin eindriicklichs-
ten Evangeliums-Verfilmung 1L vAN-
GELO SECONDO MATTEO (12.-14. 1.). In
der 18-Uhr-Schiene werden LE NOTTI
DI cABIRIA von Federico Fellini, Kurz-
beziehungsweise Episodenfilme und
der Dokumentarfilm P.p.P. E LA RAGIO-

FANNY OCH ALEXANDER
Regie: Ingmar Bergman

NE gespielt. Der Filmhistoriker Massi-
mo Fusillo wird am 13. 1. in das Werk von
Pasolini einfiihren. In einmaliger Auf-
fithrung wird osT1A von Sergio Citti
(14.1.) zu sehen sein.

Xenix in der Offenen Kirche St. Jakob
am Stauffacher, 8004 Ziirich, www.xenix.ch

Ingmar Bergman

Das Filmpodium Ziirich schaut mit
einer dreimonatigen Retrospektive auf
das Jahrhundertwerk des schwedischen
Regisseur Ingmar Bergman zuriick. Das
Januar|Februar-Programm schligt den
Bogen von seinen letzten Filmen, dem
grossartigen FANNY OCH ALEXANDER
und der wunderbaren Theaterreflexion
EFTER REPETITIONEN, bis zu WIE IN
EINEM SPIEGEL von 1961. In diese Zeit-
spanne fallen auch DIE ZAUBERFLOTE,
DIE STUNDE DES WOLFS und VON AN-
GESICHT ZU ANGESICHT - drei Filme,
in denen Mozarts Musik ganz unter-
schiedlichen Stellenwert hat.

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

Kino im Kopf

Noch bis zum 7. Januar 2007 findet
im Museum fiir Film und Fernsehen in Ber-
lin die Ausstellung «Kino im Kopf. Psy-
chologie und Film seit Sigmund Freud»
statt. Ein erster Raum stellt anhand bio-
grafischer Stationen im Leben Freuds
erste Berithrungspunkte von Kinemato-
grafie und Film vor. Im Raum «Bezie-
hungen» geht es um das vielschichtige
Verhiltnis von Analytiker und Patient,
Profiler und Psychopath sowie Lein-
wand und Zuschauer. Die dritte Abtei-
lung widmet sich psychischen «Phino-
menen» wie Traum, Verdringung und
Erinnerung, Rausch, Schaulust und
ihrer filmischen Umsetzung.
Deutsche Kinemathek, Museum fiir Film und

Fernsehen, Potsdamer Strasse 2, D-10785 Berlin,
www.deutsche-kinemathek.de



FRENCH CANCAN
Regie: Jean Renoir

KINO IM KOPF

Jean Renoir

«Renoirs Filme sind Ausdruck
purer Sinneslust. Thr Sinn ist die Sinn-
lichkeit.» Und: «Was geschieht, ge-
schieht, und es ist eine Lust, dem Ge-
schehen zuzuschauen - und manchmal
ein Schmerz.» So Hartmut W. Redottée
in «Die innere Wahrheit, oder: die Frei-
heit des Hundes - iiber Renoirs Realis-
mus» in Filmbulletin 4.95.

Dieser Art Schaulust frénen kann
man im Osterreichischen Filmmuseum
in Wien, das noch bis zum 8. Januar oy
das Gesamtwerk von Jean Renoir zeigt.

Osterreichisches Filmmuseum, Augustinerstr. 1,
A-1919 Wien, www.filmmuseum.at

Melodrama und Gefiihl

Die Reihe «Gefiihl und Melodra-
ma» des Filmpodiums Ziirich findet im
Dezember ihren Abschluss. Grund ge-
nug, mit zwei Veranstaltungen - in Co-
operation mit der vom Collegium Hel-
veticum organisierten Vorlesungsreihe
zum Thema Gefiihl - {iber das Melodra-
ma nachzudenken: Elisabeth Bronfen re-
feriert tiber «Gefiihl und Geschlecht im
Melodram» (7. 12.), wihrend Giinter A.
Buchwald (inspirierter musikanlischer
Begleiter von Stummfilmen) iiber die
«Orchestrierung von Gefiihlen» (14.
12.) sprechen wird. Vor und nach bei-
den Veranstaltungen sind Melodramen
aus jiingerer Zeit zu sehen: Jupou von
Zhang Yimou und PHILADELPHIA von
Jonathan Demme (7. 12.), IN THE MOOD
FOR LOVE von Wong Kar-wai und TopDO
SOBRE MI MADRE von Pedro Almodo-
var (14. 12.).
Filmpodium Ziirich, Niischelerstrasse 11,
8oo1 Ziirich, www filmpodium.ch

Mode und Film

Auch im Dezember zeigt das Kinok
in St. Gallen Filme zum Thema Mode.
AGE OF INNOCENCE von Martin Scorse-

se(7.,10.12.) und BRAM STOKER'S DRA-
cuLA von Francis Ford Coppola (14., 17.
12.) bestechen nicht nur mit Dekor und
Kostiimierung, sondern auch durch die
schwelgerischen Kamerafahrten von
Michael Ballhaus. Der Zyklus «la diva
dans le cocon» findet seinen Abschluss
mit TO CATCH A THIEF von Alfred Hitch-
cock (28., 30. 12.). Edith Head, die be-
rithmteste Kostiimbildnerin der Film-
geschichte, zeichnet verantwortlich fiir
die unnachahmliche Eleganz der Kostii-
me von Cary Grant und Grace Kelly.

Kinok, Grossackerstrasse 3, 9006 St. Gallen,
www.kinok.ch

Gary Graver

20.7.1938-16. 11. 2006

«Gary Graver war Orson Welles’ Ka-
meramann, und er trug das Vermicht-
nis des 1985 verstorbenen Regisseurs
durch die Welt. Fiir den barocken, enig-
matischen Mann wurde Graver so etwas
wie das Standbein in der Realitit.»

Peter Korte in Frankfurter Allgemeine Zeitung
vom 23. November 2006

Robert Altman

20. 2.1925-20. 11. 2006

«Amerika ist vor diesem Filme-
macher nie sicher gewesen. Er hat das
Land und seine Leute wie ein Patholo-
ge seziert, am lebendigen Leibe, ver-
steht sich, und ein Werk geschaffen,
das man getrost als comédie américaine
bezeichnen kann.»

Pierre Lachat in seiner Filmkritik zu cookie’s
fortune in Filmbulletin 4.99

Philippe Noiret

1.10.1930-23. 11. 2006

«Die Hilfte des Schauspielerbe-
rufes besteht darin, seinem Partner zu-
zuhéren wie einer Musik.»

Philippe Noiret in Filmbulletin 4.91
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Perspektive Filmkritik

-

Heft 14 von «Revolver», der seit
1998 zweimal jihrlich erscheinenden
kleinformatigen «Zeitschrift fiir Film»,
mochte sich wieder mal mit dem The-
ma Filmkritik auseinandersetzen, das
ja virulent scheint, da eine Flut markt-
konformer kostenloser Informations-
blitter auch eine Flut marktkonformer
sogenannter Filmkritiken in die 6ffent-
liche Kommunikationskanile spiilt.

Einer der Herausgeber, der heuti-
ge Regisseur Robert Hochhdusler, meint
einleitend zu Stellungnahmen von Kri-
tikern wie Michael Althen, Georg Seess-
len, Katja Nicodemus oder Enno Pata-
las und zu einem Zusammenschnitt
einer Live-Diskussion: «Ich habe die
Sehnsucht nach einer anderen Film-
kritik: 99 Prozent besteht aus Service,
aus falscher Gnade und aus Impressio-
nismus.» Was er sich vorstellt, das
ist, dass Kritik «einen Horizont for-
muliert», eine Streitkultur etabliert,
Gegenmeinungen herausfordert. Dar-
in scheinen mir die Schwachpunkte
heutiger Kritik zu liegen: Zu viel Gefil-
ligkeit und, damit verbunden, falsche
und verlogene Moral werden in oft plat-
ten Inhaltserzihlungen untergebracht,
und so wird doppelter Kitsch generiert.
Oder: wie es Seesslen deutlich aus-
driickt: «... wie der Film, so muss auch
der filmkritische Text an seiner Offen-
heit arbeiten. Man kann ihm verzeihen,
wenn er verriickt spielt, einen narziss-
tischen Anfall bekommt oder in Hin-
gabe schwelgt; nicht verzeihen kann
man ihm, wenn er den Leser bevor-
munden, ihm das Denken abnehmen
oder ihn ideologisch umgarnen will.»
Unterschwellig ist in solchen Ausse-
rungen aber auch das elitire Verlangen
des Filmkritikers zu spiiren, zudem Ge-
sellschaftskritiker zu sein, weil der auf
den Leser gerichtete pidagogische An-
spruch nicht zu tibersehen ist.

Dieser Ansicht scheinbar wider-
sprechend schildert die taz-Filmredak-

eutsche Kritiker liber den Status quo

teurin Cristina Nord die Borniertheit
von Journalisten, die sich auf keinerlei
neue Erfahrung eingelassen haben, mit
ihren Vorurteilen ihre Selbstzufrieden-
heit stabilisiert haben. Nun, der pada-
gogische Anspruch schliesst nicht Bor-
niertheit aus, und dass Kritiker auch
dumm sein kénnen, diese Erkenntnis
gehort zum Standard menschlicher
Erfahrung. Aus diesem Loch muss
eine Diskussion um die heutige Film-
kritik herauskommen, weil die anek-
dotischen Erzihlungen héchstens et-
was iiber die Qualititsquote aussagen.
Da ist es auch enttiuschend, dass der
Doyen der deutschsprachigen Kritik,
Enno Patalas, Ende der fiinfziger Jahre
Mitbegriinder der wirklich legenddren
Zeitschrift «Filmkritik», auch nur tiber
die heutigen Verhiltnisse in der Siid-
deutschen Zeitung risonieren kann.

Wenn man bedenkt, welche Verin-
derungen sich in den letzten vier Jahr-
zehnten bei den Bildmedien ergeben
haben, dann wire die Hoffnung auf Re-
flexionen iiber diese Entwicklungen
und was sie als Herausforderung an
das Vermdgen und an eine Theorie der
Kritik bedeuten, wahrlich nicht iiber-
trieben. Um nicht ungerecht zu urtei-
len, der Publizist Manfred Hermes ver-
sucht in einer sprachlich etwas gar
elaborierten Weise die Fortschreibung
der Theorie und das dsthetische Experi-
mentieren im letzten Drittel des zwan-
zigsten Jahrhunderts darzustellen, was
im deutschen Film aber nur selten zur
«Aufnahmefihigkeit neuer Wahrneh-
mungsweisen und gesellschaftlicher
oder narrativer Moglichkeiten» gefiihrt
hat. Und die daraus gefolgerte Perspek-
tive fiir die Kritik? Diese und ihr Anlass,
die Filme, sind Tiiren, die sich neuen
Erfahrungen &6ffnen, oder davon aus-
sperren.

Erwin Schaar

Revolver. Zeitschrift fiir Film. Frankfurt a. M.,
Verlag der Autoren, Heft 14, Fr. 11.20, € 6.-
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Hadayo Miyazaki
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Zwar hat die Popularitit von PRIN-
CESS MONONOKE, SPIRITED AWAY
und HOWL'S MOVING CASTLE sicher-
lich dazu beigetragen, dass der japa-
nische Zeichentrickfilm - oder Anime

- hierzulande sein Stigma als gewalt-
verherrlichender und erotischer Trash
grosstenteils ablegen konnte, doch
ist der Name ihres Schopfers, Hayao
Miyazaki, im Westen noch weit weni-
ger geliufig als etwa Kurosawas. Dank
Frenetic Films sind dieses Jahr viele
Produktionen des von Miyazaki 1985
mitgegriindeten Studio Ghibli zum
ersten Mal auf Schweizer Leinwinden
zu sehen.

Obwohl sich eine wachsende
westliche Fangemeinde schon seit Jah-
ren mit dem fantastischen Universum
Miyazakis beschiftigt, ist die Literatur
mit Ausnahme von Artikeln in Fach-
zeitschriften recht tiberschaubar ge-
blieben. So kann die deutsche Film-
wissenschafterin Julia Nieder mit Recht
behaupten, ihre unter dem Titel «Die
Filme des Hayao Miyazaki» publizierte
Abschlussarbeit der Universitit Mainz
sei die «erste deutschsprachige Einfiih-
rung in [dessen] Werk».

Innerhalb eines informativen Ab-
risses der Geschichte des Anime geht
sie auf diverse formalésthetische Be-
sonderheiten japanischer Erzihltra-
ditionen ein. Dabei fiihrt sie unter an-
derem die fiir Westler oft befremdend
grossen Augen und starren Posen der
Figuren auf Codes althergebrachter
Theaterdarstellungen zuriick.

Im Hauptteil der Arbeit, einer nar-
rativen Analyse der neun abendfiillen-
den Kinofilme, zeigt sie detailliert auf,
wie es dem Regisseur gelingt, stereo-
type Handlungsverliufe und schwarz-
weisse Figurenzeichnungen aufzubre-
chen, indem er beispielsweise seine
Figuren bewusst mit Eigenschaften
ausstattet, die normalerweise dem je-
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weils anderen Geschlecht zugeschrie-
ben werden. Da sich die Autorin gréss-
tenteils auf die inhaltliche Ebene kon-
zentriert, kommen formale Aspekte
nur am Rande zur Sprache.

Neben Interviews und Kritiken zi-
tiert Nieder vor allem Helen McCarthys
Standardwerk «Hayao Miyazaki: Master
of Japanese Animation» von 1999. Noch
mehr als Nieder versteht sich die Britin
als Fiirsprech des damals im Westen
noch weitgehend unbekannten Werks.
Erfreulicherweise lsst sie ausfiihrliche
eigene Interviews mit dem Regisseur
und seinem Produzenten Toshio Suzu-
ki in den Text einfliessen. Zudem wid-
met sie der spezifischen Produktions-
weise von Zeichentrickfilmen im Stu-
dio Ghibli ein Sonderkapitel.

Allerdings erliegt die renommier-
te Anime-Kennerin ihrer uneinge-
schrankten Bewunderung fiir die be-
sprochenen Filme, so dass ein Uber-
mass an Superlativen und reichlich
unkritische Analysen den Eindruck
eines gehobenen «Fanzines» erwecken,
jener in der Anime-Szene beliebten -
oft von engagierten Laien verfassten

- Verehrungsliteratur. So richten sich
auch die strikte Trennung von Inhalts-
angabe und Kommentar - jedes Kapitel
ist tibrigens identisch aufgebaut - so-
wie die Angaben zur merchandise und
den amerikanischen Synchronfassun-
gen eher an ein Fan- als an ein Fach-
publikum. Seine Popularitit verdankt
das journalistische Buch wohl eindeu-
tig der jahrelangen Sonderstellung als
einzige englischsprachige Miyazaki-
Monografie.

Eine Alternative dazu bietet nun
«The Animé Art of Hayao Miyazaki»
des englischen Kulturwissenschaftlers
Dani Cavallaro. Obwohl der Titel eher
an reich illustrierte Making-of-Biicher
wie beispielsweise «The Art of PRIN-

CESS MONONOKE» erinnert, kommt
Cavallaros eloquente, vielschichtige
Anniherung an das Werk des Japaners
ohne ein einziges Bild aus.

Ausgehend davon, dass die Ge-
schichte der Animation nicht erst mit
der Erfindung des Films, sondern be-
reits mit frithesten figiirlichen Dar-
stellungen beginnt, beschiftigt sich
der Autor mit der Trickfilmkunst in all
ihren Facetten. Formale Aspekte wie
die «white moments» - Stellen, wel-
che die Handlung nach westlicher Vor-
stellung nicht weiterbringen, fiir Stim-
mung und emotionalen Gehalt des
Films aber unabdingbar sind - oder
den Einsatz von Joe Hisaishis trdume-
rischen Partituren analysiert Cavalla-
ro vor einem spezifisch japanischen
Hintergrund. Auf diese Weise gelingt
es ihm, den kulturiibergreifend ver-
stindlichen Geschichten weitere Be-
deutungsebenen zu entlocken, die dem
westlichen Betrachter normalerweise
verborgen bleiben.

Die Parallelwelten, in denen Miya-
zakis Heldinnen sich bewegen, basie-
ren auf einer Mischung von historisch
genauer Recherche und origindrer My-
thologie. Wihrend beispielsweise
PRINCESS MONONOKE eindeutig in der
japanischen Tradition verwurzelt ist,
basieren viele Schauplitze von Filmen
wie KIKI'S DELIVERY SERVICE oder LA-
PUTA - CASTLE IN THE SKY auf europi-
ischen Vorbildern. Die fiir westliche Be-
trachter ungewohnte Beilidufigkeit, mit
der geografische Versatzstiicke zusam-
mengewiirfelt werden, fiihrt Cavallaro
(ebenso wie Nieder) auf das japanische
Konzept von «akogare no paris» («Das
Paris unserer Triume» als Sinnbild fiir
eine idealisierte Phantasieversion Eu-
ropas) zuriick. Viele Hintergrundzeich-
nungen basieren jedoch auf Fotos und
Skizzen, die Miyazaki von Forschungs-
reisen durch Lander wie Schweden oder
Wales mitgebracht hat.

Der Versuch, verschiedene Anima-
tionstechniken zu erkliren und an kon-
kreten Filmbeispielen festzumachen,
entpuppt sich bei niherer Betrachtung
als einziger Schwachpunkt dieses reich-
haltigen Buchs. Zwar hat sich Cavalla-
ro auf der Basis von Richard Williams’
Lehrbiichern ausfiihrlich in die Materie
des Zeichentricks eingearbeitet, doch
benutzt er rein technisch definierte Be-
griffe hiufig im iibertragenen Sinne
und neigt zur Uberschitzung seiner
nicht immer aussagekriftigen Befunde.

Die detaillierten technischen Aus-
fithrungen erhellen jedoch die Arbeits-
weise des Studios im Allgemeinen und
Miyazakis im Speziellen, der als anima-
tion director noch immer einen Grossteil
der Zeichnungen selbst anfertigt. Der
Einbezug aller Ghibli-Werke, an denen
Miyazaki in irgendeiner Form mitge-
wirkt hat, zeigt den Anspruch auf, vom
Fiinf-Sekunden-Werbespot bis zum
abendfiillenden Kinofilm dieselbe Qua-
litit zu gewihrleisten. Es wird auch
deutlich, dass sich Miyazaki nicht als
alleinige treibende Kraft, sondern ge-
treu japanischer Mentalitét als Teil des
kreativen Kollektivs Ghibli versteht.

Obwohl auch Cavallaro die unsen-
timentale und konsequente Verarbei-
tung immer wiederkehrender Themen
wie Okologie, Pazifismus und Selbst-
findung beschreibt, sieht er im Ge-
gensatz zu Helen McCarthy in Miyaza-
kis Werk weniger eine geradlinige Ent-
wicklung als vielmehr ein Geflecht, das
sich - einem Korallenriff gleich - lang-
sam in alle Richtungen ausbreitet.

Oswald Iten

Julia Nieder: Die Filme von Hayao Miyazaki.
Marburg, Schiiren Verlag, 2006. 128 S.

Helen McCarthy: Hayao Miyazaki: Master of
Japanese Animation. Stone Bridge Press, Berkeley,
CA, 1999 (revised edition 2002). 239 S.

Dani Cavallaro: The Animé Art of Hayao Miya-
zaki. McFarland & Company, Inc., Jefferson, NC,
2006.204 S.



DVD

Alain Tanner

Les hommes du port /

Une ville a Chandigarh

Aufgewickeltes Kabel, das in den
Laderaum eines grossen Frachtschiffs
gehievt wird - ein wenig sieht das aus,
als wiirden Filmrollen verladen. Solche
Assoziationen zwischen Kino und Ha-
fenarbeit sind nicht zufillig, sondern
eigentliches Thema von Alain Tanners
sensiblem Filmessay tiber die Dockarbei-
ter von Genua. Der Regisseur hatte als
junger Mann fiir eine Genueser Reede-
rei gearbeitet und kehrte fast ein halbes
Jahrhundert spiter zuriick, um die Ar-
beit von damals und heute zu portritie-
ren. Traumhaft elegant schweben die
schweren Lasten von Schiff zu Schiff
und mit ihnen die Kamera. Die sché-
nen Aufnahmen zusammen mit den Er-
innerungen des Filmemachers an seine
jugendlichen Phantasien vom Abenteu-
er auf See - das konnte in Kitsch kippen,
wiren da nicht die Gespriche mit den
Arbeitern und das daraus entstehende
Bewusstsein, dass sich hinter den Triu-
men harte Arbeit verbirgt. Der Zauber
der Aufnahmen griindet auf sozialem
Engagement. Das Resultat ist sehr viel
mehr als eine Dokumentation - ein
filmisches Gedicht.

Auf der vorliegenden DVD ist ein
Frithwerk Tanners beigegeben: UNE
VILLE A CHANDIGARH, ein Dokumen-
tarfilm tiber jene indische Stadt, wel-
che Le Corbusier entworfen und sozu-
sagen aus dem Nichts gebaut hat. Die
Kombination der beiden Filme ist inter-
essant, scheinen sie sich doch gegensei-
tig zu konterkarieren. In LES HOMMES
DU PORT stehen die modernen Arbeiter
in einer nostalgischen Umgebung, hier,
in UNE VILLE A CHANDIGARH, geht
ein in alten Traditionen verwurzeltes
Volk durch eine hypermoderne Beton-
architektur. Und wieder sind es die Wi-
derspriiche, von denen der Film lebt.
Jenen etwa zwischen Le Corbusiers kla-
ren Formen und dem Wildwuchs der

BLACK HiLL

indischen Natur oder zwischen den
standardisierten Wohnungen im Zen-
trum und den drmlichen Hiitten am
Stadtrand.

Komplettiert wird die schéne Edi-
tion durch ein ausfiihrliches Interview
mit dem Filmemacher iiber die beiden
Filme, das indes leider - einziger Wer-
mutstropfen fiir jene, die des Franzo-
sischen nur missig machtig sind -
nicht untertitelt wurde.

LES HOMMES DU PORT | UNE VILLE A
CHANDIGARH CH 1995/1966. Region 2; Bildfor-

mat 4:3; Sprachen: F; Untertitel: D, F, E; Vertrieb:
trigon-film

Die Brut

Kein anderer Regisseur macht in
seinen Filmen die Disfunktionen der
Familie derart viszeral zum Thema wie
David Cronenberg. Seine Metaphern fiir
die vielfiltigen Formen von hiuslicher
Gewalt sind nicht abschwichend subtil,
sondern im Gegenteil iibersteigert und
radikal. Sie sind sozusagen noch bru-
taler als das, wofiir sie stehen.

Die kriselnde Ehe von Nola und
Frank Carveth soll eine neuartige The-
rapie namens Psycho-Plasmatik retten
helfen. In dieser sollen die Aggressio-
nen des Paares materialisiert werden.
Damit entpuppt sie sich als bis zur fa-
talen Konsequenz gedachten Psycho-
therapie, in welcher das Unbewusste
buchstiblich offengelegt werden soll.
Und so geschieht es denn auch: Die
Frau gebiert geschlechtslose Wesen,
reine Verkérperungen ihres Hasses,
welche alsbald auch die eigenen Eltern
zu attackieren beginnen.

In grellen Farben und klaustropho-
bischen Architekturen erzihlt Cronen-
berg seine grausige Familiengeschichte
ohne Scheu vor schockierenden Bildern.
Kein Wunder werden seine Filme noch
heute gerne als spekulative und selbst-
zweckhafte Horrorstreifen verkannt.
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Schaut man indes genauer hin, zeigt
sich, dass es bei diesen aussergewshn-
lichen Monstrosititen in Wahrheit um
den ganz alltdglichen Horror geht. Cro-
nenberg macht nichts anderes, als der
grundlegenden Aufgabe jedes Bilder-
schépfers zu entsprechen: Sichtbar ma-
chen, was unsichtbar ist. Dabei nimmt
er dieses Kredo nur allzu wértlich.

THE BROOD Kanada 1979. Region 2; Bildformat

16:9; Sound: Dolby Digital 2.0; Sprachen: D, E.
Vertrieb: Warner Home Entertainment

Kollek & Thomson

Zwischen dem israelischen Regis-
seur Amos Kollek und der New Yorker
Schauspielerin Anna Thomson (ihr rich-
tiger Name ist Anna Levine) hat sich
eine «collaboration fou» entwickelt.
Der Filmemacher hatte die Darstellerin
beim Casting fiir einen Film getroffen,
in den sie nicht passte. Er war gleich-
wohl so beeindruckt von ihr, dass er
ihr eine ganze Reihe Filme auf den
Leib schrieb. Herzstiick dieser Zusam-
menarbeit ist die Trilogie um einsame
Frauen in New York, in der die gerade-
zu schmerzhafte schauspielerische Pra-
senz von Anna Thomson vollends aus-
geschopft wird.

SUE erzihlt die hoffnungslose Ge-
schichte einer Stadtflaneurin auf der
Suche nach dem Gliick. Doch auch
wenn sie an Menschen gerit, die es
gut mit ihr meinen, kann die traurige
Sue deren Zuneigung nicht annehmen.
Stattdessen fliichtet sie sich in anony-
men Sex und verliert sich schliesslich
in der kalten Metropole.

Hatte Kollek bereits diesen Film
semi-dokumentarisch und mit Laien
in Nebenrollen gedreht, so geht er fiir
den folgenden Film F1oNa formal noch
einen Schritt weiter. Die fiktionale
Rahmengeschichte einer dreissigjih-
rigen Obdachlosen auf der Suche nach
ihrer Mutter ist nur das diirre Geriist

fiir einen verstérenden Streifzug durch
die Nachtseite des amerikanischen
Traums. Das ebenso leidenschaftliche
wie schonungslose Portrit eines unbe-
kannten New Yorks ist mit Handkame-
ra, auf kérnigem 16mm-Film, in authen-
tischen Drogenabsteigen und mit
Strassenprostituierten, die sich selber
spielen, gedreht. Kollek nennt es seinen
Lieblingsfilm, da er ihn in maximaler
Unabhingigkeit gedreht hat, und tat-
sichlich ist es zwar der diisterste, aber
auch der beste Film von den dreien.

Die deprimierende Aussichtslo-
sigkeit der ersten beiden Teile dieser
New-York-Trilogie lichtet sich im letz-
ten. Die schrige Tragikomédie BRID-
GET erzihlt die Odyssee einer jungen
Mutter, die mit aller Macht versucht,
das Sorgerecht fiir ihren Sohn wieder-
zubekommen. Dafiir lisst sie sich auf
zahlreiche krumme Geschifte ein und
gerit so als Drogenkurierin bis nach
Beirut, tibersteht am Ende jedoch al-
le Abenteuer mehr oder weniger unbe-
schadet. Furios wirbelt Kollek Versatz-
stiicke des Genrekinos durcheinander,
verbindet sie zu einem surrealen Bil-
derreigen, der nicht so konsequent ge-
schlossen ist wie in den beiden Vorgén-
gerfilmen, dafiir aber um einiges auf-
munternder.

Nicht zufillig erinnern diese er-
staunlichen Filme an jene, die John Cas-
savetes mit Gena Rowlands gemacht
hat. Einen Vergleich mit diesem gros-
sen Paar des amerikanischen cinéma
verité brauchen Amos Kollek und Anna
Thomson jedenfalls nicht zu scheuen.
SUE USA 1998. Region 2; Bildformat 16:9; Sound:
Dolby Stereo; Sprachen: D, E; Untertitel: D, E

FIONA USA 2001. Region 2; Bildformat 4:3;
Sound: Dolby Stereo; Sprachen: E; Untertitel: D, E
BRIDGET USA 2002. Region 2; Bildformat 16:9;
Sound: Dolby Digital 5.1; Sprachen: E; Untertitel:
D, E; alle drei: Extras: Audiokommentar des
Regisseurs; Vertrieb: Monitorpop Entertainment

Johannes Binotto
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Ein Eiweissgeback

MARIE ANTOINETTE von Sofia Coppola

Anstatt sich um die Sorgen der notleidenden Bevélkerung zu kiimmern, schwelgt das Luxury Girl
in edlen Stoffen und Schuhen, verlustiert sich auf Partys und verschlingt Unmengen Siissigkeiten.

Als die Erzherzogin Maria Antonia 1770 in Versailles den
Dauphin Louis-Auguste heiratete, war sie gerade mal vier-
zehn Jahre alt. Marie Antoinette, als die sie in die Geschichte
einging, war die jiingste Tochter der dsterreichischen Kaise-
rin Maria Theresia; ihre Vermihlung mit dem nachmaligen
franzosischen Kénig Louis XVI. das letzte Heiratsprojekt zwi-
schen Habsburgern und Bourbonen, um den Frieden zwi-
schen den beiden Lindern zu sichern.

Das Schicksal der letzten Kénigin vor der Franzésischen
Revolution hat zahlreiche Historiker und Biografen beschif-
tigt, und das nicht nur, weil ihr Leben der Staatsraison ge-
opfert und sie 1793 enthauptet wurde. Marie Antoinette galt
auch als eigensinnig, verschwenderisch und jeder politischen
oder sozialen Verpflichtung abhold. Immer wieder wird sie
mit dem Ausspruch zitiert: «Die Leute haben kein Brot? Dann
sollen sie doch Kuchen essen!»

In ihrem in Cannes uraufgefiihrten Spielfilm MARIE
ANTOINETTE nimmt sich Sofia Coppola der Verschmihten
an. Dass sie dabei weniger den Anspruch einer historischen

Rekonstruktion der umstrittenen Figur verfolgt als vielmehr
eines personlich gefirbten Portrits, wird bereits im Vorspann
offensichtlich. Da sehen wir, wie sich die Protagonistin (ver-
kérpert von der Hollywoodschauspielerin Kirsten Dunst) in
sinnlichem Ambiente zu Rockmusik rikelt.

Der Film, der auf der gleichnamigen Biografie der eng-
lischen Bestsellerautorin Antonia Fraser basiert, fokussiert auf
die Zeit am Hof von Versailles. Er setzt ein mit der Ubergabe
der Braut an der sterreichisch-franzgsischen Grenze. Mitten
im Wald muss die zierliche Marie alles zuriicklassen, was zu
ihrer Kindheit gehorte: Freundinnen, Ausstattung - und so-
gar den Hund Mops. Und er endet in einer wehmiitigen Kut-
schenfahrt mit dem Abschied der Kénigin vom Schloss.

In einer hoch dsthetischen Bildsprache entwirft Coppo-
la dazwischen das Bild einer dusserst modern anmutenden
jungen Frau, die sich dem sichtlichen Desinteresse ihres Gat-
ten, der Kontrolle durch ihre Gefolgschaft und dem Druck,
einen Thronfolger zu gebéren, entzieht, indem sie sich ob-
sessiv allem Schénen hingibt. Ihre Marie Antoinette ist eine



Fashion-Queen: locker, verspielt, oberflichlich - und jeder
Politik abhold. Anstatt sich um die Sorgen der notleidenden
Bevélkerung zu kitmmern, schwelgt das Luxury Girl in edlen
Stoffen und Schuhen, verlustiert sich auf Partys und ver-
schlingt Unmengen Siissigkeiten. Der Kaufrausch und die
Vergniigungssucht erscheinen als zeitgemisse Antwort auf

eine als zu streng und zu starr empfundene Etikette; es sind
die Kompensationshandlungen einer (auch) sexuell frustrier-
ten Jugendlichen.

Schon zum zweiten Mal arbeitet Dunst, die jiingst in
Filmen wie Michel Gondrys ETERNAL SUNSHINE OF THE
SPOTLESS MIND (2004) oder Cameron Crowes ELIZABETH-
TOWN (2005) ihre komé&diantischen Fihigkeiten unter Beweis
stellte, hier mit der amerikanischen Regisseurin zusammen.
1999 iiberzeugte die hellhdutige Schauspielerin mit deut-
schen Wurzeln in deren hochgelobtem Coming-of Age-Dra-
ma THE VIRGIN SUICIDES als Pubertierende, die mit dem Er-
wachsenwerden nicht klarkommt.

Auch Marie Antoinette sieht Coppola unter dem Ge-
sichtspunkt eines ungliicklichen Teenagers, der sich am En-
de des achtzehnten Jahrhunderts, an einem Kristallisations-
punkt der Weltgeschichte, den an ihn gestellten Ansprii-
chen verweigert. Der privatistische Ansatz kann hier jedoch
nicht gentigen. Zwar gelingt der Regisseurin, die mit LOST IN
TRANSLATION (2003) ein sinnliches Tableau iiber die Verlo-
renheit vorlegte, auch im neuen Film eine einnehmende Vi-
sualisierung der Einsamkeit. In fast menschenleeren Totalen
von Wald, Schloss und Parkanlage werden die Erhabenbheit,
aber auch die Distanziertheit und Kiihle erfahrbar, der sich
dielebenshungrige Kénigin und vierfache Mutter ausgesetzt
sieht.

Zudem erlaubt sich die in Pastellténen gehaltene und
prominent besetzte Inszenierung im Stile des Rokoko - kithn
genug fiir das Werk einer Amerikanerin - eine zuweilen iro-

nisch-bissige Kommentierung der Dekadenz am vorrevolu-
tioniren franzgsischen Hof. In einer gelungenen Szene sieht
man das frisch verheiratete Konigspaar im Himmelsbett sit-
zen, umgeben von Geistlichen, dem noch regierenden Louis
XV. und einem Heer von Bediensteten, die alle dngstlich dar-
um besorgt sind, dass die Ehe auch vollzogen wird.

Die makellose dsthetische Oberfliche der abwechselnd
mit Pop und Klassik aufgemischten Interpretation kann je-
doch nicht tiber die inhaltliche Unerheblichkeit hinwegtiu-
schen. Der historische Kontext - die Staatsverschuldung, die
wachsende Steuerlast des Volkes - ist der Regisseurin ein paar
wenige Szenen wert: einen iiberforderten Louis XVI. umringt
von hilflosen Beratern; die anbrechende Revolution - der
Sturm auf die Bastille, der Marsch der Bevolkerung vor die
Tore Versailles; einige Béllerschiisse im Off und eine nacht-
schwarze Biicklingsszene auf dem Balkon.

Insbesondere die Schlusseinstellung, die eine ungebro-
chen monarchiefreundliche Haltung zum Ausdruck bringt,
starkt dabei den Verdacht, dass Coppola ihre Figur zu sehr
liebt. Ihr Film, der zeitweise wie ein Versuch zur Rehabilitie-
rung Marie Antoinettes anmutet, gleicht dem Eiweissgeback,
das sich in ihren Gemichern tiirmt: zuckersiiss, schén anzu-
sehen - und im nichsten Augenblick in sich zusammenge-
fallen.

Nicole Hess

Regie: Sofia Coppola; Buch: Sofia Coppola nach der Biografie von Antonia Fraser; Ka-
mera: Lance Acord; Schnitt: Sarah Flack; Ausstattung: KK Barrett; Kostiime: Milena Ca-
nonero; Musik: Steven Severin; Musikberatung, Soundtrack: Brian Reitzell. Darsteller
(Rolle): Kirsten Dunst (Marie Antoinette), Jason Schwartzman (Louis XVL.), Rip Torn
(Louis XV.), Marianne Faithfull (Maria Theresia), Asia Argento (Madame du Barry),
Rose Byrne (Herzogin von Polignac), Jamie Dornan (Graf Fersen). Produktion: Colum-
bia Pictures, American Zoetrope; Produzenten: Sofia Coppola, Ross Katz; Co-Produzent:
Callum Greene; ausfiihrende Produzenten: Francis Ford Coppola, Paul Rassam, Fred
Roos, Matthew Tolmach. USA 2006. Farbe. Dauer: 123 Min., CH-Verleih: Monopole Pa-
thé Films, Ziirich; D-Verleih: Sony Pictures, Berlin




Auf einer Internetseite, auf der die DVD des Films AMA-
DEUS angeboten wird, steht zu lesen, dass zu den Mitarbei-
tern des Films ein gewisser Wolfgang Amadeus Mozart gehort.
In den DVD-Credits des Ingmar-Bergman-Films ANSIKTE
MOT ANSIKTE wird Mozart als Music Composer aufgelistet.
Auf einer anderen Internetseite heisst es: «Mozart, Wolfgang
Amadeus: bedeutender deutscher Filmkomponist.» Man
kann also noch eine Filmmusik bei ihm in Auftrag geben. Am
schnellsten haben das seine Landsleute begriffen. Radio Ste-
phansdom, das muss so ein Wiener Privatradio sein, hat am
24. Februar 2006 ein Expertengesprich gesendet zu der Frage:
«Wiirde Mozart heute Filmmusik komponieren?» Wie kann
man nur fragen. Natiirlich wiirde er. Der musikalische Tau-
sendsassa wire vom Kino und seinen Méglichkeiten begeis-
tert gewesen. Ausserdem nahm er ja fast jeden Auftrag an.
Arm wie eine Maus vom Stephansdom und stindiger Gast im
Pfandhaus, musste er Geld verdienen. Und Komponisten von
Filmmusik notieren bis zu 100 ooo Euro und mehr fiir jeden
Film. Besonders wenn sie so bertihmt sind und gern benutzt

werden wie Mozart, Wolfgang Amadeus. Der Mann, dessen

Leiche in einem Massengrab verscharrt wurde, wire heute
Multimillionir. Wie Vincent van Gogh.

Eine weitere Internetseite nennt mehr als vierzig Filme
weltweit, deren Musik von Mozart stammt. Meine persdn-
liche Videosammlung zihlt ebenfalls mehr als vierzig Filme
auf, deren Musik von Mozart stammt. Da es nicht unbedingt
die gleichen Filmtitel sind hier und da und die Schnittmenge
bei rund zwanzig liegt, lassen sich die auf diese Weise ermit-
telten Filme mit Mozart-Musik mit rund hundert angeben.
Weltweit. Und da es auch in diesem Fall sicher eine Dunkel-
ziffer gibt, ist es nicht so furchtbar verwegen, die Zahl der
Mozart-Musik-Filme mit um die zweihundert zu beziffern.
Ubertrieben? Weit gefehlt. Je mehr man recherchiert, desto
mehr Mozart. Die letzte Internetseite, die ich konsultiert
habe, nennt 263 Mal «Mozart in the movies». Kein anderer
Filmmusikkomponist kann damit wetteifern. Nicht einmal
Ennio Morricone oder Max Steiner oder Korngold, Mancini,



In AMADEUS, Regie: Milos Forman (1984)

Delerue oder Bernard Herrmann. Oder Bach, Johann Sebas-
tian. Der {ibrigens fast gleichauf liegt mit dem Weltrekord-
ler Mozart.

Der Gétterliebling, zu dem ihn eine unendliche Fan-
Geschichte stilisiert hat, ist der absolute Kinoliebling. Nicht
nur weil seine Musik so unglaublich schmiegsam ist und sich
leicht in die Happchen aufteilen lisst, die das Kino fiir sei-
ne oft recht kurzen Szenen braucht. Sondern auch weil sei-
ne Opern das schiere Kino sind, sobald sich der Film als Ge-
samtkunstwerk versteht - und das tut er immer wieder -, und
ebenso weil sich Amadé als Strahlemann und homme a fem-
me so gut macht (es sind fast ausschliesslich attraktive Schau-
spieler, die ihn verkérpern), und weil ihm ein so trauriges
Ende beschieden war. Das Kino, dieser nie versiegende Quell
der Trinen, braucht solche tragischen Helden wie das Licht
die Sonne und die Dunkelheit.

Im Kino haben wir es mit drei Sorten von Mozart-
Filmen zu tun: mit fiktiven Darstellungen seines Lebens (und
hier und da auch Sterbens) erstens, mit filmischen Adapta-

tionen seiner Opern sowie Mozart-Dokumentationen zwei-
tens, und drittens mit Mozart-Musik in Zusammenhin-
gen, die rein gar nichts mit Mozart selbst zu tun haben. Oder
kaum. Oder nur iiber eine Eselsbriicke.

Wer denkt bei Mozart im Kino nicht sofort an Ama-
DEUS, der, 1984 erschienen, allenthalben auf dem Globus viele
Rekorde im Kino brach, was es dem Regisseur Milos Forman
auch erlaubte, knapp zwanzig Jahre spiter eine «director’s
cut»-Fassung herzustellen, womit AMADEUS von 150 auf
173 Minuten Linge wuchs. Da es fiir den DVD-Umsatz kei-
ne Verkaufsstatistik gibt, ldsst sich nur spekulieren, dass die
AMADEUS-DVD mindestens zu den zehn Bestsellern zihlt,
gewiss hinter HARRY POTTER und THE LORD OF THE RINGS

- und den s1MPSONS. So ldsst sich mit Fug sagen, dass das
Mozart-Bild vieler Menschen - auch bei solchen, fiir die Wolf-
gang Amadeus sonst keine Geige spielt -, dass dieses Mozart-
Bild von AMADEUS geprigt worden ist. Und immer noch
wird.
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Mozarts Leben ist von den Wissenschaften griindlich er-
forscht worden. Es gibt unzihlige Biographien und biogra-
phische Arbeiten zu einzelnen Aspekten und Epochen seines
kurzen Lebens. Noch in diesem Mozart-Jahr sind Abermillionen
Woérter geschrieben und gedruckt worden. Alles scheint klar zu
sein; nur eines bleibt ein Geheimnis, oder soll es bleiben: die Ur-
sache beziehungsweise Umstidnde seines Todes. Da die Uber-
bleibsel der Leiche aus einem anonymen Grab auf dem St. Marxer
Friedhof nicht durch DNA-Analyse oder was weiss ich identi-
fiziert und die Todesursache folglich nicht verifiziert werden
konnte, stehen die Tore sperrangelweit offen fiir jede Mutmas-
sung, Unterstellung, Spekulation. Obwohl Mozart mit grosser
Sicherheit an einer von Kindheit an schwachen und durch die
vielen Reisen geschwichten Konstitution, an Uberarbeitung,
falscher Erndhrung, falscher Medikation, vielen Aderlissen
und unmaissigem Alkoholkonsum gestorben ist. Vielleicht war
er sogar Alkoholiker, aber ein Workaholic war er jedenfalls. Wie
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der drogenstichtige Fassbinder, dessen Herz nie ganz gesund
war und der pausenlos gearbeitet hat, manchmal, mit Hilfe von
Wachmachern, bis zu zweiundsiebzig Stunden ohne Unterlass.
Da im Unterschied zu Fassbinder bei Mozart die Todes-
ursache nicht zu beweisen ist, kann sich jeder an dieser «Hetz»
beteiligen, die Phantasie hat einen Freibrief. Und davon profi-
tiert das Mozart-Kino erster Ordnung, die “biographischen”
Mozart-Filme, die Mozart-Bio-Pics. Auch und gerade AMADEUS,
der aus Mozart den Popstar des achtzehnten Jahrhunderts
schlechthin macht. Vorlage des Films ist ein Theaterstiick des
Briten Peter Shaffer, das erst kiirzlich auf der Biihne des Deut-
schen Theaters in G6ttingen wieder inszeniert worden ist. Weil
nichts wirklich unzweifelhaft feststeht, bedienen sich Stiick
und Film eines fulminanten Tricks. Sie wollen erst gar nicht als
“objektiv” erscheinen, sondern nehmen die Erzdhler-Perspekti-
ve des Mozart-Konkurrenten Antonio Salieri ein, der behauptet,
Mozart getétet zu haben. Von Objektivitit also keine Spur, zu-
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otrice (Leopold Mozart) in AMADEUS Regie: Milos Forman (1984)

mal da der fiktionalisierte Salieri ein Geisteskranker im Irren-
haus ist. Und einem Verriickten muss man nichts und kann man
alles glauben. So einfach ist das.

Mozart, dieser arrogante Geck und iibermiitige Popstar,
der Schweinepriester und Analerotiker, Mozart sei ein Harlekin
gewesen, der systematisch gegen den Strom geschwommen sei
und nichts dem Zufall iiberlassen habe, heisst es in einer jiingst
erschienenen grossen Mozart-Biografie, deren Autor ausge-
rechnet Geck heisst, Martin Geck. Es ist, als wolle dieser Autor
dem Film AMADEUS, der manche Mozart-Freunde verstort hat,
nachtriglich Recht geben. Aber nichts da: schon der Mozart-
Biograph Alfred Einstein, verantwortlich fiir die dritte, immer
noch grundlegende Auflage des Kéchel-Verzeichnisses, schrieb
vor mehr als sechzig Jahren, exakt 1942, iiber Mozart: «Er war ein
Kindskopf und blieb es, weil Kindsképfigkeit fiir einen Schop-
fer, zur Entspannung und Verheimlichung seines tieferen Ichs,
manchmal notwendig ist.»

Als kritische Antwort auf AMADEUS darf VERGESST MoO-
zART! verstanden werden, der unmittelbar danach in die Kinos
kam. Auch er nihert sich dem Gegenstand auf Umwegen: wie-
derum aus der subjektiven Perspektive einer zentralen Gestalt,
eines Erzihlers auf der Szene, der alle Verantwortung fiir das zu
tragen hat, was er erzihlt. Diese deutsch-slowakische Produk-
tion unter der Regie von Slavo Luther und mit einer Starbeset-
zung (Armin Mueller-Stahl, Max Tidof, Uwe Ochsenknecht,
Winfried Glatzeder, Katja Flint, Wolfgang Preiss) spielt am Toten-
bett Mozarts. Der Wiener Geheimdienstchef Graf Pergen will
die Todesursache ermitteln, indem er Schikaneder, Salieri, Kon-
stanze, den Arzt, den Diener und Graf Swieten, Grossmeister
der Freimaurerloge, die alle um das Totenbett versammelt sind,
einem peinlichen Verh6r unterzieht, was zu einer Unzahl von
Riickblenden fiihrt. Fiir Graf Pergen sind alle verdichtig, Mo-
zart umgebracht zu haben, fiir ihn hat jeder von ihnen ein Motiv.
VERGESST MOZART! war im Kino - in Konkurrenz zu dem gefil-
ligeren AMADEUS - ein Flop, was auch der Grund dafiir sein mag,
dass es den Film bisher nur auf VHS und nicht als DVD gibt.
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Biographische Mozart-Filme gibt es etwa zwei Dutzend.
Sie heissen zum Beispiel wWHOM THE GODS LOVE (Grossbri-
tannien 1936), MELODIE ETERNE (Italien 1940), EINE KLEINE
NACHTMUSIK (Deutschland 1940), MOTSART 1 SALYERT (UdSSR
1962; vermutlich nach dem gleichnamigen Einakter in Versen
von Puschkin), MOZART - AUFZEICHNUNGEN EINER JUGEND
(BRD 1975), MOZART UND DA PONTE (Osterreich 1989), DIE GE-
ZINKTEN KARTEN DER CONSTANZE MOZART (Osterreich 1991),
WOLFGANG (Osterreich 1991). Der Mozart in dem leider in deut-
scher Fassung nicht erschienenen italienischen Film MELODIE
ETERNE, inszeniert von dem seit den ersten Stummfilmzeiten
unentwegten Carmine Gallone, dieser Mozart wird von Gino Cervi
gespielt, ein guter alter Bekannter aus der Don-Camillo-Zeit,
in der er neben dem Don Camillo Fernandel den Peppone gibt.
Wolfgang Amadeus Peppone.

Hinzu kommen etliche dokumentarische Filme tiber Auf-
fithrungen von Mozart-Werken wie etwa UNSTERBLICHER MO-
zART (Osterreich 1954) und die hoch gerithmte britische Pro-
duktion IN THE SEARCH OF MOZART (2005), eine Art von Road
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Movie auf den Spuren der Reisen Mozarts. Oder der Reportage-
film FrROM MAO TO MOZART (USA 1980) iiber die China-Tour-
nee von Isaac Stern. Zu den Kinofilmen iiber Inszenierungen von
Mozart-Opern und die diversen persénlichen Verwicklungen des
ausfiihrenden Personals sind der schwedische BRODERNA MoO-
ZART (1985) und die DDR-Produktion DON JUAN, KARL-LIEB-
KNECHT-STRASSE 78 (1980) zu zihlen.

Mozart-Filme gibt es von Beginn des Kinos an. Denn Mo-
zart geht auch als Stummfilm, ohne Musik auf der noch nicht
vorhandenen Tonspur; aber wir kénnen sicher sein, dass bei
den Vorfithrungen der Mann am Klavier oder ein Kino-Orches-
ter die Musik geliefert haben. 1909 drehte Louis Feuillade, der Re-
gisseur der Schauer-Krimi-Serie FANTOMAS, einen kurzen Film
mit dem Titel LA MORT DE MOZART, woran schon zu erkennen
ist, dass es Mozarts Tod ist, der die Phantasie befliigelt. Aus den
USA und dem Jahr 1925 stammt der Film HAYDN AND MOZART.
Und in Deutschland hat Lotte Reiniger, die Scherenschneiderin
und Kiinstlerin des Silhouetten-Animationsfilms, ZEHN MINU-
TEN MOZART (1930) und PAPAGENO (1935) realisiert. Hier und



1 MOZART - AUFZEICHNUNGEN EINER JUGEND Regie: Klaus Kirschner (1975)
2 WEN DIE GOTTER LIEBEN Regie: Karl Hartl (1942)

da sind die Grenzen fliessend zwischen Bio-Pic und filmischer
Hlustration von Mozart-Musik. Uberliefert ist auch ein Frag-
ment des 1921 in Osterreich entstandenen Films von Otto Kreis-
ler: MOZARTS LEBEN, LIEBEN UND LEIDEN. Womit wir wieder
beim Harlekin, also der Posse, und bei der Tragddie wiren, aber
bis zum Leiden reicht das Fragment nicht. Und das ist auch noch
nur in einer holldndischen Version erhalten.

Es gibt Filmemacher, die von Mozart einfach nicht lassen
kénnen. Dazu zihlt der Osterreicher Karl Hartl, der Filme wie
F.P.1 ANTWORTET NICHT, DIE GRAFIN VON MONTE CHRISTO
und DER MANN, DER SHERLOCK HOLMES WAR inszenierte.
Hartl hat im Abstand von dreizehn Jahren zweimal versucht,
Mozart zu portritieren. Und beide Male ist eine bittersiisse
Mozartkugel daraus geworden. Von 1942, dem Jahr von Stalin-
grad, stammt Hartls erster Mozart-Film: WEN DIE GOTTER LIE-
BEN. Mozart wird gespielt von Hans Holt, Konstanze von Winnie
Markus und die verfithrerische, kokette und eiskalte Konstan-

ze-Schwester Aloysia von Irene von Meyendorf. Und Joseph IL ist,
in seiner zweiten Filmrolle {iberhaupt, der (im Film) vorziiglich
Geige spielende Curd Jiirgens.

Alle Dramatik in WEN DIE GOTTER LIEBEN (wie spiter
auch in Hartls zweitem Mozart-Film) kommt aus der Musik. Im
Kino muss man sie nur bebildern, und schon sieht es umgekehrt
aus, so als habe ein Komponist den Auftrag erfiillt, zu der Insze-
nierung die Musik zu schreiben. Und das meisterlich, mit aller
Perfektion. Eine zentrale Szene zeigt das hochdramatische Ende
des «Don Giovanni». Sie ist durchsittigt mit Durchblenden der
Vorstellung Mozarts von der tiberstiirzten Abreise seiner Frau
aus Prag nach Wien, weil sie den Wolferl ihrer Schwester Aloy-
sia iiberlassen will, seiner ersten Liebe aus Mannheimer Zeiten;
sie ist von Miinchen, wo sie lebt und singt und verheiratet ist,
nach Wien gekommen, um fiir Mozart zu singen. Die Geschich-
teist ein glatter Schwindel. In Wahrheit hatte Mozart in Prag ein
Techtelmechtel mit Josefa Duschek, der jungen Ehefrau seines
Prager Gonners und Gastgebers, des Pianisten und Komponis-
ten Franz Duschek. In dem Film WEN DIE GOTTER LIEBEN ist
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die Frau Duschek eine seridse dltere Dame, die viel Verstindnis
fiir die Eskapaden ihres Gastes zeigt. Egal. Hauptsache: die Rich-
tung stimmt. Und die heisst: innigste Verbindung von Leben
und Werk.

Der Filmregisseur Hartl versteht sich nicht nur darauf,
Szenen von dusserster Dramatik zu produzieren, nein, er passt
sich folgsam der Musik an. Kaum hat ein Poet, der méglicher-
weise den Librettisten Christoph Friedrich Bretzner vorstellen
soll, am Stammtisch der Mozart-Freunde von einem Stiick er-
zdhlt, an dem er gerade schreibe (es ist das Libretto der «Entfiih-
rung aus dem Serail»), und kaum ist das Wort «Entfiihrung» ge-
fallen, schon springt Mozart auf, rennt durch die nichtlichen
Wiener Gassen und entfiithrt Konstanze, die Mutter Weber dem
anstellungslosen Hungerleider nicht hatte anvertrauen wollen.

Dreizehn Jahre spiter, 1955, folgt der zweite Mozart-Film
Karl Hartls dem bewihrten Schema, nur dass die Handlung sich
jetzt auf das letzte Lebensjahr Mozarts beschrinkt. Und auf eine
letzte Liebe, die komplett erfunden ist - was die Liebe angeht.
Mozart hat eine blutjunge Sangerin entdeckt, die Mamsell Anna
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Gottlieb (gespielt von Johanna Matz), die in der Urauffithrung
der «Zauberfléte» die Pamina ist. Was zutrifft, wihrend nicht
stimmt, dass Mozart sie vorher nicht kannte. Sie hatte als Zwolf-
jdhrige in «Figaros Hochzeit» die Barbarina gespielt. Bei einer
Probe auf der Bithne von Schikaneders kleinem Theater, dem
«Freihaus auf der Wieden», wird die Singerin von Erinnerungen
und Angsten iiberfallen, die Hartl in der schon in seinem ersten
Mozart-Film veriibten Technik der Uberblendungen und Durch-
blenden prisentiert hatte. Wihrend Oskar Werner als Mozart am
Dirigentenpult so todernst dreinschaut, dass einem gar nichts
anderes iibrig bleibt als zu ahnen: er macht es nicht mehr lange.
Dieser zweite Hartlsche Mozart-Film heisst schlicht MozART.
Aber man hat ihm auch den Titel REICH MIR DIE HAND, MEIN
LEBEN verpasst. Der Hofcompositeur Antonio Salieri findet
bei Hartl nicht statt. Ebenso wenig die Freimaurerei. Die durfte
1942 im Nazireich natiirlich nicht sein: Mozart, der grossdeut-
sche Held schlechthin, und Freimaurer? Geht nicht. Aber was ist
19557 Da gilt das Tabu noch immer in der durch Krieg und Kata-
strophe ungebrochenen Tradition aus Ufa-Zeiten.
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In allen biographischen Mozart-Filmen werden eher Sze-
nen aus den Opern gezeigt - sie sind halt filmisch - als Clips
von Klaviersonaten oder gar Konzerte und Sinfonien. Eine Aus-
nahme ist tatsdchlich AMADEUS, in dem zum Beispiel auch der
2. Satz des Konzerts fiir Flte, Harfe und Orchester in C-Dur (KV
299), der 1. Satz der Sinfonie Nummer 29 in A-Dur (KV 201) oder
der 3. Satz des Klavierkonzerts Es-Dur (KV 482) zu héren sind.
Die Opernszenen in den Hartl-Filmen sind, cinematographisch
gesehen, primitiv und filmsprachliche Klippschule: die Kamera
blickt vorwiegend starr auf die Schaukastenbiihne und macht
sonst gar nichts. Oder anders gesagt: die Szene wird nicht auf-
gelost.

Ahnlich funktionieren, optisch, die meisten auf DVD oder
VHS erhiltlichen Opern-Inszenierungen, an denen es weissgott
nicht mangelt. Der Internethidndler Amazon bietet fast hundert
Nummern an, wobei Spitzenreiter «Cosi fan tutte» ist, dicht ge-
folgt von «Don Giovanni» und dem «Figaro», die beide den zwei-
ten Platz einnehmen, knapp vor der «Zauberflste» und der «Ent-

fithrung aus dem Serail». Das Schlusslicht bilden «Il re pastore»
mit nur einem Punkt auf dem letzten Platz und «La finta giardi-
niera» sowie «Mitridate, re di Ponto» mit jeweils zwei Zihlern
davor. Die musikalische Leitung liegt, um nur einige zu nennen,
bei John Pritchard, Zubin Mehta, Wolfgang Sawallisch, James
Levine oder Nikolaus Harnoncourt. Und es gibt Inszenierungen
von Giorgio Strehler, Peter Hall, Peter Brook, August Everding,
Jiirgen Flimm, Jean-Pierre Ponnelle, Christoph Marthaler und
Patrice Chéreau, der eigentlich Theater- und Filmregisseur ist.
Wie sich immer wieder Filmregisseure von Luchino Visconti bis
Daniel Schmid, Werner Herzog bis Werner Schroeter, von Volker
Schléndorff bis Christoph Schlingensief und Doris Dérrie auf
der Theater- und Opernbiihne tummelten und tummeln, mit
sehr unterschiedlichem Erfolg.

Es sind nur wenige, die aus Mozart-Opern richtige Kino-
filme machen. Einer von ihnen war der Joseph Losey, zu dessen
bekanntesten Filmen ACCIDENT und THE SERVANT (mit Dirk
Bogarde) gehdren, THE GO-BETWEEN (mit Julie Christie) und
mit Glenda Jackson und Helmut Berger THE ROMANTIC ENG-
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LISHWOMAN. Losey, der auch aus Ibsens «Nora» einen Film
(mit Jane Fonda) gemacht hat, inszenierte 1979 den Film poN
GIOVANNI. Prompt schickten die Redaktionen ihre Musikkri-
tiker in die Pressevorfithrungen - mit fatalen Folgen. Denn die
Musikkritiker taten auch hier, was Musikkritiker zu tun pfle-
gen: sie hérten zu. Und sahen den Film nicht; sie konnten seine
Bilder nicht lesen. Weshalb ihnen auch die intimen Korrespon-
denzen zwischen der weiten Landschaft der Lagunen, der vene-
zianischen Architektur und der Musik entging. Nur so wie von
Losey, kénnte man meinen, ldsst sich eine Oper in das Gesamt-
kunstwerk Film transferieren.

Trotzdem ganz anders hat Ingmar Bergman TROLLFLOJ-
TEN ins Kino gebracht. Er hat die «Zauberflste» in einer schwedi-
schen Sprachfassung auf der Bithne des Kéniglichen Theaters
von Schloss Drottningholm in Szene gesetzt und sie nicht nur
abgefilmt, sondern mit Kameramann Sven Nykvist Bilder pro-
duziert, die auch das Geschehen draussen, in den Kulissen und
vor allem im Zuschauerraum einfangen. Papageno verpasst bei-
nahe seinen Auftritt, und Sarastro studiert wihrend einer Pause

die Partitur von «Parsifal». Der Film gewinnt durch die Vielfalt
seiner Ebenen und Aspekte und durch die sichtbare Lust an der
Theaterarbeit eine Leichtigkeit, die alles miihelos und selbst-
verstindlich erscheinen ldsst. Die Einladung zur Identifikation
mit den Zuschauern im Theater - grosse staunende Kinderaugen
sind ein optisches Leitmotiv - ist unwiderstehlich.

Ein Stiick «Zauberfléte» — nun aber jenseits aller Heiter-
keit - findet sich schon 1966, acht Jahre vor TROLLFLOJTEN in
Bergmans DIE STUNDE DES WOLFS (VARGTIMMEN). In dieser
Collage von Alptriaumen eines Kiinstlerehepaars, das auf einer
entlegenen Insel lebt und von Todesfurcht bis zum Wahnsinn
heimgesucht wird, trifft die Arie des Tamino «O ewige Nacht,
wann wirst du schwinden» mitten ins Herz des als Maler schei-
ternden Johan Borg. Wihrend einer mit allen Zeichen des Maka-
bren ausgestatteten Party einer wohlhabenden und dekadenten
Gesellschaft fiihrt der Gastgeber die Szene aus der «Zauberflste»
als Puppentheater vor, und Borg, tief verunsichert, rettet sich in
Grosssprecherei und in der larmoyant vorgetragenen Behaup-
tung, dass die Kunst im Leben der Menschen keine Bedeutung



osef Késtlinger als Tamino mit den drei Damen

TROLLFLOJTEN Regie: Ingmar Bergman (1974)
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habe. Der Doppelcharakter der «Zauberflte» ist kaum einmal
deutlicher geworden als in DIE STUNDE DES WOLFS. Auch in
Bergmans VON ANGESICHT ZU ANGESICHT (ANSIKTE MOT AN-
SIKTE) ist Mozart nicht von ungefihr zu héren. Die Nervenirz-
tin Jenny Isaksson ist vergewaltigt worden, und sie gerdt in eine
schwere Krise, die bis zum Selbstmordversuch fithren wird. Mit
dem befreundeten Arzt Tomas Jacobi besucht sie ein Konzert, in
dem die Klavierfantasie c-Moll (KV 475) gespielt wird. Die mas-
siven Akkorde, mit denen das Stiick einsetzt, spiegeln die seeli-
sche Verfassung Jennys, die dusserlich einen iiberaus gefassten
Eindruck macht: die Musik fungiert als das Priludium des Zu-
sammenbruchs. Sie wird, und das zeigt die enge Verkniipfung
von Bergmans Leben mit Bergmans Werk, gespielt von der Pia-
nistin K&bi Laletei, mit der Bergman in vierter Ehe verheiratet
war.

Der Wiener Journalist Wolfgang Freitag hat in dem von
Giinter Krenn herausgegeben Buch «Mozart im Kino» eine ganze
Reihe von Mozart-Zitaten auch in den am wenigsten vermuteten

Zusammenhingen notiert. Sie reicht von Hitchcocks VERTIGO

mit dem Andante di molto aus der C-Dur-Sinfonie (KV 338) bis

zum FORSTER VOM SILBERWALD sowie dem James-Bond-Film
THE LIVING DAYLIGHTS, in denen, als hitten sie etwas mitein-
ander zu tun, die A-Dur-Sonate (KV 331) erklingen soll. Und die

Kleine Nachtmusik (KV 525), laut Freitag mit 37 Zihlern die im

Kino beliebteste Mozart-Schopfung, illuminiert sogar den Film
ALIEN. Man erwartet Mozart auch in Renoirs REGLE DU JEU,
dem ein Zitat aus Beaumarchais’ «La folle journée ou le mariage

de Figaro» vorangestellt ist. Weit gefehlt. Weit gefehlt? Was fiir
die Originalfassung des Films stimmt: kein Mozart, kein Figaro,
sondern Monsigny am Anfang zum Beaumarchais-Zitat, wird

von den Synchronisateuren der deutschsprachigen Fassung

“korrigiert”. Zum Motto «Strenge Muhmen und Gevattern, Die

die leichte Liebe schmihen, Lasset Euer miides Schnattern! Ist
der Wechsel ein Vergehen? Wenn die Liebe Fliigeln hat - Soll sie

da nicht flattern? Soll sie da nicht flattern? Soll sie da nicht flat-
tern?» - zu diesem ideellen Leitmotiv der “Spielregel” gehért na-
tiirlich die Ouvertiire zu «Figaros Hochzeit».
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Die Mozart-Zitate in den beiden Bergman-Filmen waren
source music, die Musik wurde auf der Szene erzeugt. Als source
music entpuppt sich nach einer Weile auch das Klarinettenkon-
zert A-Dur (KV 622) am Anfang von Sydney Pollacks ouT oF
AFRICA, ein Musikstiick, das sich in die Bilder der Landschaft zu
integrieren scheint, es passt kein Notenblatt dazwischen. Bis die

“Quelle” sichtbar (und im Dialog begriindet) wird, auch wenn sie
nur ein Plattenspieler ist. Es wird viel Mozart gespielt in diesem
Film, selbst bei Aussenaufnahmen in der diirren Steppe, wo die
Quelle logischerweise nicht gezeigt werden kann. Zu héren sind
unter anderem noch das «Rondo alla turca» aus der Sonate fiir
Klavier A-Dur (KV 331) oder ein Stiick aus der Sinfonia concer-
tante fiir Violine, Viola und Orchester Es-Dur (KV 364). Inzwi-
schen hat man die Motivation fiir die Mozart-Klinge vom An-
fang des Films vergessen. Und was bleibt? Mozart macht Stim-
mung. Und sonst gar nichts.

Als source music ist auch der Mozart in John Schlesingers
SUNDAY, BLOODY SUNDAY angelegt. Der homosexuelle Arzt Da-
niel Hirsh teilt sich seinen bisexuellen Geliebten Bob mit der ge-

schiedenen Personalberaterin Alex Greville. Hirsh ist ein Schén-
geist und Mozart-Fan, und seine Lieblingsplatte ist was? Das
Trio aus «Cosi fan tutte» (KV 588). Damit Bedeutung und Aus-
sagekraft fiir die unechte, nicht vollzogene sexuelle Triole ganz
sinnfillig wird, schneidet der Film aus Hirshs Wohnung um in
das Schlafzimmer von Alex und auf das Bett, in dem Bob liegt.
Kein Plattenspieler weit und breit, aber das Trio ist noch nicht
zuende.

Ganz anders - wie kénnte es auch nicht anders sein - bei
Jean-Luc Godard. In WEEKEND gibt es Mozart als source music,
die zugleich ironisiert wird. Der Drehbuchautor Paul Gegauff
reist mit einem Fliigel im Mobelwagen durchs Land, und dann
sitzt er an seinem Instrument auf einem Bauernhof. Wihrend
die Kamera in zwei 360-Grad-Schwenks (einmal hin und ein-
mal her) Wohnhaus, Schuppen, Scheune und Stallungen zeigt
sowie Traktoren, Landmaschinen, Personal des Ackerbaus und
die Darsteller des Films als Touristen, klimpert Gegauff auf
dem Bechstein-Fliigel so gut und so schlecht er kann die Klavier-
sonate D-Dur (KV 576), nicht ohne sein Spiel sarkastisch zu kom-
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mentieren. Der grosse Pianist Schnabel, der sein Lehrer gewesen
sei, habe gesagt, Mozart sei etwas fiir Anfinger und Schiiler, fiir
Virtuosen sei er zu schwer. Und: er sei der Vorldufer der Beatles
und Rolling Stones, die ihre Musik auf den Harmonien Mozarts
aufbauten, wihrend die sogenannte Moderne Musik der gigan-
tischste Fehlschlag in der Geschichte der Kiinste sei.

Fast alle Regisseure der europdischen Avantgarde haben
sich bei dem Filmkomponisten Mozart bedient, Bufiuel so gut
wie Bresson, Chabrol, Varda, Rohmer, Taviani, Sokurow, Hane-
ke. Werner Herzog ldsst seinen Film JEDER FUR SICH UND GOTT
GEGEN ALLE mit Taminos Arie «Dies Bildnis ist bezaubernd
schén» (KV 620) beginnen, und man hért eine alte, von vielem
Gebrauch zerkratzte Platte, wihrend der makellose Soundtrack
des Films mit Pachelbel, Orlando di Lasso und Tomaso Albinoni
auf Musik der Vor-Mozart-Zeit zuriickgreift. Was diese Musikmi-
schung mitteilen will, ist so offensichtlich (Mozart ist vernutzt)
wie in Herzogs FATA MORGANA. In diesem Filmessay, gedreht
in den Wiisten der Sahara, in Tansania, Niger, dem fritheren
Obervolta, in Mali, Elfenbeinkiiste und auf Lanzarote ist endlich

keine Quelle der Musik mehr zu erkennen. Soll sie auch nicht.
Denn die Musik in FATA MORGANA ist nicht Illustration oder
Stimmungsmache. Sie ist vielmehr ein anderer, ein zweiter Dis-
kurs neben dem Diskurs der Bilder. Und dieser zweite Diskurs
hat etwas zu sagen. Indem nidmlich ausser Mozart auch “popu-
ldre” Musik der Gegenwart zu horen ist, zum Beispiel Leonard
Cohen, wird Mozart - denken wir an den Film AMADEUS - in
den Kontext nicht nur seiner Zeit, sondern auch der Gegenwart
aufgenommen. Mozart&Cohen, einander Zeitfremde, sind ver-
eint in der ewigen Unzeitlichkeit der Musik.

Wie Bergman, Godard und Chabrol hat auch Pier Paolo
Pasolini mehrmals auf Mozarts Musik zuriickgegriffen. In 1L
VANGELO SECONDO MATTEO, musikalisch im Wesentlichen
an Bachs Matthiuspassion orientiert, ertont die Maurerische
Trauermusik c-Moll (KV 477) als Vorahnung, von der Jesus befal-
len wird, wenn er vor dem Aufstieg zum Kalvarienberg den Jiin-
gern sagt «non sono venuto a portare la pace». Das Gefiihl fiir die
Unabwendbarkeit des Kommenden wird durch die Trauermusik
perfekt transportiert. Pasolinis TEOREMA schliesslich, die ins
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Fiktionale iibersetzte negative Utopie vom Niedergang des kapi-
talistischen Grossbiirgertums, ist der Film des Mozartschen Re-
quiems (KV 626), dem sich die Kompositionen von Ennio Morri-
cone nahezu bruchlos anschmiegen. Nahezu, weil in der Familie

des Maildnder Industriellen Paolo zuerst nur dem Familienvater

das Requiem zugeordnet ist, wenn Paolo von einer ritselhaften
Krankheit befallen wird. Er ist wie seine Frau, die Tochter, der
Sohn und die Hausangestellte Emilia der Liebe des Fremden er-
legen, eines namenlosen Gastes, der durch seine Abreise alle

bis zur Zerstérung veridndert. Es ist der Augenblick, in dem das

Requiem die Regentschaft iibernimmt.

Das Requiem findet sich auch in weitaus banaleren Filmen,
in Krimis, Actionfilmen und dergleichen. Einer davon ist UNDER
SUSPICION, ein Psycho-Thriller der iiblichen Bauart. Es geht um
Sexualmorde an zwei zwolfjahrigen Mddchen, die dem Steuer-
anwalt Hearst zu Last gelegt werden. Er wird sogar von seiner
eleganten, iiberaus schénen, um mehrere Jahrzehnte jiingeren
Frau Chantal verdichtigt, die schon mit vierzehn seine Geliebte
wurde und ihm nun seit zwei Jahren das gemeinsame Bett ver-
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weigert. Der Grund dafiir heisst Camille, die etwa zwolfjihrige

Nichte der beiden. Bei einem Weihnachtsbesuch in der Familie

ihrer Schwester glaubt Chantal, ihren Mann mit Camille in fla-
granti erwischt zu haben. Dass in dieser kurzen Szene Fetzen aus

dem Requiem zu héren sind, ldsst sich nur mit der Absicht der

Filmemacher erkliren, einen Tod anzukiindigen - nicht den des

Kindes Camille, sondern den der Liebe des Ehepaars. Eine wag-
halsige Spekulation, denn wer in aller Welt erkennt hier noch
Mozart?

Ausser UNDER SUSPICION lassen sich in dieser Kreis-
klassenliga noch andere Filme nennen, zum Beispiel die seiner-
zeit so ungemein erfolgreiche LOVE STORY, ein wahrer tearjer-
ker. Auch dazu kann Mozart Beihilfe leisten. Mit der Sonate fiir
Klavier F-Dur (KV 332), die man in dem Film allerdings mit der
akustischen Lupe wie die Grammophonnadel im Heuhaufen su-
chen muss. Als sei es nicht genug mit dem Oscar-gekrénten nerv-
tétenden Ohrwurm von Francis Lai, mit dem nicht nur der Film,
sondern auch Mozart zugedrohnt wird.
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Der Romancier und Essayist Hanns-Josef Ortheil hat iiber
ein ganzes Jahr hin, vom 27. Januar 2005 bis zum 27. Januar 2006,
dem Geburtstag Mozarts, tiglich Mozart gehort, das komplette
Werk. Er hat seine Eindriicke und Reflektionen beim immer tiefe-
ren Eindringen in die Musik notiert und diese Notate mit den
Erlebnissen und Erfahrungen des Alltags verbunden. Immer
wieder kommt Ortheil, der sich nicht als besonderer Filmkenner
ausweist - und es auch wohl nicht ist - auf seine Beobachtung zu
sprechen, wie reibungslos Szenen des Alltags sich mit der Musik
verbinden, so dass beide eine Einheit werden. «Ich hore die fiinf
Divertimenti KV 439b im Elefantenhaus des Stuttgarter Zoos
nicht als Hintergrund-, sondern als Film-Musik. Als Film-Musik
begleiten sie nicht nur das Geschehen, sondern treten in enge
Verbindungen zu den Bildern; in diesem Fall konnte man sogar
davon sprechen, dass die Bilder genau diese Musik evoziert ha-
ben.» Bei keinem anderen Komponisten als Mozart geschieht,
dass man in den Filmen mit seiner Musik vergessen kann, was
zuerst da war, das Bild oder die Musik.

Peter W. Jansen
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Mit Erzdhlungen dem Leben auf der Spur

Ein Lied im Film driickt aus, was wohl
die meisten Zuschauerinnen und Zuschauer
in Kohei Oguris UMOREGI anfinglich emp-
finden: «Auch wenn alles ganz klar ist, verste-
he ich nicht.» Bedeutungen erschliessen sich
erst im Nachhinein. Von grosser Klarheit und
betdrender Dichte allerdings sind Oguris Bil-
der, von bezaubernder Poesie die kleinen Ge-
schichten, die er erzihlt.

«Monogatari», Geschichten oder Er-
zdhlungen also, wollen gleich zu Anfang des
Films Machi und ihre Freundinnen, drei jun-
ge, knapp sechzehnjihrige Frauen, miteinan-
der ersinnen und in Staffette weiterspinnen.
Damit ist das Prinzip des Fabulierens und des
gebrochenen Erzihlens vorgegeben. «Keine
Sorge, alles nur erfunden,» beruhigte schon
in der ersten Sequenz eine die andere, als im
von ihnen betrachteten Comic-Heft plotzlich
echte Trinen zu fliessen begannen. Alles nur
erfunden, aber Geschichten, so erfahren wir
weiter, sind Vehikel. Leichtgewichtige, wie et-

UMOREGI - DER VERBORGENE WALD von Kohei Oguri

Oguris Bilder unterwandern die filmiibliche oberflidchliche Realitétsillusion und 6ffnen zugleich den Blick
fiir tiefere Realitdten, die im gidngigen Kino unsichtbar bleiben.

wa das Schiffchen aus Bambusblittern, das ein

kleines Miadchen auf dem Wasser treiben lisst,
betonend, dass eben der Inhalt wertvoll sei.
Das Bild des Bambusschiffchens kehrt im Lau-
fe des Films mehrfach wieder, aber nie kénnen

wir hineinsehen: Worin denn der wertvolle In-
halt besteht, dafiir miissen wir schon unsere

eigene Vorstellungskraft bemiihen.

Ahnlich ergeht es uns mit Oguris Ge-
flecht von wundersamen kleinen Geschichten
und faszinierenden Bildern, die sich zwar
nach und nach verdichten, deren tiefere Be-
deutung sich aber nicht ohne die Investition
unserer eigenen Phantasie und unseres Mit-
denkens eréffnet. Nicht dass es da den einen
Schliissel zu finden gilte, der uns gewisser-
massen als Passepartout Oguris verwinkeltes
Filmgebiude erschliessen wiirde. Doch lassen
sich Fihrten aufspiiren, die - teilweise nach
lingeren Unterbriichen - wieder aufgenom-
men werden und in die eine oder andere Inter-
pretationsrichtung weisen.

So sind immer wieder Transforma-
tionsprozesse zu beobachten, langsame oder
schnellere: Da ist das Haus, das Zentimeter
um Zentimeter verschoben wird, oder das
angefangene und offenbar aufgegebene Be-
tonstrassenstiick, 8de und doch ein Freiraum.
Eine Grossmutter verursacht einen Menschen-
auflauf und damit einen Verkehrsstau, weil
sie sich auflehnt gegen den “demokratischen’
Familienbeschluss, sie ins Altersheim abzu-
schieben. Den kleinen Fischmarkt und Laden
am langst aufgehobenen Busbahnhof gibt es
noch ebenso wie das Kinderfest, dem ebenfalls
schon vor Jahren niemand mehr eine Zukunft
geben wollte. Und schliesslich kommt bei Bau-
arbeiten das titelgebende Stiick Wald zum Vor-
schein, dessen Striinke im Boden 3800 Jahre
iiberlebt haben. Selbst wenn der clevere Biir-
germeister diesen sensationellen Fund zum
Anlass fiir ein neues Volksfest nehmen will,
das das traditionelle Fest der Papierlampions
ersetzen soll, tauchen zum neuen Event die

>



Leute plétzlich doch mit den altgewohnten
Laternen auf. So schnell, wie manche es méch-
ten, laufen viele Prozesse eben doch nicht ab.

Das Prinzip des gebrochenen, intermit-
tierenden und doch beharrlichen Erzidhlens
und der betonten Perspektivewechsel zieht
sich durch den ganzen Film: Am Ende des ein-
gangs zitierten Lieds etwa schiebt sich ein
Lastwagen ins Bild, dessen intensiv leuchten-
de, etwas bizarre Seitenwand ebenfalls nicht
auf Anhieb zu deuten ist. Nach und nach errit
man, dass es sich wohl um die gemalte Dar-
stellung eines gestrandeten Wals handelt, um-
geben von Wasserpfiitzen. Spiter taucht das
Bild nochmals auf, doch nun bewegt sich das
Wasser offensichtlich - wenn die Kamera zu-
riickfihrt, offenbart sich, dass wir diesmal die
Spiegelung des Camions in einer Pfiitze gese-
hen haben. Wen wunderts danach noch, dass
zum Ende beim grossen Fest der Wal wieder
auftaucht, als riesige schwebende Laterne?
Die bildlichen Darstellungen erinnern uns zu-
dem an eine Geschichte, die zu Beginn erzihlt
wurde: Ein Wal sei gestrandet, und die Men-
schen aus der Stadt wollten ihm durch das
Ausheben eines Wassergrabens zur Riickkehr
ins Meer verhelfen, vergeblich. Da seien sie in
die Stadt zuriickgekehrt, nur ein kleines Mad-
chen sei beim Wal geblieben und habe mit sei-
nen Hinden Meerwasser geschopft, um die
Augen des Wals zu befeuchten.

Selbst im vielfiltig phantasievollen, an
erstaunlichen kiinstlerischen Profilen reichen
japanischen Kino ist Kohei Oguri eine unge-
wohnliche Figur. UMOREGI ist erst der fiinf-
te Film des gut Sechzigjahrigen. Seit seinem
Erstling MUDDY RIVER (DORO NO KAWA,
1981), einem Scharnierwerk zwischen der Tra-
dition des japanischen Films mit Kindern und
dem aufbrechenden jungen Filmschaffen der

achtziger Jahre, hat er in vierundzwanzig Jah-
ren ganze vier weitere Filme gedreht. Neun
Jahre liegen zwischen THE SLEEPING MAN
(NEMURU 0TOKO), seinem berithrenden Werk
{iber Leben und Tod, aber auch iiber die Natur
und den menschlichen Umgang mit ihr, und
seinem neuesten Werk.

Die filmische Verdichtung, die Oguri
bei seiner beharrlichen Arbeit jeweils erreicht,
ist von seltener Intensitit. In UMOREGI hat er
sich erstmals der HD-Videotechnik bedient.
Nicht, um schneller drehen zu kénnen, seine
Bildkompositionen sind ausgetiiftelt, wie wir
das sonst nur von einigen wenigen Bildzau-
berern der traditionellen Filmtechnik kennen.
Oguris Bilder aber haben, nicht zuletzt dank
der digitalen Nachbearbeitung, eine fast {iber-
steigerte Prisenz, die ihnen oft eine leicht ir-
reale Dimension verleiht. So hat er viele dun-
kle Tableaus komponiert, Totalen, in denen
die Hauptfiguren nur dadurch hervorgehoben
sind, dass die entsprechende Bildzone etwas
heller ist. Die Uberginge zwischen Realem
und Phantastischem werden fliessend. Ogu-
ris Bilder unterwandern die filmiibliche ober-
flichliche Realititsillusion und &ffnen zu-
gleich den Blick fiir tiefere Realititen, die im
gingigen Kino unsichtbar bleiben.

Ahnlich intensiv setzt Oguri die Musik -
insbesondere Arvo Pirts auch in anderen Fil-
men schon verwendetes und doch hier un-
gewohnt neu klingendes Stiick «Silhouan’s
Song» - und andere Tone ein. Oguri lauscht
auf die Natur wie seine Hauptfigur in FOR
DICH, KAYAKO (KAYAKO NO TAMENI, 1984),
die am Ende des Films das Ohr an den Boden
legt, um die unterirdischen Wasseradern zu
horen, doch verwendet er die vorgefunde-
nen T6ne und Melodien nach seiner eigenen,
kiinstlerischen Logik. So wird ein (wohl tra-
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ditionelles) Lied, das die aus dem Wald zu-
riickkehrenden Kinder an ihrem Festtag sin-
gen, anfinglich fast zugedeckt vom Quaken
der Frosche, dieses wird jedoch nach und nach
ausgeblendet und zu héren ist nur noch der
Enthusiasmus der Kinder.

Das Vehikel Erzihlung, in das wir uns
setzen, heisst Leben. Oguris Geschichten, des-
halb werden sie von Jugendlichen und Kin-
dern erzihlt, sind Lebensentwiirfe. Welche
von ihnen einmal realisiert werden, interes-
siert nicht. Als potenzielle Realitdten sind sie
alle wichtig. Dass Oguri sie nicht immer bie-
der-ernst vortrigt, sondern auch mal mit lei-
ser Ironie oder in humorvoll {ibersteigerten
Bildern bricht, steigert noch das Vergniigen
am Mitdenken und Mitphantasieren.

Eine der schénsten Geschichten erfin-
den die drei jungen Frauen gleich zu Beginn:
jene vom Tierhidndler, der ein Kamel gekauft
hat ... Doch so schén, wie Oguri sie vor uns ent-
stehen ldsst, ist das nicht nachzuerzihlen. Da-
fiir muss man sich einfach ins Kino bemiihen!

Martin Girod

Regie: Kohei Oguri; Buch: Kohei Oguri, Tsukasa Sasaki; Kame-
ra: Norio Teranuma; Schnitt: Nobuo Ogawa; Spezialeffekte:
Art Durinski, Norio Ishii; Production Design: Yokoo Yoshina-
ga, Koichi Takeuchi; Musik: Arvo Pirt (aus «Silouan’s Song»);
Ton: Masato Yano. Darsteller (Rolle): Karen (Machi), Hiro-
mitsu Tosaka (Tomo), Tadanobu Asano (San-chan), Akira
Sakata (der Fischhdndler), Taka Okubo (der Tofuhindler),
Sumiko Sakamoto (Grossmutter Tomie), Yuko Tanaka (Ma-
chis Mutter), Mitsuru Hirata (Machis Vater), Ittoku Kishibe
(der Schreiner). Produktion: Himawari Theater Group Eikoh,
Eisusouken; Kohei Oguri, Fujio Sunaoka, Chiaki Yamamoto,
Isaku Sato. Japan 2005. 35 mm, Farbe, Dauer: 93 Min. CH-
Verleih: trigon-film, Ennetbaden
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Der Tod kommt willkiirlich

Kurz nach der Landung der US-Trup-
pen am Strand von Iwo Jima gerit der Sanitd-
ter John Bradley in einen ethischen Konflikt,
auf den ihn seine Ausbildung nicht vorbe-
reitet hat. Ein Kamerad ist schwer verwundet
worden und fleht um seine Hilfe. In diesem
Augenblick greift ihn ein japanischer Soldat
an, den er im Handgemenge niederstrecken
kann. Beide Minner liegen nun nebeneinan-
der vor ihm, dank der entsittigten Farbdra-
maturgie, die neben Grau- und Schwarzténen
als einzigen kriftigen Akzent nur das Rot des
Blutes zulisst, sind sie nicht voneinander zu
unterscheiden.

Bradley zggert fiir eine Sekunde, ob er
den Feind ebenfalls versorgen oder ihm mit
dem Messer den Gnadenstoss versetzen soll.
Er entscheidet sich, das Leben des Kameraden
zu retten und tétet den Japaner.

FLAGS OF OUR FATHERS von Clint Eastwood

Perspektivenwechsel

In diesem Dilemma findet Clint East-
wood die ganze Absurditit des Krieges aufge-
hoben, die Austauschbarkeit von Freund und
Feind, die willkiirliche Setzung, welche Sei-
te gut und welche bése ist. Im streng kodifi-
zierten Genre des Kriegsfilms wagt er einen
moralischen Konjunktiv; in einem zweiten
Film, LETTERS FROM IWO JIMA, wird er die
japanische Perspektive auf die Ereignisse ein-
holen. Urspriinglich war es der Respekt vor
der militdrischen Leistung des japanischen
Befehlshabers General Kuribayashi, die East-
wood bewog, diesen Blickwechsel zu unter-
nehmen.

Die Schlacht, die im Februar und Mirz
1945 auf Iwo Jima tobte, hitte von den ameri-
kanischen Truppen eigentlich schnell gewon-
nen werden miissen, zumal ihr ein zweimo-
natiges Bombardement vorausgegangen war.
Die Insel wurde von rund zwanzigtausend
Japanern jedoch mehr als einen Monat lang

Die drei Uberlebenden werden bei ihren Auftritten von Erinnerungen an die Gefallenen und vom Schuldgefiihl
heimgesucht, ihre Kameraden an der Front zuriickgelassen zu haben.

gegen eine fiinffache amerikanische Uber-
macht gehalten. Thre Eroberung war fiir die

US-Streitkrifte von gleichermassen ideolo-
gischer wie strategischer Bedeutung. Es galt
einerseits, das erste Territorium im Pazifik zu

erobern, das staatsrechtlich zu Japan gehérte.
Zugleich bot sich die Insel, kaum fiinfhun-
dert Kilometer siidlich von Tokyo gelegen, als

Ausgangspunkt fiir eine mégliche Invasion
an. Die Schlacht sollte auch als Rechenexem-
pel fiir die dabei zu erwartenden Verluste die-
nen (die knapp siebentausend gefallenen G.I.s
wurden hochgerechnet auf eine halbe Million,
wodurch die Schlacht zu einem Argument fiir
den Einsatz der Atombombe wurde).

Foto-lkone

Man erinnert sich ihrer aber vor allem
wegen jenes Fotos, das der Fotoreporter Joe
Rosenthal am vierten Tag der Kampfhand-
lungen aufnahm, als sechs Marinesoldaten



auf dem Berg Suribachi das Sternenbanner
hissten. Wie kein zweites beglaubigt es das
Diktum Paul Virilios, das Kino und der Krieg
seien gleichermassen von Bildern abhingig.
In atemraubender Geschwindigkeit verwan-
delte sich Rosenthals Foto in eine Ikone, war
zwei Tage spiter schon in allen grossen Sonn-
tagszeitungen in den USA zu sehen und fand
als Plakatmotiv und Briefmarke eine beispiel-
lose Verbreitung.

Der auf ihm dargestellte Akt einer sym-
bolischen Inbesitznahme fand zahlreiche
Nachahmer. Umgehend wurde er von den
sowjetischen Truppen bei der Erstiirmung
des Berliner Reichstags imitiert, spiter fan-
den bei der ersten Mondlandung und wihrend
des Irakkriegs identische Gesten der Bemich-
tigung statt. Die Feuerwehrleute, die das Ster-
nenbanner in dhnlicher Weise iiber Ground
Zero aufrichteten und damit die Trag6die in
einen Sieg zu verwandeln schienen, sind eben-
falls auf Briefmarken verewigt worden.

Revision von US-Mythen

Eastwood stellt das Bild ins Zentrum
eines Freskos der Heimsuchungen. FLAGS OF
OUR FATHERS changiert zwischen drei Zeit-
ebenen: dem Kampf um Iwo Jima, der Werbe-
kampagne fiir Kriegsanleihen, auf welche die
drei Uberlebenden des Flaggenhissens unmit-
telbar darauf geschickt werden, sowie Szenen
aus der Gegenwart, in denen Bradleys Sohn Ve-
teranen interviewt, die nach Jahrzehnten zum
erstenmal ihr Schweigen iiber ihre trauma-
tischen Erlebnisse im Pazifik brechen. East-

wood, dessen Kino seit UNFORGIVEN unter
dem Vorzeichen einer melancholischen Revi-
sion amerikanischer Mythen steht, entlarvt
die Reprisentation von Heldentum, die Art, in

der seither in den USA Symbole in Dienst ge-
nommen werden zur Sinnstiftung und Legiti-
mation von Kriegen.

Die drei Uberlebenden miissen durch
eine Heimat reisen, die ihnen fremd gewor-
den ist. Zusehends wird es ihnen unertrig-
licher, fiir etwas gefeiert zu werden, das ihnen
selbst nicht als heroisch erscheint. Bei ihren
Auftritten werden sie heimgesucht von Erin-
nerungen an die Gefallenen und vom Schuld-
gefiihl, ihre Kameraden an der Front zurtick-
gelassen zu haben.

Gegenschuss

Mit dem Drehbuch hat Eastwood Paul
Haggis betraut, der sich schon bei m1LLION
DOLLAR BABY als ein Moralist erwiesen hat,
den die Unentrinnbarkeit des Gewissens be-
schiftigt. Anders als in Haggis’ Regiedebiit
CRASH, wo Ambivalenz auf reichlich mecha-
nische Weise hergestellt wurde (und die Tra-
gik letztlich zu einer Frage der Arithmetik ge-
rann), geniigt sich hier das Erzihlprinzip des
Perspektivwechsels nicht selbst.

FLAGS OF OUR FATHERS lisst sich auch
lesen als Replik auf SANDS OF 1WO JIMA, die
erste, verklirende Aufarbeitung der Schlacht,
die Allan Dwan 1949 mit John Wayne insze-
niert hat. Eastwood liefert in gewisser Weise
den Gegenschuss zu den Einstellungen bei
Dwan. Wenn dieser zeigt, wie Waynes Solda-
ten mit grimmigem Licheln Handgranaten in
die Bunker der Japaner werfen, zeigt Eastwood
auch, welche Verheerungen sie an den Opfern
anrichten.

Wiihrend der klassische Kriegsfilm noch
eine klare, eindeutige Kausalitit herstellt zwi-
schen Strategie und Erfolg, ist das Kampfge-
schehen in FLAGS OF OUR FATHERS nurmehr
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chaotisch. Der Tod kommt willkiirlich, folgt
keiner Dramaturgie. Der Wechsel von Nahauf-
nahmen und Totalen akzentuiert den Wider-
spruch zwischen individuellem Schrecken
und einer anonymen, iibergeordneten Strate-

gie.
Oft setzen die Bildkompositionen von

Eastwoods bewidhrtem Kameramann Tom Stern
ritselhafte Leerstellen. Wir diirfen uns der Ge-
wissheit anvertrauen, dass sie im nichsten
Film, aus japanischer Sicht, gefiillt werden.

Gerhard Midding

Stab

Regie: Clint Eastwood; Buch: Paul Haggis, William Broyles
Jr., nach dem gleichnamigen Buch von James Bradley mit Ron
Powers; Kamera: Tom Stern; Schnitt: Joel Cox; Production
Design: Henry Bumstead; Kostiime: Deborah Hopper; Musik:
Clint Eastwood

Darsteller (Rolle)

Ryan Phillippe (John “Doc” Bradley), Jesse Bradford (René
Gagnon), Adam Beach (Ira Hayes), John Benjamin Hickey
(Keyes Beech), John Slattery (Bud Gerber), Barry Pepper (Mike
Strank), Jamie Bell (Ralph “Iggi” Ignatowski), Paul Walker
(Hank Hansen), Robert Patrick (Colonel Chandler Johnson),
Neal McDonough (Captain Severance), Melanie Lynskey
(Pauline Harnois), Thomas McCarthy (James Bradley), Chris-
topher Bauer (Commandant Vandergrift), Judith Ivey (Belle
Block), Myra Turley (Madeline Evelley), Joseph Cross (Fran-
klin Sousley), Benjamin Walker (Harlon Block), Alessandro
Mastrobuono (Lindberg), Scott Reeves (Lundsford)

Produktion, Verleih

Malpaso/Amblin Entertainment; Produzenten: Clint East-
wood, Robert Lorenz; Co-Produzenten: Tim Moore, Steven
Spielberg. USA 2006. Farbe, Dauer: 132 Min. Verleih: Warner
Bros., Ziirich, Hamburg
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NAUSICAA

'Y 2

Tausend Jahre nachdem die Erde durch
den Einsatz sieben biologischer Waffen - we-
gen ihres menschendhnlichen Aussehens
«Riesenkrieger» genannt - nahezu vollstdn-
dig zerstort worden ist, leben die wenigen
verbliebenen Menschen in stindiger Angst
vor einem sich stetig ausbreitenden Meer der
Fiulnis.

Ausgehend von diesem postapokalyp-
tischen Szenario schuf der Japaner Hayao
Miyazaki 1984 mit NAUSICAA sein erstes auf
eigenen Ideen basierendes Werk, dessen im-
menser Erfolg ihm die Griindung der Ghibli-
Studios erméglichte. Als Grundlage dienten
ihm die ersten zwei Binde seiner gleichna-
migen graphic novel.

Neben zahlreichen mythologischen
und literarischen Inspirationsquellen be-
zeichnet Miyazaki die Verschmutzung der
Bucht von Minamata Mitte des zwanzigs-
ten Jahrhunderts als Ausléser fiir seine Zu-
kunftsvision. Damals fiihrte quecksilber-
haltiges Wasser bei Menschen zu Erkran-
kungen, die Fische hingegen absorbierten
das Gift problemlos. Analog dazu leben im
Meer der Fiulnis mutierte asseldhnliche In-
sekten. Wahrend der steinharte Panzer die
Uberlebenschance der «Ohmus» genannten
Tiere erhoht, fiihrt die langsame, durch gif-
tige Gase und Pilze verursachte Versteine-
rung beim Menschen zum Tod.

In der Hoffnung, eine Medizin fiir ihren
kranken Vater zu finden, wagt sich Nausicad
deshalb wiederholt ins verseuchte Gebiet vor.
Obwohl sie weiss, dass sie dort ohne Gasmas-
ke keine Minute iiberleben wiirde, ist sie von
der Schénheit des von schneeflockenartigen
Pilzsporen durchwehten, bliulichkalten
Dschungels fasziniert.

Noch bleibt ihr Heimattal dank einer
stindigen, an Windridern und Kleidern
sichtbaren Brise von der Ausbreitung der
Faulnis weitgehend verschont. Die alpenlidn-
disch anmutende Geborgenheit basiert je-
doch auf einem labilen Gleichgewicht, das
abrupt gestort wird, als eines Nachts ein
fremdes Transportflugzeug, das mit den
Uberresten eines Riesenkriegers beladen ist,

AUS DEM TAL DER WINDE

im Tal der Winde abstiirzt. Innert Kiirze wird
das kleine K6nigreich zum Kriegsschauplatz
der Tolmekier und Pejiten, zweier verfeinde-
ter Nachbarsvolker, die auf unterschiedliche
Arten versuchen, die iibermichtige Natur
und den Gegner zu unterwerfen. Als tolme-
kische Soldaten Nausicais Vater Kénig Jhil
ermorden, erschligt die junge Prinzessin in
blinder Rage fiinf Krieger. Erst als sie vom
weisen Kampfkunstmeister Yupa entschie-
den gebremst wird, erschrickt sie vor sich
selbst und erteilt der Gewalt eine dauerhafte
Absage.

Wihrend Nausicad dem Teufelskreis
der Rache ein Ende setzen will, lisst die von
Ohmus verstiimmelte tolmekische Prinzes-
sin Kushana ihrem Rache- und Machttrieb
viel linger freien Lauf. Da Miyazaki jeden
Handlungstriger mit nachvollziehbaren Mo-
tiven ausstattet, lassen sich die Figuren nicht
restlos in Gut oder Bése einteilen. Jugendli-
che Reinheit und Offenheit stehen gleichbe-
rechtigt neben Erfahrung und Weisheit des
Alters.

Trotz einer ungewdhnlich grossen Zahl
relevanter Figuren wurde der zweistiindige
Film in nur zehn Monaten fertiggestellt.

Nicht immer gelingt es den Zeichnern
jedoch, ihre begrenzten Mitteln so treffsicher
einzusetzen wie bei der legetrickartigen Ani-
mation der unnahbaren Ohmus, deren ein-
ziges Ausdrucksmittel die Augenfarbe ist,
die sich in direkter Reaktion auf das Verhal-
ten der Menschen verindert.

Bisweilen verharren in Massenszenen
einzelne Figuren unbegriindet in gefrorenen
Posen, wie man sie aus japanischen Fernseh-
serien kennt. Andererseits geniigen dank
wohliiberlegtem Farbkonzept und raffinier-
ten Layouts einfache Kameraschwenks, um
subtile Stimmungsverdnderungen hervor-
zurufen und den Raum in der Phantasie des
Zuschauers trotz wenig detaillierter, oftmals
statischer Hintergrundgemailde weit iiber
den Bildrand hinaus zu 6ffnen, ohne sich
auf eine atmosphirische Gerduschkulisse zu
stiitzen. Neben einzelnen synthetischen Ton-
effekten ist haufig nur der (eher laute) Dia-

log zu héren. Dafiir wirken die seltenen Mu-
sikeinsitze umso starker. Miyazaki scheut
sich auch nicht vor totalen Tonléchern, wie
man sie sonst kaum in einem Film antrifft.
Gerade in absolut windstillen Momenten
entfalten diese Irritationen ihre volle Wir-
kung. Erst in der Ruhe vor und nach dem
Sturm wird die unbestrittene Ubermacht der
Natur richtig spiirbar.

Als einzige Figur versucht Nausicad
deshalb nicht, die Menschheit vor der dop-
pelbddigen Natur zu retten, sondern setzt
alles daran, das Gleichgewicht zu wah-
ren und ihre Feinde zu einem verniinftigen
Zusammenleben zu bewegen. Allerdings
ist dies letztendlich nur unter Mithilfe der
Ohmus méglich. Die unter dem Abspann an-
gedeutete langsame Anniherung der Vlker
und ein enigmatisches Schlussbild deuten
zwar nicht auf eine eindeutige Harmonie hin,
trotzdem distanzierte sich Miyazaki spiter
von dieser utopischen Auflésung, weshalb er
noch zehn weitere Jahre an der dem Film zu
Grunde liegenden graphic novel weiterarbei-
tete. Nach eigenen Angaben hat die Arbeit an
NAUSICAA seine Denkweise grundsitzlich
verdndert. So steht dieses Schliisselwerk am
Anfang einer thematischen und stilistischen
Entwicklung, die im inhaltlich verwandten,
technisch weit iiberlegenen MONONOKE-
HIME von 1997 kein hoffnungsvolles Ende
mehr zulisst.

Oswald Iten

NAUSICAA AUS DEM TAL DER WINDE

(KAZE NO TANI NAUSHIKA)

Stab

Regie, Buch: Hayao Miyazaki, nach seinem gleichnamigen
Manga; art direction: Mitsuki Nakamura; Musik: Joe Hisai-
shi; Ton: Shigemaru Shiba

Produktion, Verleih

Produzent: Isao Takahata; ausfiihrende Produzenten: Yasuy-
oshi Tokuma, Tohru Hara, Michio Kondo; Studio: Topcraft.
Japan 1984. 35mm, Format: 1.85:1; Farbe; Mono; Dauer: 116
Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich




THE DEPARTED

Billy ist einer von hiiben, und er wird
ganz frisch driiben eingeschleust. Erst
schmeissen sie ihn bei den Gendarmen hin-
ter Gitter und dann mit Schimpf und Schan-
de auf die Strasse hinaus, um den unbeschol-
tenen Jungen zum vorbestraften Tunichtgut
zu stempeln. Doch geschieht das alles nur
zum Schein, dahinter verbirgt sich die Ab-
sicht, dass ihn die Riduber driiben als einen
der ihren aufnehmen sollen. Die Gegenseite
umarmt den falschen Uberlidufer mit dem ge-
botenen Argwohn, aber auch mit einem sehr
wachen Interesse. Immerhin handelt es sich
um jemanden, der etliches zu berichten hit-
te von jenen andern, auf der Gegenseite der
Gegenseite: von den Uniformierten und den
zivil Gekleideten.

Doch daist der 6rtliche Bandenchef, der
bis dahin die verlustreichen Grabenkimpfe
zwischen den ungleichen und einander doch
so verzweifelt dhnlichen Seilschaften linger
iiberlebt hat als simtliche andern Akteure.
Frank, der Veteran, hilt sich seinerseits einen
Informanten in den Reihen der Gendarmen,
und es ist keineswegs etwa der erste seines
Schlags. Im Unterschied zu Billy, dem vorbe-
reiteten und vorgeschickten Verdeckten, ist
Colin ein landldufiger Bestechlicher, on the
take, wie so manche seinesgleichen. Ohne die
Hilfswilligen mit der stets annahmebereiten
Hand wire es viel umsténdlicher, eine Gang
auf die Dauer profitabel organisiert zu hal-
ten. Laufen die krummen Geschifte allzu
lange wie geschmiert an ein und demselben
Ort, so sagen die Amerikaner und nicht nur
sie, dann frage, welcher korrupte Cop den
Komplizen spielt.

Was kann nun, von den beiden Maul-
wiirfen diesseits und jenseits der Frontlinie,
der eine, Billy, den Gendarmen zustecken
und der andere, Colin, den Riubern? Unwei-
gerlich miissen die Nachrichten von hiiben
und driiben iiber Kreuz kommen und ein-
ander ausbremsen. Im besten Fall werden
sie nutzlos, eher noch fiihren sie alle Welt in
die Irre, selbst ohne jemandes Boswilligkeit.
Wichtiger als das Auskundschaften der geg-
nerischen Pline wird unter derartigen Um-

stinden das Bestreben, die eigenen Leute zu
schiitzen, vornehmlich mittels vorsitzlich
gefilschter Informationen zuhanden der
andern Seite. Wo Wahrheit sich verknappt,
steigt die Nachfrage nach dem Gelogenen.

Und es liegt auf der Hand, bald einmal
erscheinen die zwei Spione als spiegelbild-
lich austauschbar. Billy und Colin miissten
im Verhiltnis zueinander sozusagen schi-
zophren im Zweierbund wirken, wiisste der
eine nur jedes Mal gleich viel, wie der jeweils
andere von ihm weiss oder zu wissen scheint
oder glaubt. Aber jede Verstindigung zwi-
schen dem einen und dem andern bleibt aus-
geschlossen und wire wohl auch untragbar.

Es sieht sowieso keiner der Handeln-
den danach aus, als wire er imstand, die
Ubersicht zu bewahren. In was fiir einem
tiberstiirzten und gefihrlichen Mass sich die
Verhiltnisse zuspitzen, das begreift so ganz
niemand, sei’s bei den Polypen, sei’s bei den
Ganoven. Einmal mehr beherrscht die Situa-
tion samt Eigendynamik ihre Protagonisten
statt umgekehrt. Die Folge davon sind ein
paar schwer bedauerte Leichenberge, dhn-
lich wie in «Bluternte», dem Roman-Klassi-
ker «Blood Harvest» von Dashiell Hammett,
und fast mehr noch wie im Finale einer Tra-
gbdie von Shakespeare.

Die von uns gegangen sind oder es
nichstens tun werden, sind die wahren He-
roen der lokalen schwarzen Chronik. THE
DEPARTED, so nennt sie der Titel. Ihr gewalt-
sames Ende verkleinert und verwischt die
Konflikte samt und sonders und beférdert sie
mit militdrischen Ehren unter geweihten Bo-
den. Den Hinterbliebenen ist es iibertragen
zu verdringen, was da war, und zu gewirti-
gen, dass die Zustinde, wie jene Wiedergin-
ger, die in den Sirgen bloss verschnaufen,
Urstind feiern werden. Riuber und Gendarm
haben noch nie véllig ausgespielt gegenein-
ander. Die Revanche kommt bestimmt und,
in einem zeitlosen Kreislauf, auch die Re-
vanche von der Revanche. Fiir das Korps, das
empfindlich gelitten hat, wird wieder gewor-
ben. Ahnlich stellt der Mob frische Krifte ein.
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An Nachwuchs hat’s nie gemangelt, sei’s hii-
ben, sei’s driiben.

THE DEPARTED legt die Dinge etwas
gar schematisch den Symmetrien entlang
aus, als dass der Eindruck von Wahrheit jen-
seits des offensichtlich raffiniert konstruier-
ten Charakters der blutigen Mir entstehen
kénnte. Was in dem Hong-Kong-Knaller IN-
FERNAL AFFAIRS (MOU GAAN DOU), der ab-
artigerweise der Version von Martin Scorse-
se zugrunde liegt, am Platz sein mag, das
wirkt bei dem New Yorker Meister reichlich
herbeikomplimentiert. Es ist mit {iberlegen
realistischen Mitteln nachgefilmt. Da erwei-
sen die ausgefeilte Erzdhltechnik namentlich
dank kithner Montage auch beim Ton und
die erstklassige Besetzung mit dem kliglich
verschlissenen, aber noch immer iiberzeu-
genden Jack Nicholson allen voran letztlich
dem Autor einen Birendienst.

Denn was zentral versagt, ist die Um-
siedlung des Stoffes in eine Umgebung, die
Scorsese ungeniigend vertraut ist, wiewohl
katholisch. Ein weiterer Thriller in der Art
von MEAN STREETS oder GOODFELLOWS
durfte und konnte es, wegen der exotischen
Herkunft des Stoffes, nicht werden. Es muss-
te eine Nachbarschaft her, die dhnlich exo-
tisch wirkt wie die von INFERNAL AFFAIRS.
Die Idee, das Iren-Milieu von Boston zu un-
terlegen, folgt einer neueren Tendenz. Der
Erzihler Dennis Lehane hat sie Mitte der
Neunziger initiiert. MYSTIC RIVER von Clint
Eastwood brachte 2003 den entsprechenden
Durchbruch auf der Leinwand. THE DEPAR-
TED vergeudet, unvermeidlicherweise, ein
Ubermass an Energie daran, die ungewohnte
Beheimatung einsichtig zu machen. Scorse-
se kriegt fast alles hin, aber nicht das. Noch
sollte er es hinkriegen wollen.

Pierre Lachat

R: Martin Scorsese; B: William Monahan; K: Michael Ball-
haus; S: Thelma Schoonmaker; M: Howard Shore. D (R):
Leonardo DiCaprio (Billy Costigan), Matt Damon (Colin
Sullivan), Jack Nicholson (Frank Costello), Mark Wahl-
berg (Sergeant Dignam), Martin Sheen (Captain Queenan).
USA/Hongkong 2006. 152 Min. V: Warner Bros.
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L'HOMME DE SA VIE

OU bl

Zabou Breitmans zweiter Spielfilm
lebt von der zu Beginn véllig unbeschwerten
Atmosphire des Schauplatzes, in dem er
spielt, einem Landhaus in der Provence, wo
Frédéric mit seiner Frau, seinem Sohn sowie
andern Kindern die Ferien verbringt. Unruhe
in das fréhliche Treiben in der Nihe des Mee-
res kommt indes bald durch den zum Essen
eingeladenen Nachbarn der beiden ins Spiel,
Hugo, der nicht nur aus seiner Homosexuali-
tit kein Hehl macht, sondern sich gleich um
die Gunst des Hausherrn bewirbt.

So kommt Frédéric ins emotionale
Spannungsfeld zwischen Hugo und seiner
eigenen Frau, die kaum zufillig den glei-
chen Namen trigt wie ihr Gatte: Frédérique.
LHOMME DE SA VIE ist nicht zuletzt auch
eine Dreiecksgeschichte zwischen einem
Ehepaar und einem Eindringling. Die locke-
ren Dialoge und das unbeschwerte Klima
am nahen Strand lassen gelegentlich an Eric
Rohmer denken, von dem sich Zabou Breit-
man moglicherweise inspirieren liess, des-
sen Spontaneitdt und lyrische Tiefe sie je-
doch kaum je erreicht, was wohl auch mit
einem gewissen Ungleichgewicht zwischen
der entspannten Stimmung rund um den
Schauplatz und der sich dramatisch zuspit-
zenden Thematik zusammenhangt.

LU'HOMME DE SA VIE will einerseits das
sein, als was der Film vom Produzenten an-
gezeigt wird, eine «comédie dramatique sur
I’homosexualité», anderseits aber auch die
geruhsame Schilderung eines familidren
Sommerabends im Freien. Zabou Breitman
ist es nicht gelungen, die beiden Ebenen
iiberzeugend zusammenzufiigen.

Fréhliches Kindergeschrei und eine
spiirbare sommerliche Hitze bilden den stets
prisenten Hintergrund der emotionalen Dis-
kussionen tiber Sexualitit und Liebe zwi-
schen Hugo und Frédéric, die immer deut-
licher eine uniibersehbare Eigendynamik
gewinnen. Die Dialoge verbinden sich dabei
mit den prignanten Bildern zu einem ein-
driicklichen Ganzen. 'HOMME DE SA VIE
ist in diesem Sinn ein kammerspielartiger
«Konversationsfilm», in dem (von der The-

matik der Dialoge her) auch die Erotik ihren
Platz hat. Bei dieser Konstellation kommt
der iiberragenden Darstellung und starken
Ausstrahlungskraft der beiden mannlichen
Interpreten eine entscheidende Rolle zu:
Charles Berling und Bernard Campan lassen
bei aller Glaubwiirdigkeit ihres jeweiligen
Engagements trotz des heiklen Themas kei-
ne Peinlichkeiten aufkommen.

Gerhart Waeger

Stab

Regie: Zabou Breitman; Buch: Agnes de Sacy, Zabou Breit-
man; Kamera: Michel Amathieu; Montage: Richard Marizy;
Ausstattung: Pierre Queffelean; Kostiime: Nathalie Lecoul-
tre; Musik: Laurent Korcia, Liviu Badiu; Ton: Michel Kharat

Darsteller (Rolle)

Charles Berling (Hugo), Bernard Campan (Frédéric), Léa
Drucker (Frédérique), Eric Prat (Guillaume), Anna Chalon
(Capucine), Antonin Chalon (Mathieu), Léocadia Rodri-
guez-Henocq (Jeanne), Aurélie Guichard (Lucinda), Philippe
Lefebvre (Benoit), Jacqueline Jehanneuf (Jacqueline), Niels
Lexcellent (Arthur), Caroline Gonce (Ilse), Gabrielle Atger
(Pauline)

Produktion, Verleih

Pan-européenne Production, France 3 Cinéma, Rhone-Alpes
Cinéma; Studiourania; Produzent: Philippe Godeau; ausfith-
render Produzent: Jean-Yves Asselin. Frankreich 2006. Farbe,
Format: 1:1.85; Dolby SRD; Dauer: 114 Min. CH-Verleih:JMH
Distributions, Neuchdtel

SKETCHES OF FRANK GEHRY

Er habe weder vom Dokumentarfilm
Ahnung noch von Architektur, behauptet
Sydney Pollack zu Beginn - das mag ein
wenig kokett klingen, aber zumindest ist dies

- nach neunzehn Spielfilmen in vier Jahr-
zehnten - sein erster Dokumentarfilm. SKET-
CHES OF FRANK GEHRY wird durch seinen
Titel prézise charakterisiert: eine Skizze, die
versucht, in die Arbeit und die Personlich-
keit eines der wichtigsten Architekten der
Gegenwart einzufiihren - weder eine Fallstu-
die (wie vor kurzem Mirjam von Arx’ BUIL-
DING THE GHERKIN) noch die ganz persén-
liche Entdeckungsreise auf den Spuren des
eigenen Vaters (wie Nathaniel Kahns My ARr-
CHITECT), vielmehr ein Gesprich zwischen
langjdhrigen Freunden, Bewunderung nicht
ausgeschlossen.

Gehrys Name ist mit bestimmten Ge-
biuden verkniipft, vor allem wohl dem Gug-
genheim-Museum in Bilbao, einer kithnen
Konstruktion aus Stahl und Glas. Sie riickt
der Film ins rechte Licht, im doppelten Sinn,
zeichnen sich doch Gehrys Entwiirfe durch
einen expliziten Umgang mit dem natiir-
lichen Licht aus, fiir das Pollack ein Aqui-
valent findet, wenn er seine Kamera Liebes-
erkldrungen formulieren ldsst in der Art, wie
sie die Gebdude erfasst. Fiir den Zuschauer
ist das oft aufregender als die Statements der
zahlreichen Gesprichspartner, die Gehrys
Werk preisen. Bei deren Auswahl ist es nicht
verwunderlich, dass Pollack einige Holly-
woodgrossen dabei hat - weniger den omni-
prasenten Dennis Hopper (der immerhin in
einem Gehry-Haus wohnt) als Leute wie Bar-
ry Diller, Michael Ovitz und Michael Eisner,
die allesamt zeitweilig zu den einflussreichs-
ten power playern zihlten, deren Gesichter
den Zuschauern aber nicht unbedingt ver-
traut sind. Der einstige Disney-Chef Michael
Eisner etwa erzihlt hier, wie er Gehry fiir den
Bau eines Eishockey-Stadions gewann. Auch
da ist Hollywood nicht fern, das klassische
(in der betonten Soliditit der Konstruktion)
ebenso wie das zeitgendssische (ein Ort, der
nicht nur funktional ist, sondern stets auch
seinen Schauwert ins rechte Licht zu setzen




weiss). Am schonsten sind diese talking heads
immer dann, wenn sie Geschichten erzihlen
- eine Ausnahme bildet Julian Schnabel, der
als Einziger sich selber inszeniert - in Bade-
mantel, Sandalen und mit Sonnenbrille, ein
Whiskyglas in der Hand: vielleicht auch das
Resultat einer vorherigen Absprache zwi-
schen Star und Regisseur? Denn bei allem
Skizzenhaften des Films ist Pollack natiirlich
als Regisseur alles andere als unbedarft, sei-
ne Inszenierung der Bauten Gehrys lisst das
ebenso erkennen wie bestimmte Schnitte,
mit denen er gerade Gesagtes konterkariert.
Was nicht heisst, dass der Unterhaltungs-
wert des Films nicht auch in seinen Dialogen
begriindet ist, etwa wenn Pollack und Gehry
iiber die Parallelen zwischen der Arbeit des
Architekten und der des Filmregisseurs ri-
sonnieren. Was den schépferischen Prozess
selber anbelangt, so beldsst der Film ihm
etwas Ritselhaftes - zwischen dem Herum-
experimentieren mit Pappen, die auf vielfal-
tige Weise gebogen und dann dem Modell
eines Hauses appliziert werden, einerseits
und dem fertigen Gebdude andererseits. Sub-
ject for further research fillt einem am Ende
am ehesten als Resiimee ein, zumal wenn
Gehrys langjdhriger Therapeut erzihlt hat,
wie er half, Gehrys kreative Energien freizu-
setzen, wozu auch die Trennung von seiner
ersten Frau gehorte, auf deren Rat er wieder-
um in den fiinfziger Jahren seinen Namen
von Goldberg in Gehry gedndert hatte.

Frank Arnold

Regie: Sydney Pollack; Kamera: George Tiffin, Claudio Ro-
cha, Marcus Birsel; Videokamera: Sydney Pollack, Ultan
Guilfoyle; Schnitt: Karen Schmeer; Musik: Sorman & Ny-
strom; Ton: Jon Oh. Mitwirkende: Frank O. Gehry, Dennis
Hopper, Ed Ruscha, Julian Schnabel, Bob Geldof, Rolf Fehl-
baum, Michael Eisner, Chuck Arnoldi, Michael Ovitz, Mild-
red Friedman, Phillip Johnson, Craig Webb, Charles Jencks,
Jim Glymph, Svenn Neumann, Edwin Chan, Tim Paulson,
Thomas Krens, Milton Wexler, Norman Rosenthal, Juan
Ignacio Vidarte, Nerea Abasolo, Hal Foster, Herbert Mus-
champ, Barry Diller, Peter Lewis, Esa-Pekka Salonen. Pro-
duktion: Mirage Enterprises, Thirteen/WNet, New York’s
American Master, LM Media; Produzent: Ultan Guilfoyle.
USA 2006. Farbe, Dauer: 83 Min. CH-Verleih: Monopole
Pathé Films, Ziirich

LA LISTE DE CARLA

- 2101 a] )

Srebrenica ist als Ort des Grauens in die
Geschichte eingegangen. Vor elf Jahren ge-
schah in dem ostbosnischen Stiddtchen ein
furchtbares Kriegsverbrechen. Annihernd
zehntausend bosnisch-muslimische Méin-
ner und Jungen wurden ermordet und ver-
scharrt. Immer noch sind Drahtzieher dieses
Massenmordes wie Ratko Mladic oder Ra-
dovan Karadcic fliichtig. Sie werden von der
UN-Chefankligerin Carla del Ponte gesucht,
um sie vor dem Kriegsverbrechertribunal in
Den Haag fiir ihre Greueltaten zur Verant-
wortung zu ziehen.

Der Schweizer Filmemacher Marcel
Schiipbach hat Carla del Ponte fiir seinen
Dokumentarfilm LA LISTE DE CARLA wih-
rend sechs Monaten bei dieser schwierigen
Arbeit begleitet. Der Film orientiert sich
an del Pontes Fahndungsliste, wodurch der
Dokumentarfilm fast schon Qualititen des
Krimigenres erhilt: Wird es del Ponte schaf-
fen, alle noch fliichtigen Kriegsverbrecher
zu verhaften? Schiipbach setzt damit auf Su-
spense, ohne jedoch analytische Aspekte zu
vernachlissigen. Eindriicklich wird etwa auf-
gezeigt, wie politische Interessen internatio-
nale Gerechtigkeit sabotieren konnen. Carla
del Ponte und ihr Team haben nicht nur mit
Verschleierung und leeren Versprechen zu
kidmpfen, sie ringen auch mit der Zeit. Denn
im September 2007 wird das Kriegsverbre-
chertribunal zu diesem Fall eingestellt wer-
den. Die Kamera beobachtet die Gescheh-
nisse im Stil des Direct Cinema hautnah und
ldsst einen dadurch besonders intensiv am
Arbeitsalltag der unermiidlichen Chefankli-
gerin teilhaben. Den Haag, Belgrad, Zagreb,
Luxemburg, Washington und New York sind
Stationen einer hektischen und bisweilen
auch gefahrlichen Tour der mit Leibwich-
tern und gepanzerten Autos beschiitzten
Frau. Vor einer entscheidenden Rede vor
dem Sicherheitsrat in New York bemerkt del
Ponte lapidar, sie sei nicht besonders nervos.
Im Gegenteil: Es bereite ihr Freude, dieses
sehr formelle Gremium mit markigen Wor-
ten etwas aufzumischen. Man ist immer wie-
der versucht, den Film als Portrit iiber Carla

he former Yugoslavia
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del Ponte zu lesen. Doch schon zu Beginn des
Films erklirt die charismatische Frau gleich
selbst, sie unterscheide sehr konsequent zwi-
schen ihrer Privatsphire und ihrer Rolle als
Chefankldgerin. Und so stellt man bald fest,
dass kein investigativer Dokumentarfilm
iiber die streitbare Frau vorliegt. LA LISTE
DE CARLA ist vielmehr ein Dokument, das
nur in enger Kooperation entstehen konnte.
Fiir del Ponte ist dieser Film ganz klar ein In-
strument: Er soll die Offentlichkeit informie-
ren und Druck auf die Politik ausiiben.

Personalisierung und Emotionalisie-
rung sind zentrale Faktoren im heutigen
News-Journalismus. Schiipbachs Dokumen-
tarfilm bedient sich auch solcher simplen,
aber effektiven dramaturgischen Strategien:
Carla del Ponte verkérpert die internationa-
le Gerechtigkeit auf der Jagd nach den letz-
ten noch fliichtigen Kriegsverbrechern von
Srebrenica, wihrend iiberlebende Frauen
und Kinder das Ausmass der Taten verdeut-
lichen und mit ihren Einzelschicksalen emo-
tionalisieren. Schiipbachs Film entwickelt so
eine aufriittelnde Dringlichkeit, ohne jedoch
die Komplexitit der Thematik zu vernachlis-
sigen.

Schiipbachs filmische Mittel mégen
einem teils zwar etwas hemdsirmlig vor-
kommen (besonders die persuasive Kom-
mentarstimme). Doch hier rechtfertigt das
Ziel - ganz im Sinne von Carla del Ponte - die
Mittel. LA LISTE DE CARLA wird iiber seinen
Appellcharakter hinaus auch nach Ablauf
von del Pontes Mandat ein wertvolles und pa-
ckendes Dokument bleiben.

René Miiller

Regie, Buch: Marcel Schiipbach; Kamera: Denis Jutzeler;
Schnitt: David Monti; Musik: Michel Wintsch; Ton: Chris-
tophe Giovannoni, Denis Séchaud. Produktion: CAB Pro-
duction; Produzenten: Jean-Louis Porchet, Gérard Ruey.
Schweiz 2006. 35 mm, Farbe, Format: 1:1.85; DTS digital;
Dauer: 95 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich
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SHORTBUS

Das Leben, das uns auf den Strassen be-
gegnet, im Alltag, auch auf Festen oder kul-
turellen Veranstaltungen ist gewohnlich von
einem Mass an Normalitit gepragt, die wir
in solcher Umgebung erwarten. Normal, das
bedeutet in diesem Zusammenhang auch,
dass wir unsere sexuellen Bediirfnisse, unser
Verlangen bedeckt halten, héchstens durch
gesellschaftlich sanktionierte Utensilien ein
wenig zur Schau stellen. Wir nennen das Ver-
halten dann erotisch oder sexy, wobei die
Grenzen zur Anziiglichkeit zu beachten sind.

Welche sexuellen Wiinsche in jedem
von uns schlummern (kénnen), das mag die-
sem Film entnommen werden, der eindring-
lich sexuelles Geschehen mit einer fiktiven
Handlung verbindet. Die authentisch ge-
filmten, das heisst fast dokumentarisch an-
mutenden Bilder mit Darstellern, die sich
nicht scheuen, ihre Sexualitit vorzufiihren,
mogen Kenner der Warhol-Filme - speziell
BLUE MOVIE - auf Parallelititen aufmerk-
sam machen. Aber was in den sechziger Jah-
ren noch mit einer gewissen Diskretion in
die 6ffentlichen Kinos kam, das hat inzwi-
schen zu einem Mut des Zeigens gefiihrt, der
vor Jahrzehnten nicht denkbar gewesen wire.
Die Grenzlinie zwischen pornographischen
Bildern und den fiir das Publikumskino ge-
fundenen Metaphern, Sexuelles vorzufiihren,
ist mit SHORTBUS iiberschritten worden.

John Cameron Mitchell, 1963 in El Paso
in Texas/USA geboren, wurde 2001 beim
Sundance Festival fiir HEDWIG AND THE
ANGRY INCH fiir die beste Regie ausgezeich-
net. Er war viel als Schauspieler titig, aber
sein (Euvre als Regisseur ist gering. Das mag
daran liegen, dass er sich fiir seine Projekte
Zeit lassen will. Fiir sHoRTBUS hat er tiber
zwei Jahre mit den Schauspielern gearbei-
tet und daraus die Charaktere und die Story
entwickelt. Es ist kein Schmuddelfilm ftr
den Verkauf in Videoshops geworden, und
den Vorwurf, Pornographie gedreht zu ha-
ben, weist Mitchell auch weit von sich: «The
purpose of pornography is to arouse and I
don’t think anyone got a hard-on watching

this film. The erotic element is certainly not
the priority.» Der Erzdhlduktus des Films
gehorcht nicht der Ideologie des Cumshot,
auch wenn die Bilder sexueller Betitigung
nicht zimperlich sind und die Ejakulation
nicht tabuisieren. Sie sollen eher Bestitigung
sein fiir die widerspriichlichen Gefiihle, die
der sexuellen Befriedigung folgen.

Kollektives und individuelles Verlan-
gen nach Sex und Sehnsucht des Einzelnen
nach Liebe werden in und um den New Yor-
ker Underground-Club «Shortbus» zum
Thema. Das Schwulenpirchen Jamie und Ja-
mie will fiir die sexuelle Erweiterung seiner
Beziehung Rat von der Sextherapeutin So-
fia, die selbst auf der Suche nach ihrem ers-
ten Orgasmus ist, obwohl sie mit ihrem Part-
ner Rob fast artistische Leistungen beim Bei-
schlaf vollbringt. Durch die beiden Jamies
wird sie in den Sexclub eingefiihrt, wo sie
auf die eher widerwillig als Domina agieren-
de Severin trifft, die ihr auf ihrer Suche be-
hilflich sein méchte. Die Gangbang-Ram-
melei im Club wird von dem New Yorker
Szene-Idol, der Drag-Queen Justin Bond,
kommentiert: «It’s just like the sixties, only
with less hope.» Und der Verlust dieser spe-
ziellen Hoffnung soll an den Handlungen der
aus dem Kollektiv heraustretenden Akteure
glaubhaft gemacht werden: Da gesellt sich
ein dritter Partner zu Jamie und Jamie, um
den optimalen Lustgewinn zu steigern. Und
alle sexuellen Betitigungen werden von dem
psychisch Anfilligeren der beiden mit seiner
Filmkamera festgehalten. In der Nachbar-
schaft ist zudem ein Voyeur titig, der ihr Sex-
leben stindig fotografiert. Severin méchte
ihren Kiinstlerberuf leben, muss aber Geld
verdienen und sucht ihren Ausgleich in den
Polaroids, die sie in ihrem Umfeld schiesst.
Und Sofia spielt Rob, der lieber schwul wire,
stindig einen Orgasmus vor.

Handlung und Form des Films sind
eigentlich eins. Der Sex kann nicht die Le-
benserfiillung bringen, méchte uns Mister
Mitchell sagen, aber er fiittert uns stindig
mit lustvollen Bildern dieser sexualisierten

Welt, die wieder die Frage nach dem Sinn
des Lebens aufwerfen. Manchmal tritt der
Tod dazwischen. Ja, es ist wie im wirklichen
Leben, wenn dieses nur mehr aus dem Aus-
leben der Triebe besteht. Die Gefangenschaft
in der Lust muss Ausschau halten nach im-
mer neuen Reizen. Die Erldsung wird daraus
nicht erwachsen.

John Cameron Mitchell wird mit sei-
nen Bildern zum Mitspieler der Geschichten
und zum Partner seiner Darsteller. Auch er
kann sich aus diesem Zwiespalt des nie die
Erfiilllung findenden Getriebenen nicht 16-
sen. Kommentare zu diesem schillernden
und reduzierten Leben erlaubt er sich mit
seinen Kamerafahrten tiber ein aus Papier
modelliertes New York, das jenseits der Rea-
litdt als Imagination existiert, und mit Bli-
cken auf das reale Ground Zero, wenn beim
Sado-Maso-Akt der Kunde sein Ejakulat auf
ein Jackson-Pollock-Bild spritzt.

Dem Versuch, das begrenzte Repertoire
der korperlichen Merkmale zur Ausiibung
sexueller Befriedigung zur Bebilderung des
Suchens nach Lebenssinn zu zeigen, kann an-
gesichts dieses Films durchaus zugestimmt
werden. Allerdings: einmal als Stilmittel an-
erkannt, werden die Nachfolger doch in der
Pornographie landen, weil die fast endlosen
Kopulationen nicht stindig kritisch in Frage
gestellt werden konnen.

Erwin Schaar

Regie, Buch: John Cameron Mitchell; Kamera: Frank G.
DeMarco; Schnitt: Brian A. Kates; Production Design: Jody
Asnes; Kostiime: Kurt and Bart: Darsteller (Rolle): Sook-Yin
Lee (Sofia), Paul Dawson (James), Lindsay Beamish (Seve-
rin), PJ DeBoy (Jamie), Raphael Barker (Rob), Jay Brannan
(Ceth), Peter Stickles (Caleb). Produzenten: Howard Gert-
ler, Tim Perell, John Cameron Mitchell; USA 2006. 35 mm,
Farbe, Format: 1:1.78; Dolby Digital. Dauer: 102 Min. CH-
Verleih: Filmcoopi, Ziirich; D-Verleih: Senator Filmverleih,
Berlin
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Was Walt Disney kiinstlerisch beeinflusste, wird erstmals in einer Ausstellung
thematisiert: Das Pariser Grand Palais 6ffnet eine Wunderkammer

Wenn Dickhduter auf die eleganteste
Weise Schlittschuh laufen, kann das einen
Walt Disney wohl kaum kalt lassen. 1938, mit-
ten in der Arbeit am Elefanten- und Nilpferd-
ballet zu FANTASIA, stiess er auf die dreissig
Jahre zuvor erschienenen Skizzenbiicher des
deutschen Zeichners Heinrich Kley. «Er trifft
die Anatomie von allem, aber es sieht dabei
immer menschlich aus», freute sich der Im-
presario in einer protokollierten Storykonfe-
renz. «Haben wir sein Zeug hier?» Es wurde
schnell beschafft. Fiir seine Familie sammelte
Walt Disney Originale des Jugendstilkiinstlers,
nun sind sie erstmals 6ffentlich zu sehen.

«Il était une fois Walt Disney»: Dasist ein
schoner Titel fiir eine Ausstellung, die weit
wegfithrt vom gegenwirtigen Bild der Firma
Disney, die ihre Trickfilmproduktion fiir das
Kino lingst auf Computeranimationen um-
gestellt hat. Dass es den Initiatoren, Thomas
Grenon in Paris und Guy Cogeval in Montre-
al, gelang, den Disney-Konzern erstmals dazu
zu bewegen, in grossem Umfang seine Schatz-
kammern zu 6ffnen, noch dazu fiir eine reine
Kulturveranstaltung, ist eine mittlere Sensa-
tion. «Es war einmal Walt Disney»: Die Aus-
stellung im Pariser Grand Palais wagt sich
tief hinein in das Dickicht lingst verwilderter
Mirchenwilder.

Schon die Person Disneys ist hinter der
reibungslosen kommerziellen Verwertung sei-
nes Nachlasses griindlich in Vergessenheit ge-
raten. Nach wie vor ist es ein Mysterium, wie
ein Mann, der seine Kindheit auf einer Farm
im Mittleren Westen der USA verbrachte, nur
vier Jahre lang die Schulbank driickte und sich
mit einundzwanzig Jahren praktisch mittellos
zum Filmproduzenten aufschwang, eine sol-
che Vision entwickeln konnte. Kaum bekannt
aber sind die kiinstlerischen Einfliisse seiner
aus aller Herren Lindern rekrutierten Mitar-
beiter. Sie kamen mit reichem Gepick: deut-
sche Romantiker, englische Priraffaeliten,
amerikanische Gebrauchsgraphiker. Auch je-
ne Meisterillustratoren, die seit dem neun-
zehnten Jahrhundert die junge Gattung des
Kinderbuchs in den Rang bibliophiler Kost-
barkeiten erhoben hatten, waren mit von der

2 Aquarelle fiir Zauber-

AND THE SEVEN

DWAREFS (1937), Cel in FANTASIA (1940)

3 SNOW WHITE AND
THE SEVEN DWARFS,
Vorstudie




Einzelne Motive aus DAS CABINETT DES DR. CALIGARI und DAS WACHSFIGURENKABINETT
werden mit der Sequenz «Der Zauberlehrling» aus FANTASIA in Verbindung gebracht.

Partie. Da uns inzwischen ein halbes Jahrhun-
dert der Moderne von dieser spiten Bliite des
kiinstlerischen Handwerks trennt, ist diese
phinomenale Ausstellung eine doppelte Reha-
bilitierung. Einerseits gilt sie einer Produzen-
tenpersénlichkeit, deren Fahigkeit, die Leis-
tungen anderer zu wiirdigen, oft angezweifelt
wurde. Anderseits erlaubt sie aber auch die
Neubewertung einer narrativen Bildtradition
des Phantastischen, die kaum mehr als museal
erachtet wird. Wie Dornréschens Prinz schligt
die Schau eine heroische Schneise durch die

“tiberwucherten Pfade” einer scheinbar popu-
ldren, in Wahrheit aber nur noch in Ansitzen
bekannten Kunst.

In der Ausstellung, die von der weg-
weisenden Publikation des englischen Dis-
ney-Historikers Robin Allan, «Walt Disney
and Europe» (London 1999), ausgeht, finden
sich Schneewittchen, Pinocchio und Peter
Pan plétzlich in ungewohnter Gesellschaft
wieder. Ludwig Richter, Carl Spitzweg und
Arnold Bocklin sind noch die nichstliegen-
den Assoziationen zum Disneyschen Mir-
chenwald zwischen romantischer Beseeltheit,
anekdotischem Biedermeier und symbolis-
tischem Pathos. Doch was hier so ausladend
aufgefachert wird, bleibt nicht nur im asso-
ziativen Bereich, die meisten Einfliisse sind
konkret nachweisbar. Die Kuratoren miissen
einen besseren Draht zum Studioarchiv ge-
funden haben als frithere Forscher. Disneys
Chef-Archivar Dave Smith hatte stets be-
hauptet, die Referenzbibliothek, die die Zeich-
ner benutzten, sei vernichtet worden, nun lie-
gen die Binde stolz in den Vitrinen. Was fiir
eine Freude fiir Disneyaner: In den Biichern
stecken auch noch Leihkarten mit Disneys
heute so teurem Autogramm oder den Unter-
schriften seiner Chefzeichner. Man méchte am
liebsten gleich drauflosstébern, jetzt, wo man
weiss, dass die Biicher iiberdauert haben. Die
meisten lagerten bei «Disney Imagineering»,
jener Firma, die seit den fiinfziger Jahren die
Attraktionen der Vergniigungsparks entwirft.
Man hitte darauf kommen miissen: Viele sei-
ner besten Kiinstler hatte Disney in den fiinf-
ziger Jahren dorthin abberufen - man sieht es

seinen Filmen an, die nach PETER PAN (1953)
nie mehr die Frische und Einfallsfiille erreich-
ten, die das Studio seit den frithen dreissiger
Jahren ausgezeichnet hatte.

Der Rundgang durch die Ausstellung,
durch die ginzlich verkleideten, vom Mailin-
der Atelier Mendini auf drei Etagen gebauten
Ridume, beginnt mit den wenigen reinen
Devotionalien dieser ansonsten streng auf
die Kunst beschrinkten Schau: Neben dem
Spezial-Oscar, den Walt Disney 1938 fiir sei-
ne kiinstlerische Gesamtleistung an sNow
WHITE AND THE SEVEN DWARFS erhielt

- mitsamt den sieben Zwergen-Oscars, die
Shirley Temple seinerzeit dazu iiberreichte -,
konnen die Besucher auch die Medaille eines
Ritters der Ehrenlegion bewundern, die Dis-
ney bereits 1936 angeheftet worden war. Kein
Filmemacher der Geschichte hat zwar mehr
Preise gewonnen, aber wirkliche kiinstleri-
sche Anerkennung erhielt Disney nur bis ins
Jahr 1940. Die intellektuelle Kritik an Disneys
Griff zu den Trauben der Hochkultur mit FAN-
TASIA beendete den Enthusiasmus der Kunst-
offentlichkeit.

Die iibrigen Exponate sind Darstellun-
gen des bekannten, Disney so teuren Nagetiers
aus den Hinden der Animatoren Ub Iwerks,
Cy Young und Art Babbit. Doch Maus ist nicht
gleich Maus: Nach der genialen Abstraktion
des von Iwerks allein aus Kreisformen kompo-
nierten Mickey blieb fiir alle spiter in Disney-
Filmen auftretenden Artgenossen lediglich
die Option betont realistischer Darstellungs-
modi. Art Babbits Design des «Country Cou-
sin» aus der gleichnamigen Silly Symphony
ist ein klassisches Beispiel. Leider bleibt diese
wegweisende Filmserie in der Ausstellung an-
sonsten ausgespart. Eine musikalische Maus
mit Geige aus der Feder Heinrich Kleys unter-
streicht, welche humoristischen Darstellungs-
moglichkeiten auch naturalistische Mause be-
reithalten.

Mickeys einzige Horrorfilm-Rolle mar-
kiert den Ubergang zur nichsten Sektion der
Schau: «Literarische und kinematographi-
sche Referenzen». THE MAD DOCTOR war
eine stilvolle Parodie auf James Whales «Fran-

kenstein»-Filme, wie die Ausstellung in einer
Doppelprojektion beider Filme belegt. Der
Vergleich wire indes noch iiberzeugender,
wenn man sich beim Mickey-Ausschnitt nicht
fiir eine kolorierte Fassung aus den 1990er Jah-
ren entschieden hitte. Filmparodien waren
ein gebriuchliches Thema fiir Disney-Kurz-
filme, und die Ausstellung tut wohl ganz gut
daran, es bei zwei weiteren Beispielen zu be-
lassen. Neben MODERN INVENTIONS, Dis-
neys Antwort auf Chaplins MODERN TIMES,
ist dies THE PET STORE - eine im Jahr 1933
hochaktuelle und verbliiffend nah am Origi-
nal montierte Parodie auf KING KONG.

Walt Disney, der ein begeisterter Kino-
ginger war, schulte seine Zeichner am klas-
sischen Stummfilm, dessen Ausdrucksreser-
voir er fiir eine Fundgrube fiir den Animations-
film hielt. Sehr iiberzeugend vermittelt sich
dies am Beispiel von FANTASIA. Wie sich die
schwarze Gottheit Chernabog in der Episode
«Die Nacht auf dem kahlen Berge» mit brei-
ten Fliigeln iiber einer mittelalterlichen Stadt
erhebt, ist eine exakte Nachschépfung einer
Szene von Murnaus FAUST. Eher indirekt da-
gegen sind die Beziige zum Schattenspiel des
deutschen Expressionismus, deren Vermitt-
lung von Horrormomenten Disney nachzuzei-
chnen scheint. Einzelne Motive aus DAS cA-
BINET DES DR. CALIGARI und DAS WACHS-
FIGURENKABINETT werden mit der Sequenz
«Der Zauberlehrling» aus FANTASIA in Ver-
bindung gebracht. Robin Allan hat in seinem
Buch die Prisenz deutscher Stummfilme im
Disney-Studio belegt. Ein Film wie FANTA-
SIA zeigt aber eine derartige Fiille kunsthis-
torischer Einfliisse, dass man das ganze Ge-
flecht wohl kaum je wird dechiffrieren kén-
nen. Wieder begegnet uns Heinrich Kley: Die
tanzenden Elefanten aus dem «Skizzenbuch
Nr. 2» finden direkt Eingang in das Dickhiu-
terballett aus «Tanz der Stunden». Es war Joe
Grant, der im vergangenen Jahr verstorbene
Story Artist, der Disney auf Kleys Werke hin-
gewiesen hatte und der dann massgeblich an
der Umsetzung von Ponchiellis federleichter
Musik fiir ein tonnenschweres Tierensemble
beteiligt war. Eine Uberraschung ist, dass Dis-



1 DAS CABINETT
DES DR. CALIGARI
Regie: Robert Wiene (1919)

2 Vorstudie von Kay
Nielsen fiir «Eine Nacht
auf dem kahlen Berg»
aus FANTASIA (1940)

3 FAUST
Regie: Friedrich Wilhelm
Murnau (1926)

4 DAS WACHSFIGUREN-
KABINETT
Regie: Paul Leni (1924)
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Walt Disney, der ein begeisterter Kinoganger war, schulte seine Zeichner am klassischen Stummfilm,
dessen Ausdrucksreservoir er fiir eine Fundgrube fiir den Animationsfilm hielt.

ney auch die finstere Seite des Deutschen be-
kannt war: Aus der Privatsammlung der Dis-
ney-Erben in San Francisco kommt der ori-
ginale Aquarellentwurf fiir ein Titelblatt der
Zeitschrift «Jugend». Es zeigt einen Feuerteu-
fel im Kruppschen Stahlwerk; Kley hatte es
sich in seiner Zeit als Industriemaler in Essen
zur Gewohnheit gemacht, mythologische
Fabelwesen in den Werkhallen zu platzieren.
Durchaus tiberzeugend ist die Gegeniiberstel-
lung mit einem Pastellentwurf des dénischen
Kiinstlers Kay Nielsen fiir «Die Nacht auf dem
kahlen Berge»: Deutlich diisterer noch wacht
sein Feuerteufel {iber seine Rauchschwaden.
An gotische Vorlagen erinnert dafiir Nielsens
imposantes Querformat zum Finale der Se-
quenz, die sich in eine Rezitation von Schu-
berts «Ave Maria» auflost.

Ein weiterer nordischer Kiinstler, der
Norweger Gustaf Tenggren, der vor und nach
seiner Zeit im Disney-Studio einer der bedeu-
tendsten Buchillustratoren war, ist mit zahl-
reichen Werken vertreten. Am Aussehen von
SNOW WHITE AND THE SEVEN DWARFS und
PINOCCHIO hatte dieser detailversessene
Kiinstler grossen Anteil. Auch das berithmte
Originalplakat zu SNOW WHITE AND THE
SEVEN DWAREFS gestaltete er in einem anmu-
tigen Stil, der Schneewittchen noch etwas un-
schuldiger aussehen lisst als das Produkt auf
Zelluloid. Mit Erleichterung stellen Fans fest,
wie viele Originale den Ausverkauf wihrend
der Ara des fritheren Studiochefs Michael Eis-
ner iiberlebt haben: Die meisterhaften Inspi-
rationszeichnungen, die der Norweger Gustav
Tenggren fiir SNOW WHITE AND THE SEVEN
DWARFS und pINoccHIO schuf, David Halls
einzigartige Skizzen zu ALICE IN WONDER-
LAND und PETER PAN, die visiondren Farb-
akkorde Mary Blairs, Disneys so wichtiger Ge-
stalterin in den vierziger und fiinfziger Jahren

- alle sind sie ausgestellt: Wer die wenigen Bild-
binde kennt, die das Disney-Studio autorisier-
te, wird sich iiber das Wiedersehen freuen.

Hintergrundgestaltung hat einen gros-
sen Anteil an der Wirkung abendfiillender
Zeichentrickfilme. Zum Plakatmotiv wihl-
te das Grand Palais eine ikonische Szene aus

SNOW WHITE AND THE SEVEN DWARFS, die
- ganz zu Beginn des Films - die Protagonistin
an ihrem Wunschbrunnen zeigt. Als Kiinst-
ler ist Claude Coats ausgewiesen, auch wenn
er allein fiir den Aquarellhintergrund der Sze-
ne verantwortlich zeichnet. Eine ganze Rei-
he von Vorbildern bietet die Ausstellung auf:
Ludwig Richter, der romantische Maler und
Grimm-Illustrator, steht an vorderster Stelle.
Sein Zeitgenosse Moritz von Schwind wird als
Referenz fiir die Lichtwirkung zitiert. Ein Vor-
bild fiir Tenggren war zweifellos sein Lands-
mann Theodor Kittelsen, von dem ein schau-
erlich-uriger Zwerg zu sehen ist. Uberaus lie-
benswert sind die phantastischen Aquarelle
des Schweden John Bauer, von dem knollen-
nasige Zwerge und zarte Elfen unter einer ma-
andernden Jugendstilvegetation zu entdecken
sind. SNOW WHITE AND THE SEVEN DWARFS
ist aber nicht nur ein Film von romantischer
Niedlichkeit - fiir die Titelfigur stand Holly-
woods Unschuldsikone Janet Gaynor Modell
-, sondern auch ein veritabler Horrorfilm. Joe
Grant entwarf einen gespenstischen Raben,
der es sich auf einem Totenschidel gemiitlich
macht. Ein besonders geistreicher Verweis ge-
lingt der Ausstellung mit einem untypischen
Werk Carl Spitzwegs: Sein Gemilde «Der Ra-
be» von 1845 zeigt einen Lesenden in mir-
chenhafter Landschaft, der sich freilich allein
durch seine Aufmachung mit Hut und Mantel
in einen Raben verwandelt zu haben scheint.
Nattirlich ist dies keine belegte Referenz, eine
aussagekriftige Parallele ist es doch: Liegt
doch auch im deutschen Biedermeier Idylle
und Grimmigkeit eng beieinander.
Ilustratoren gehoren im Kunstbetrieb
zu den am wenigsten anerkannten Gruppen.
Die Moderne hat mit ihrem Anspruch krea-
tiver Autonomie allen angewandten Diszipli-
nen enge Nischen zugewiesen. Ein Beispiel ist
die zu “Tassendekor” verkommene Englin-
derin Beatrix Potter. Einer ihrer Hasen in der
Ausstellung braucht sich vor Diirer aber nicht
zu verstecken.
Es gibt keine relevante Filmszene aus den
Klassikern, die nicht durch erstklassige Cels
auf originalen Hintergriinden dokumentiert

wire. Dennoch sind es weniger diese Funde,
die den Disney-Experten Allan verbliiffen: «Es
ist die geschmackvolle Art der Prisentation,
die mich am meisten iiberzeugt. Es gibt abso-
lut keinen Kitsch in der Ausstellung.»

Nun, unter Kitschverdacht hitte man-
cher Kiinstler der Ausstellung noch vor
kurzem gestanden. Tatsdchlich ist das Werk
des englischen Spitromantikers John Water-
house erst seit wenigen Jahren wieder in Aus-
stellungen prisent. Der weltweit fiihrende
Sammler viktorianischer Malerei, der Kom-
ponist Andrew Lloyd Webber, fand Werke des
Malers noch fiir wenige Pfund in Trodelldden.
Das Waterhouse-Gemilde «Echo und Narziss»
(1903) lieferte eine Stilvorgabe fiir die FANTA-
s1A-Sequenz zur Musik von Beethovens «Pas-
torale». An keiner Episode von Disneys am-
bitioniertem Grossprojekt entziindete sich
seinerzeit stirkere Kritik. Ausgerechnet Beet-
hovens Werk zu einem Monumentalgemilde
mit putzigen Putten, urigen Faunen und necki-
schen Nymphen vor rosafarbenen Hintergriin-
den auszuarbeiten, schien weiten Teilen der
Kritik ein ausgewiesenes Zeugnis schlechten
Geschmacks. Tatsichlich orientierte sich das
Studio durchaus an musealen Bildvorlagen.
Nur war eben auch die viktorianische Genre-
malerei seit ihrer Entstehungszeit griindlich
in Ungnade gefallen. Dabei nutzen die Disney-
Kiinstler ihr Vorbild vor allem als Messlatte fiir
ihr Handwerk: So wie Waterhouse einerseits
mit einer an mittelalterliche Traditionen an-
kniipfenden Stilisierung in der Komposition,
andererseits aber auch mit einer auftrump-
fenden Maltechnik operiert, die sich insbeson-
dere in einer Vorliebe fiir Spiegelungen us-
sert - das gehérte schon zum Schwierigsten,
was sich ein Trickfilmkiinstler zutrauen kann.
In der Gegeniiberstellung mit einer herrlich-
nuancierten Gouache von sich in einem Fluss
spiegelnden Faun-Kindern zeigt die Ausstel-
lung, welchen hohen Anforderungen sich die
Disney-Kiinstler stellten. Und wie sie zugleich
durchaus nach Wegen suchten, Waterhouse
zu modernisieren: Thr Wasser fliesst in den
geordneten Stromen des Art déco durch die
Bilder.



1 REBECCA Regie:
Alfred Hitchcock (1940)

2 Vorstudie fiir
Lady Tremaine in
CINDERELLA (1950)

3 «Trois femmes et
trois loups» von Eugene
Grasset (1900)

4 «Dissonance» von
Franzvon Stuck (1910)

5 Buchillustration von
Arthur Rackam

zu «Alice’s Adventures
in Wonderland» von
Lewis Carroll

6 SNOW WHITE AND
THE SEVEN DWARFS

(1937)



LMANIMA

1 «Lalibellule» von
Gustave Moreau (1884)

2 Buchillustration von
Gustave Doré zu

«La divina commedia»
von Dante

3 Buchillustration von
Arthur Rackam zu

«A midsummer night’s
dream» von William
Shakespeare

4 Celvon Claude Coats zu
SNOW WHITE AND THE
SEVEN DWARFS (1937)

5 Vorstudie von David
Hall zu ALICE IN WON-
DERLAND (1951)

6 Vorstudievon David
Hall zu PETER PAN (1953)

7 «Auf der Eisbahn»
aus Heinrich Kleys
Skizzenbuch



Hochkulturelle und triviale Ressourcen vermischen sich bei Disney, ohne ihre Herkunft
zu verleugnen. Von einer Banalisierung kann dabei keine Rede sein: Disney vereinfachte,
aber er egalisierte seine Quellen nie zur Unkenntlichkeit.

Es ist unméglich, in dieser Ausstellung
eine Trennung in Hoch- und Trivialkultur vor-
zunehmen. Das Einzigartige an Disneys Stil
ist die Nivellierung dieser “Kulturen” - auch
wenn er gerade dafiir am meisten kritisiert
wurde.

Es war ja durchaus so, dass Walt Disney
einmal in Kunstmuseen ausgestellt wurde
und von einem Kritiker gar als «Leonardo da
Disney» tituliert wurde. Dieses Lob, das sich
durch die gesamte Presse bis zum “Siinden-
fall” FANTASIA im Jahr 1940 zieht, verstand
sich allerdings unter der unausgesprochenen
Primisse, dass der Schuster Disney doch bei
seinem Leisten bleibe. Es war das sich Vergrei-
fen an der Hochkultur, was man ihm nach-
haltig veriibelte. Erst heute scheint es mog-
lich, genau diesen Aspekt, die Erschliessung
der gesamten Kunstgeschichte als Bildfundus,
als das Eigentliche seiner grossen Bilderzah-
lungen zu begreifen. Es ging Disney nicht dar-
um, sich im Glanz der grossten Kiinstler aller
Zeiten zu sonnen. Im Gegenteil, er wollte in
FANTASIA Werke der Hochkultur populari-
sieren - ein ehrbares Anliegen in der ausklin-
genden Roosevelt-Ara.

Das Schone an dieser Ausstellung ist,
dass sie auch auf die Ausrufezeichen hin-
ter den bedeutendsten Leihgaben verzichtet.
Alles erscheint gleichberechtigt und doch in
Wiirde prisentiert. Als Referenz fiir Disney-
sche Bauernhiuschen einen echten Breughel
vorzufinden, wirkt keinesfalls aufgesetzt. Hier
wird nicht der Versuch unternommen, Disney
durch eine prominente Ahnengalerie kiinst-
lerisch aufzuwerten. Was sich jedoch mitteilt,
ist der tiefe Respekt des Studios vor einer euro-
pdischen Kulturtradition, deren Ausverkaufs
es so oft bezichtigt wurde.

Wihrend Kulturpessimisten jahrzehnte-
lang den europiischen Mirchen- und Klassi-
kerschatz im Augenblick Disneyscher Inbe-
sitznahme - das Unwort disneyfication gehort
daftir zum Standardvokabular der Cultural
Studies - fiir verloren glaubten, geht die Aus-
stellung nach der Vorgabe von Robin Allans
Studie «Disney and Europe» den umgekehrten
Weg: In minutiéser Rekonstruktion sowohl

des Arbeitsprozesses wie der Filme selbst ver-
folgt sie die Spuren zuriick, die frithere bild-
kiinstlerische Visualisierungen aus Kunst und
Gebrauchsgraphik darin hinterlassen haben.
Hochkulturelle und triviale Ressourcen ver-
mischen sich bei Disney, ohne ihre Herkunft
zu verleugnen. Von einer Banalisierung kann
dabei keine Rede sein: Disney vereinfachte,
aber er egalisierte seine Quellen nie zur Un-
kenntlichkeit - es war durchaus die individu-
elle Handschrift, die er in der Bilderfiille aus-
findig machte.

Dabei gab er sich nicht damit zufrieden,
Ludwig Richters Mirchen-“Hausschatz fiir
die Studiobibliothek anzuschaffen. Er ver-
pflichtete bedeutende Zeichner und Illustra-
toren als Inspirationszeichner und Art Direc-
tors in sein Studio. Gustav Tenggren entwarf
das ganz und gar nicht italienische Italien von
PINOCCHIO nach einem Studienaufenthalt im
bayerischen Rothenburg ob der Tauber. Selbst
Salvador Dali stempelte ein halbes Jahr lang
seine Karte in der Stechuhr des Studios, doch
sein Filmprojekt DESTINO wurde erst vor drei
Jahren posthum vollendet. Dieser selten ge-
zeigte Film, den der aus der Firma gedringte
Disney-Neffe Roy produzierte, setzt beglei-
tet von den Originalen Dalis einen kronenden
Schlusspunkt in der Schau.

Dali liess nie etwas auf Disney kommen
und verewigte ihn spiter sogar in einer ob-
skuren Graphikmappe «Vier grosse Amerika-
ner». Nicht wenige europdische Kiinstler ver-
liessen aber das Studio im Streit. Disney gab
ihren Entwiirfen zwar Leben, aber er ordnete
sie zugleich seinem kollaborativen Anspruch
unter - nichts fiir Individualisten. Disneys
Anspriiche fithrten 1941 sogar zu einem Streik.
Den Kiinstler hinter dem Namen seines eige-
nen Konzerns wieder zu entdecken ist heute
dringend geboten. Heute ist der von der inter-
nationalen Avantgarde der frithen dreissiger
Jahre, allen voran Sergej Eisenstein, so stiir-
misch begriisste Innovator Disney ein verges-
sener Kiinstler.

Apropos: Was wurde eigentlich aus
Heinrich Kley? Vom Meister der tanzenden
Elefanten glaubte man in den USA, er hitte

in Deutschland ein Ende im Wahnsinn gefun-
den - so blieb dem damals Mitte Sechzigjih-
rigen der Ruf nach Hollywood erspart. Ob er
ihm wohl gefolgt wire? Verarmt und verges-
sen hatte er sich als Industriemaler in Bayern
einem anderen Sujet verschrieben, und nicht
mal das brachte ihm Erfolg, auch wenn es Dis-
ney vielleicht nicht einmal missfallen hitte:
Hitlers Reichsautobahn ...

Bedauerlich allein ist die Beschrinkung
der Schau auf die abendfiillenden Zeichen-
trickspielfilme, aber auch so ist sie gewaltig
genug, drei Stunden sollte man fiir einen Be-
such mindestens einplanen. Populire Kultur
hat lingst in die Museen gefunden. Nur ganz
selten aber wird ihre Archiologie derart ernst
genommen wie derzeit in Paris.

Daniel Kothenschulte
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Machtige Ohnmacht - Kein Filmfestival ohne Programmer

Exemplare (14) - die wir nicht missen méchten

Filme mag er eigentlich nicht mehr, und er sieht sie auch
nie ganz zu Ende, auch praktisch niemals in einem richtigen Ki-
no. «Muss in die Messe», ist der kurze Bescheid auf die Frage, ob
er Lust und Zeit habe auf einen kleinen Mittagsplausch im scho-
nen Lokal um die Ecke in Cannes, Los Angeles oder Berlin. Was
macht der eigentlich, frage ich mich. «Programmer» steht auf der
Visitenkarte, die er mir irgendwann zugesteckt hat. Ein ganz be-
sonderer Menschenschlag. Auf der Welt gibt es mindestens sechs-
hundert Filmfestivals, jedes hat vier bis sechs «Programmer»,
und diese Pritorianergarde des guten Filmgeschmacks sucht un-
ablissig - wonach eigentlich? Am Ende speist man dieses sehr
kleine, aber immerhin mehrere Tausend Mitglieder umfassende
Heer der Filmsachverstindigen mit einer Namenserwihnung im
Katalog ab. «Oft ist der Name auch noch falsch geschrieben, und
das kleine Passbildfoto ist immer hisslich. Ich schicke immer na-
gelneue Portrits aus dem Fotostudio. Aber sie versffentlichen im-
mer das selbe alte unvorteilhafte Portrit. Na ja, ein bisschen Geld
gibt’s ja doch schon», verrit der Programmer - im Deutschen
nennt man ihn gewichtiger, aber nicht weniger unwichtig «Aus-
wahlausschussmitglied».

Auf dieser Vorarbeit basiert alles. Heiliger Hosenbandor-
den. Kein Festival kann auf ihn verzichten. Wie soll man denn
unter diesen Tausenden von Filmen diejenigen finden, die die
Menschen wirklich interessie-
ren? Die ganz grossen - Berlin,
Cannes, Venedig -, die kénnten
natiirlich ihr Programm einfach
nach dem Druck gestalten, der
auf sie ausgeiibt wird. Einfach
alles nehmen, was die grossen
Konzerne so herausbringen wol-
len. Nein, konnen sie nicht. Da
wiirden sie aber méichtig Haue
kriegen. Wo ist denn der ganze
kreative Rest? Wer hat noch Lust
auf Entdeckungen? Nein, am
Programmer geht kein Weg vor-
bei. «Das Schlimmste ist, wenn
sich mein Direktor iiber alles
hinwegsetzt und einen wirklich
doofen Film, von dem ich abge-
raten habe, ins Programm hievt.
Er hat ihn manchmal nicht mal
ganz gesehen. Aber ich werde
beschimpft.» Wenn er erzihlt,
wie er ganz allein an den ersten

Film von - sagen wir Aki Kau-
rismiki, Jim Jarmusch oder Da-
vid Lynch - geglaubt hat und
der dann entdeckt wurde, glinzen seine Augen wieder. Fiir sein
kleines Festival wiirde er jetzt nicht mal mehr zu diesem inzwi-
schen etablierten Filmemacher durchgestellt, aber damals - die-
se urspriingliche Entdeckerfreude! Grau wendet er sich wieder ab.
Muss schon wieder in «die Messe».

Zehn Minuten Aufmerksamkeit fiir jeden Film, dann wei-
ter ins nichste Kino. Nur die grobe Entscheidung. Den miisste
man noch mal sehen auf einer Sichtungskassette in der Klausur
in ein paar Wochen. Von dem einen Film sieht er nur den Anfang.
Von dem anderen nur noch das traurige Ende. Spiter dann, bei
der ernsthaften Sichtung, fragt er sich oft, wieso er diesen Film
empfohlen hat. Er muss doch sowieso noch so viele sehen. Wie
haben die das nur frither gemacht, als sie noch Filmkopien ge-
meinsam im Kino angeschaut haben? Er seufzt: «Manchmal ha-
be ich dann gar keine Lust mehr auf Filme. Ich wiirde lieber ein
kleines Restaurant fithren oder ein Café. Mal wieder mit Leuten
reden. Das wirs.»

Bei der Sichtung fiir sein Festival muss er die Filme beno-
ten. «Unglaublich», schreit dann manchmal der Chef, wenn er
eine seiner abgelehnten Fiinfer in die Finger bekommt: «Den hét-
ten wir jetzt beinahe nicht gehabt.» Und dann schreibt er eine
dicke Eins drauf und schaut seinen Programmer an, als sei er
nicht ganz bei Trost. Das ist eines dieser Spielchen, die der Pro-
grammer hasst wie die Pest. Natiirlich war der Film gar nicht so
gut, und am Ende iiberwogen doch die Zweifel, und er fiel wie-
der aus der Auswahl. «Purer Terror ist das, iiberall. Sie miissen
nur mit ein paar Programmern reden.» Ein anderes Mal wird er
nimlich immer ins Vertrauen gezogen, wenn dem Direktor mal
wieder die viel zu freundliche Benotung des anderen Kollegen ge-
gen den Strich geht. «Der schaut nicht richtig hin. Wir miissen
ihm besser auf die Finger schauen. Der driickt zu oft auf schnel-
len Vorlauf. Eigentlich immer.» Und dann kamen noch die «po-
litischen Zugesténdnisse»: Filme, die irgendein Produzent ein-
gesandt hatte, mit dem das Festival sich gut stellen musste. Und
dann die spiten Einsendungen, die der Chef sowieso im Allein-
gang sichtete. «Wenn ich dann zum Festival komme, dann denke
ich oft, mit diesem Programm habe ich gar nichts zu tun. Ein-
mal habe ich nochmal in der Akte nachgeschaut, weil mir dunkel
dimmerte, mit diesem Film sei etwas Besonderes gewesen. Dann
stand da unmissverstindlich in meiner Handschrift: “Only over
my dead body.” Der Film hat, glaube ich, dann am Ende sogar den
Hauptpreis bekommen.»

Der Regisseur, versicherte er heftig, sei tibrigens sehr nett
gewesen, und man habe sich ganz hervorragend unterhalten. Di-
ese Filmgespriche mit den eingeladenen Regisseuren gehoren
auch zu den Aufgaben des Programmers, und da ist er so richtig
in seinem Element. Jeden Tag Fragen stellen nach Filmidee und
Ausfiihrung. Das ist purer Genuss. Entdecker, Programmer, Fér-
derer und grosser Zampano. Das ist dann sein ureigenstes Festival.
Manchmal redet er mehr als der Filmemacher. «Dann weiss ich
wieder, warum ich das alles immer noch mache.» Manchmal gibt
esjanoch eine spite Genugtuung wie neulich, als einer seiner un-
ter grossem Geschrei abgelehnten Lieblingsfilme wenige Monate
spiter doch noch einen bedeutenden Filmpreis bekam. «Das reibe
ich den anderen dann immer monatelang unter die Nase.»

Josef Schnelle
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BE WITH ME &

Be With Me wird dich hypnotisieren und unaufhérlich mit Emotionen und sinnlicher Erfahrung anreichern. Premiére
Be With Me ist ein Akt des romantischen Verlangens, festgehalten auf Film. Time Magazine

Be With Me ist ein Choral iber Menschen auf der Suche nach Liebe. Quinzaine des Réalisateurs
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